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Nota do autor

Esta obra vem a publico mais de cinco anos apés a conclu-
sdo da pesquisa a qual ela se refere, meu mestrado em psicologia in-
titulado “Dramaturgias Consensuais — a interacdo verbal no ato criati-
vo”. Entretanto, ainda que hoje, apés um percurso de novas reflexdes
e préticas artisticas e docentes, o contetido que aqui se apresenta ja
possa ser verticalizado em diferentes perspectivas, preferi manter seu
contetdo e linguagem como foram elaborados a época, realizando,
apenas, 0s ajustes estruturais necessarios para que o texto referente
a dissertacdo de mestrado assuma um aspecto de publicacdo em for-
mato de livro. Parece-me que é justo para com a prépria obra e seu
referencial tedrico e para com meu percurso pessoal de pesquisa que
as reflexdes que aqui se dao a ver sejam mantidas do modo como
foram apresentadas em 2011, em suas potencialidades e fragilidades.
Trés razdes primordiais encaminham esta escolha:

1. Considero absolutamente importante que se respeite o regi-
me de linguagem que estrutura um processo reflexivo, em
analogia ao que se da no processo artistico — aspecto tema-
tico discutido no corpo desta obra;

2. O estofo conceitual apresentado nesta obra ainda alicerca
as iniciativas que venho realizando artistica, pedagdgica e
cientificamente;

3. Considerando-se que esta obra se destina, prioritariamente, aos
Sujeitos em formagao artistico-pedagdgica, julgo importante

1X
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que se compreenda, no curso do fazer pesquisa, 0 amadure-
cimento do autor/pesquisador, ao longo do tempo, nao sé
em seus aspectos conceituais, mas também, nos modos de
construcao do seu discurso. Ha ainda que atentar para o fato
de que, em virtude desta publicagéo, alterei o titulo do traba-
lho de “Dramaturgias Consensuais — a interagéo verbal no
ato criativo” para “Teatralidade e Narrativa — conhecimento
e construcao de sentido em experiéncias criativas”, que, nes-
te momento, apresenta-se mais acertado para a organizacao
do texto, neste novo contexto.

Gostaria, por fim, de adiantar ao leitor, que a interdisci-
plinaridade de que trata o titulo do trabalho esta na interface em
que a pesquisa se deu (artes cénicas e psicologia) e ndo enquanto
objeto de estudo/investigagédo. Ela serve, portanto, como substra-
to metodolégico a partir do qual emergiu a proposta que aqui se
apresenta e se analisa. Dada a inegavel influéncia dessa na pesqui-
sa (enquanto metodologia), & que decidi por inclui-la no titulo do
livro, para, quem sabe, para além dos objetos diretos de estudo, o
livro possa servir como propulsor de reflexdes a respeito da pratica
interdisciplinar de pesquisas em ciéncias humanas.

09.Teatralidades.indd 10 19/05/2016 15:48:46



Para meus pais, Isa e Roberto —

simplesmente porque...
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Introducao

Este livro surge no contexto da minha pesquisa de mes-
trado intitulada “Dramaturgias Consensuais: a interacao verbal no
ato criativo”, finalizada em 2011 sob orientacdo da Profa. Dra.
Livia Mathias Simao, no Instituto de Psicologia da Universidade de
Sao Paulo. Tal investigacao inaugurou, aquela época, o inicio efe-
tivo das articulagdes tedrico-praticas que embasam minhas atuais
pesquisas, orientagdes e docéncia.

Este texto, assim, explicita inquietagdes e percursos de
reflexao sobre questdes com as quais me confrontei durante o peri-
odo em que desenvolvi atividades de criacdo cénica com criancas e
adolescentes do Projeto “Crianca que Sabe”, junto a “Ac¢do Comu-
nitaria Inhayba”, no bairro Inhayba em Sorocaba - interior de Sao
Paulo/Brasil, e que foram cruciais para o todo das atividades ar-
tisticas e académico-cientificas que venho realizando desde ent&o.

Para que se compreenda melhor o universo da pesquisa
que aqui se apresenta, peco ao leitor que me acompanhe em uma
visita a um recorte da minha experiéncia em docéncia em teatro
de periodos anteriores ao inicio propriamente dito desta pesquisa,
e, assim, compreenderemos, imagino, melhor os caminhos que
me levaram a esse trabalho académico.

Vejamos.

Na cidade de Sorocaba, em uma escola particular de
grande porte, eu ministrava aulas de teatro. Com a intencdo
de problematizar a producao teatral que se tinha no ambito da
educacao formal e a fim de pensar questbes para além das aulas

15
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de teatro, a saber, relacbes entre experiéncia estética coletiva e
construcdo de conhecimento - propusemos a elaboracao de tex-
tos dramaturgicos, tendo o consenso como base. Consenso aqui,
como era apresentado aos pais e participantes das atividades, esta
pensado simplesmente como a aceitagdo unanime e declarada de
todos os participantes das atividades em relacao a qualquer pro-
posicdo quanto ao texto dramattrgico e a encenagao realizada a
partir dele.

Durante as atividades teatrais desenvolvidas antes do Pro-
jeto Dramaturgias Consensuais, eu percebia grande dificuldade por
parte dos alunos em conseguir realizar um trabalho que exigisse
negociagdes e elaboracao coletiva de regras no contexto das ativi-
dades em artes cénicas. O consenso, dentro deste quadro, parecia
radical, ja que alterava a relacdo que se tinha até entdo com as
criacdes. Entretanto, o consenso se tornou um caminho possivel
para problematizar as experiéncias de trocas e negociacdes entre
as criangas com as quais desenvolvi as atividades cénicas.

Em seis meses de trabalho com o projeto das Dramatur-
gias Consensuais, eu pude perceber uma mudanga no quadro de
interesses e expectativas em relacdo as aulas de teatro, tanto por
parte dos alunos quanto dos pais, coordenadores e diretores da
Instituicdo. Além disso, diante do contexto acima citado, constatei
que os alunos criavam estratégias para driblar a existéncia da ne-
cessidade do consenso e construiram, a partir de entdo, narrativas
das mais diversas ordens.

Naqueles seis meses tivemos um crescimento expressi-
vo do nimero de alunos nas aulas de teatro; os pais passaram a
conversar comigo com maior frequéncia sobre as atividades que
desenvolvia, nos periodos de entrada e de saida dos alunos; e os
coordenadores da Instituicdo quiseram ampliar o alcance das ativi-
dades ao sugerirem que as aulas de teatro também fossem ofere-
cidas aos alunos da educacéo infantil. Naquele momento, minha
atuacdo docente se dava no Ensino Fundamental — séries iniciais.

O Projeto Dramaturgias Consensuais, apds dois anos
de sua realizacdo na referida instituicdo de ensino, tornou-se, em
2009, parte do “Projeto Crianca que Sabe” da “Acdo Comunita-
ria Inhayba”. Acreditava-se, com base em experiéncias anteriores

16
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dos profissionais envolvidos, que a produgao textual das criangas e
adolescentes participantes do processo de construgao das Drama-
turgias Consensuais poderia favorecer as atividades de leitura dos
alunos do “Projeto Crianga que Sabe”.

O “Projeto Crianca que Sabe” tinha, no periodo em que
desenvolvi esta pesquisa, a finalidade de oferecer a comunidade
do bairro diferentes atividades que incentivassem a leitura, como
caminho para o desenvolvimento social e cognitivo. Leitura, no
projeto, era entendida em um aspecto mais amplo, como leitura
de mundo, que incluia, é claro, a leitura de textos, mas passava
pela experimentacdo de outras esferas a que se pode atribuir a
presenca de linguagens, como o relacionamento com as artes plés-
ticas, com a musica, com a danca e com o teatro.

Parte do repertério textual dramattirgico construido ini-
cialmente com as criangas veio daquilo que elas liam e utilizavam
como inspiracdo para produzir seus proprios textos. As ativida-
des teatrais anteriores as praticas das Dramaturgias Consensuais
se baseavam nessa perspectiva de construgdo de uma leitura que
englobasse a possibilidade de didlogo com outras areas artisticas.

Especificamente em relagdo as artes cénicas, além da
propria produgéo textual, os jogos de preparacao para o periodo
de montagem de um espetaculo foram elaborados, em parte, a
partir de composicbes corpo-vocais e outras atividades que deri-
vavam de leituras coletivas e de leituras dramatizadas. Ou seja, as
atividades teatrais que realizamos no “Projeto Crianca que Sabe”
passavam direta ou indiretamente pelo &mbito da leitura, em suas
perspectivas strictu e lato sensu.

Vale ressaltar, todavia, que ainda que tenhamos finalizado
o processo das Dramaturgias Consensuais com a montagem de um
espetaculo teatral, o foco do projeto sempre esteve na relacdo entre a
experiéncia estética e as dinamicas de construcao de conhecimento,
além, é claro, da veiculacao deste conhecimento na linguagem.

Mesmo que para alguns os parametros curriculares sobre
aulas de artes e a literatura a eles relacionada possam ser um cami-
nho de compreensao e suporte para essas atividades consensuais,
as intengdes que me levaram a elaboracao e a execucao deste pro-
cesso de construcao teatral estao distantes dos interesses das aulas

17
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de artes como disciplina regular. O projeto em si, das Dramatur-
gias Consensuais nao pertenceu, portanto, desde sua origem, ao
programa pedagdgico das aulas regulares de artes das Instituigdes
em que foi realizado.

As Dramaturgias Consensuais surgiram e se desenvolve-
ram a partir da tentativa de criar um didlogo entre as experiéncias
pessoais e as experiéncias coletivas das criangas, como solo fértil
para a produgdo artistica, enquanto viamos na producgéo artistica
um possivel campo para a construcao e veiculagdo de conheci-
mentos coletivamente construidos e negociados, quer seja sobre
experiéncias anteriores dos participantes, quer seja sobre a pré-
pria experiéncia de compartilhamento proposta pelo Projeto Dra-
maturgias Consensuais.

Assim, como dito anteriormente, as Dramaturgias Con-
sensuais constituiram para mim um caminho para se pensar a ex-
periéncia (estética) pessoal e social como suporte para a construgao
de conhecimento sobre experiéncias que envolvem narrativa e com-
partilhamento, e, portanto, para o desenvolvimento humano, em
seus aspectos afetivos e cognitivos.

A partir das minhas expectativas acima descritas e da
adesado e incentivo de diversos grupos ao projeto: pais, criangas,
psicélogos, coordenadores e diretores pedagogicos e profissionais
das areas de artes, uma questdo inicial surgiu e me aproximou
ainda mais do inicio desta pesquisa:

O que é exatamente que esse processo de criagado mobiliza?

Refletindo a respeito desta questdo, cheguei a uma hip6-
tese que, de fato, ndo respondia a indagacao, mas fazia emergir
um caminho possivel de resposta:

A interacao verbal é o meio que propicia e potencializa os
acontecimentos sob o qual existe o Projeto Dramaturgias Consensuais.

Foi a partir do levantamento dessa hipotese que procurei
o Laboratério de Interagdo Verbal e Construgédo de Conhecimento
- coordenado pela Profa. Dra. Livia Mathias Sim&o - do Depar-
tamento de Psicologia Experimental do Instituto de Psicologia da
Universidade de Sao Paulo, com a finalidade de prosseguir com as
investigacbes sobre as experiéncias que envolviam as Dramatur-
gias Consensuais.

18
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Desde entédo, questdes emergiram como desdobramento
das reflexdes que eu vinha fazendo. Entre os mais pulsantes de-
sejos de pesquisa estava, reitero, pensar a respeito de campos de
articulacdo entre os processos de constru¢do de conhecimento e
as experiéncias estéticas. Neste contexto, surgiram as duas indaga-
¢Oes que alicercam toda a pesquisa aqui apresentada:

Se a interagao verbal é o lugar de existéncia das Dramaturgias
Consensuais, qual o contexto em que essa interacdo se faz possivel?

O que sdo e como reconhecer as narrativas construidas
ao longo do processo de criagéo artistica a partir das Dramaturgias
Consensuais?

Assumo a dificuldade de se chegar a uma resposta univer-
sal a respeito das reflexdes levantadas. Tampouco é meu desejo.
Ainda assim, asseguro ao leitor que os referenciais tedricos trazi-
dos nos capitulos posteriores a cena estdo em cooperacao com as
experiéncias dramaturgicas (artistico-pedagdgicas) provenientes da
construcao das Dramaturgias Consensuais; esses referenciais te6-
ricos sdo trazidos a este livro, para além da analise da experiéncia,
com fins na ampliagédo de trocas e alargamentos da significagdo
dessa experiéncia, que s6 aconteceria com o aprofundamento de
questdes pertinentes ao género humano em processos de intera-
¢ao verbal e criativa.

Desde esta demanda, em especial ao que se refere a pri-
meira questdo, e no contato com o Construtivismo Semidtico-Cul-
tural em Psicologia, entendido como em Siméo (2010, p. 20), isto
&, uma vertente construtivista que

focaliza especialmente o processo individual de
desenvolvimento humano, em que as intera-
¢des eu - outro, que se desdobram do espaco
sociocultural, assim como o formam, tém papel
primordial. Nessa perspectiva, a comunicacéo
eu - outro é entendida como um processo bidi-
recional de socializacdo, em que cada ator em
interagdo transforma ativamente as mensagens
comunicativas recebidas do outro, tentando in-
tegra-las em sua base comunicativo — afetiva a

19
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qual, por sua vez, também pode sofrer transfor-
magdes durante esse processo.

Coloco o Projeto Dramaturgias Consensuais como um
lugar possivel de reflexdo sobre as questdes concernentes as re-
lagbes EU-MUNDO/CULTURA/OUTRO, por acreditar na pers-
pectiva do papel ativo do Sujeito na significacdo das suas expe-
riéncias (também estéticas), isto &, “[...] o papel da sua agdo na
emergéncia do novo em seu préprio desenvolvimento, incluindo-
-se al a proposicao de novas metas para as agdes de si mesmo.”
(SIMAO, 2010, p. 53).

Em complemento a essa primeira demanda, a construgao
tedrica de Walter Benjamin e de seus comentadores sobre a narra-
tiva e os conhecimentos alegéricos modernos, bem como sobre a
existéncia de uma esfera relacional do Sujeito (EU), sera utilizada
como tentativa de resposta a segunda questdo. Evidentemente,
ambos referenciais tedricos estdo articulados na analise de parte
da experiéncia criativa em questdo, que apresento adiante.

Com fins na facilitacdo da leitura, escolhi disponibilizar
logo no primeiro capitulo deste livro as etapas de construgao das
Dramaturgias Consensuais.

20
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1.

Dramaturgias Consensuais:
as etapas e a experiéncia em Inhayba

O Projeto Dramaturgias Consensuais, tal como o desen-
volvi, constituiu-se de etapas “pré-ensaiadas”, que visavam poten-
cializar a significacao afetivo-cognitiva sobre experiéncias de com-
partilhamento no desenvolvimento das interaces dialdgicas, sem,
entretanto, impossibilitar o espaco seletivo no/do acontecimento.

Ainda assim, posso adiantar que acredito na corregulacao
dessa estrutura, ou seja, das etapas que organizam o acontecimen-
to das Dramaturgias Consensuais. Isso se da pelo carater ativo dos
participantes, que podem, por necessidades contextuais, alterar a
propria estrutura do jogo proposto. Essa alteragcdo possivelmente
cria novos caminhos de constituicao do fazer artistico e da sua per-
tenca no espago coletivo, preexistente no cotidiano dos alunos/
atores do projeto.

No primeiro encontro estabelecido pelo projeto com os
dramaturgos/atores foquei na escolha de um tema.

Essa escolha acontecia em dois planos:

A. No plano individual: cada criador tinha o direito de suge-
rir diversos pré-temas que lhe parecessem significativos
para a construcao da dramaturgia.

Os temas eram anotados para uma exposi¢do ao grupo
e escolha ou nao dentre o rol de pré-temas sugeridos.
Respeitei, a fim de nao se estender demasiadamente
nesse processo, um tempo médio de 60 minutos.

21
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B. No plano coletivo: o grupo fazia, por consenso, uma
selecéo entre os “pré-temas” levantados na atividade an-
terior; essa selecao implicava, inicialmente, na distincao
das proposicdes que podiam ser consideradas efetiva-
mente como temas, daqueles que mais se aproximam
de nomes de personagens, de descrigdes de espacos em
que ocorrem as histérias, etc.

Selecionados os temas em potencial, o grupo iniciava um
debate sobre quais temas deveriam embasar a construcdo da dra-
maturgia, podendo, em alguns casos especificos, recorrer a novas
negociacdes para diminuir a gama de opcdes para as discussdes
posteriores.

Apbs a escolha do tema, cada participante determina-
va quem e como deveria ser sua personagem; nesse momento
a aceitacdo do grupo nao era requerida como condigdo para
que a personagem viesse a fazer parte da dramaturgia. Essa si-
tuacdo ampliava a necessidade posterior de negociacdes, ja que
ao descrever suas personagens, os participantes podiam nao
considerar que posteriormente teriam de criar interacdes entre
elas. Em principio, cada um podia apontar elementos fisicos,
psiquicos, emocionais e sociais da sua personagem, tais como
humano/nao humano, jovem/velho, alegre/triste, profissao,
conhecimentos, conflitos...

A escolha desse procedimento foi por mim determinada,
uma vez que, dado o acordo prévio sobre a necessidade de consen-
so, como ja explicitei anteriormente, supus que as negociacoes se
intensificariam entre expectativas e necessidades dramattrgicas,
diversificando e tornando as negociagdes mais complexas em va-
rios aspectos.

Escolhidas as personagens, os encontros subsequentes
foram destinados a construgdo propriamente dita do texto dra-
maturgico. Os dramaturgos/atores contavam com duas formas de
mostrar ao grupo suas intengdes para com o desenrolar da histé-
ria: de forma expositiva/verbal ou via encenacao/improvisagdo
corpo-vocal.
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A relevancia de cada trecho proposto era debatida e, pe-
rante a aceitacéo de todos, o texto era redigido. Apds ter uma pri-
meira aprovacao, as mudangas no texto inicial, percebidas como
necessarias pelos proprios participantes do projeto, deveriam/po-
deriam acontecer no periodo de ensaios, sempre sob aprovacao
unanime da turma.

Depois de concluida a fase de construcao da dramaturgia,
0 grupo, entao, iniciou os ensaios do espetéculo.

Assim que os alunos/dramaturgos/atores se sentiram segu-
ros para uma primeira apresentacdo publica, o espetaculo foi apre-
sentado. Apds a construcdo da encenacdo, disse aos participantes
que quando eles achassem que estavam prontos para a apresentacao
deveriam declarar para o grupo. Sempre que um dos participantes
se sentia seguro para a apresentacao, eu iniciava uma conversa para
verificar se havia consenso também sobre isso; os proprios alunos
escolheram data, local e convidados da apresentagao publica.

Informacoes sobre a Experiéncia Dramatirgica em
Estudo

Apresento, agora, a estrutura basica do material levan-
tado em cada uma das fases de desenvolvimento do processo de
construcdo da Dramaturgia Consensual no “Projeto Crianga que
Sabe”, bem como de seus participantes.

A equipe que acompanhou o processo como um todo era
composta por:

Juliano Casimiro — Orientador das Praticas Teatrais;
RJ! — Coordenadora do Projeto “Crianca que Sabe”;
WL - Psicéloga do Projeto;

AN - Orientadora da Turma de 06 a 10 anos;

LL — Orientadora da Turma de 11 a 14 anos;

' Afim de se preservar os participantes da pesquisa, utilizarei siglas para identificar cada
um dos participantes. A pesquisa realizada e apresentada neste livro foi devidamente
aprovada pelo Comité de Etica em Pesquisa com Seres Humanos do IPUSP (CEPH-IP).
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Alunos do Projeto:

AD - 12 anos, LC-12 anos, SD - 12 anos, TG - 11 anos,
JT — 8 anos;

Alunas do Projeto:

JN — 12 anos, SR — 14 anos, BR — 12 anos, VT — 8 anos,
ST - 9 anos, KL — 13 anos, PR — 9 anos, DN — 11 anos.

Havia lagos parentais entre os alunos-dramaturgos:

LC é o irm&o mais velho de PR (no espetaculo foram pai
e filha). Sabe-se, pelos relatos das monitoras e da coordenadora
do Projeto “Criancga que Sabe”, que o pai de LC e PR é alcodlatra.
Essa foi uma das caracteristicas atribuidas por LC ao seu persona-
gem. Entretanto, diferente da situagdo familiar real, a personagem
de LC, Joao, se interna em uma clinica de reabilitacao.

AD e JT sao irmaos; eles escolheram personagens com
caracteristicas, modos de ser e com projetos de vida opostos no
espetaculo: enquanto AD propde uma personagem sequestrador
e traficante, JT deseja ser a personagem do policial que prende a
personagem de AD.

SR, BR e KL sdo irmas; na histoéria encenada sdo me-
lhores amigas, mas sem lacos sanguineos, e BR nao participa de
nenhuma cena em que SR e KL estédo presentes juntas.

Todos os alunos que participaram do projeto provinham
de familias com situacdes socio-econdmicas desfavorecidas; todos
moravam no Bairro Inhayba, que é um bairro relativamente afas-
tado do centro urbano da cidade de Sorocaba - SP. Um dos indica-
dores que pode ser tomado, quanto as condi¢des sécio-econdmicas
das familias do Bairro, é o fato de que mais da metade delas tira seu
sustento de subempregos e de auxilios do governo e/ou tem renda
familiar per capita bem abaixo de um salario minimo. Outros indica-
dores: as ruas do bairro ndo sdo pavimentadas e o indice de envol-
vimento com drogas ilicitas e com alcool é consideravelmente alto.

Na presenca dos alunos, RJ, WL e LL participaram apenas
como observadoras, acompanhando as atividades como ouvintes,
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ainda que posteriormente comentassem passagens dos encontros
comigo. AN realizou algumas anotagdes necessarias durante o pro-
cesso por mim conduzido. Em determinados momentos do traba-
lho, enquanto eu conduzia as atividades, surgiram questdes, dividas
e inquietacdes dos alunos, referentes a histéria e lingua portuguesa,
por exemplo; questdes que nao se relacionavam diretamente com
a montagem teatral em curso. Nesses casos eu solicitava a AN que
anotasse as informagdes para futuras verificagdes e trabalhos a se-
rem desenvolvidos com os alunos fora das aulas de teatro, de modo
a integrar o que faziamos ali com outros momentos da permanéncia
dos participantes na escola.

Durante todas as atividades minha participacéo foi ativa,
com maior énfase no periodo de ensaios propriamente dito. Pro-
curei deixar as discussdes sobre a construcao da dramaturgia para
os alunos/dramaturgos, mas, ainda assim, realizei algumas inter-
vencgdes para auxiliar na organizacao dos dados de composicao.
Durante os ensaios, a minha participacao foi mais intensa como
meio de apreenséo da linguagem cénica, ou melhor, de parte dela,
por parte dos alunos/atores/dramaturgos.

O tema escolhido para a construgdo dramattrgica e do espe-
taculo teatral foi “Vida de adolescente e de crianga.” Entretanto, cerca
de 40 temas foram sugeridos. Pareceu a mim, a principio, que a rea-
lidade cotidiana daqueles que propuseram os temas estava, direta ou
indiretamente, contemplada. Fazendo uma anadlise preliminar, percebi
que as propostas contemplavam dois conjuntos de temas que podem
ser considerados como “opostos complementares”: variam entre vida/
sorte/esperanca por um lado e entre morte/perigo/auséncias por ou-
tro. Diria, ainda que isso pareca precipitado, que a realidade aparece
mediante os temas de carater mais negativo e as expectativas por me-
lhoras e mudancas nos temas com carater mais positivo.

A mesma légica ocorreu com o texto dramattrgico final,
ja que objetivamente foram detectadas, com o auxilio das monito-
ras e da coordenadora do projeto “Crianca que Sabe”, passagens
das vidas dos “dramaturgos”. Entretanto, com finais bastante dife-
rentes daqueles presentes nas histérias reais.

Apresento ao leitor um quadro sintético dos temas sugeridos,
das personagens criadas e das relages parentais entre os participantes.
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2.

Walter Benjamin:
a narrativa e o outro-olhar para a experiéncia?

Apbs um breve percurso pelas Dramaturgias Consensu-
ais, neste capitulo apresento os caminhos que me levaram ao re-
corte da teoria de Walter Benjamin sobre o qual desenvolvi minha
linha de raciocinio, bem como explicito minha construcao teérica
a partir desse recorte.

A obra benjaminiana, em seu aspecto tipicamente fragmenta-
rio, mas n&o por isso sem uma ldgica interna que a organiza, tem sido
largamente usada como referéncia para discussdes em torno de outras
areas conceituais que nao a filosofia: em especial a arte. Por tratar
diretamente de questdes e conceitos infinitamente relevantes para a
drea artistica, tais com os de aura, narrativa, traducéo, assim como por
fazer andlise de obras de importantes representantes de diversas areas
da criacdo — Proust, Brecht, Kafka, Baudelaire -, por tratar de temas re-
lativos ao teatro épico, surrealismo, romantismo, e, ainda, por falar de
cinema, fotografia e afins, a presenca de Benjamin nos estudos tedricos
e nas pesquisas de campo no universo das artes tem sido significativa.

Parte de toda a construcao tedérica do autor sobre a con-
dicdo do homem moderno, no pés-iluminismo, e da construgao
da sua narrativa, é realizada a partir de discussdes que envolvem
diretamente os campos de produgéo artistica e inevitavelmente de
seus criadores, ou seja, do homem, neste caso, moderno.

2 Este capitulo foi apresentado pela primeira vez como parte de um artigo publicado em
portugués na revista ArtCiéncia.com (Portugal) com o titulo “A Narrativa Alegérica na Ex-
periéncia Criativa: Walter Benjamin e as Artes Cénicas”.
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Benjamin considera que a organizagao técnico-cientifico-
-industrial a partir do Iluminismo é responsavel pela mudanca na
paisagem da imagem do homem, de suas relacbes e, por desdo-
bramento, da sua producgdo artistica. Essa nova condig¢do reper-
cute, ainda segundo Benjamin, na prépria nogdo de futuridade,
na organizacdo presencial dessa futuridade e no trénsito com o
passado, o que mobiliza novos modos de se fazer e de se analisar
as narrativas e, neste caminho, a prépria Histéria ou histérias.

O filésofo ndo pretende construir uma teoria da histéria,
e, portanto, das narrativas, que se reduza a tentativas de retorno ao
passado ideal, e, tampouco, que se concentre no futuro vindouro. O
ato no presente, para ele, deve estabelecer uma relacao ativa com
as instancias do passado e do futuro; a experiéncia deve ser cons-
truida no presente, todavia em didlogo com o antes e com o depois.

Se nos lembrarmos que o termo Geschichte,
como “histéria”, designa tanto o processo de
desenvolvimento da realidade no tempo como
o estudo desse processo ou de um relato qual-
quer, compreenderemos que as teses “Sobre
o conceito de Histéria” ndo sdao apenas uma
especulacao sobre o devir histérico “enquan-
to tal”, mas uma reflexo critica sobre nosso
discurso a respeito da histéria (das histérias),
discurso esse inseparavel de uma certa prética
(BENJAMIN, 1994a, p. 7).

Benjamin se detém, desde esta perspectiva, em gran-
de parte da sua construgdo tedrica, em discutir o declinio dos
processos narrativos e o esfacelamento da tradicao, apés o ilu-
minismo (Cf. BENJAMIN, 1994a; DAWSEY, 2009). Portanto,
Benjamin se concentra em explorar as experiéncias estéticas e
histéricas, além das experiéncias religiosas e linguisticas, colo-
cando o passado como um complexo de experiéncias que gra-
vitam em torno do presente e, assim, interfere diretamente na
elaboracgao de expectativas.
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As preocupacdes de Benjamin quanto as narrativas e ao
discurso a respeito das histérias parecem analogas a parte das
minhas preocupacdes - é claro que em diversas proporgdes e or-
dens - em relacao ao espaco da narrativa, do didlogo, nos e sobre
0s processos de criagdo artistica/de experiéncia estética. Atente
o leitor para o fato de que o material emergido das pesquisas de
campo, que norteiam as discussdes neste texto, trata diretamente
com a narrativa - construgdo e significagdo de histérias. Essas se
apresentam em duas esferas, no minimo:

1° O Ato de contar uma histéria como percurso teatral;

2° O Ato de significar histérias compartilhadas no plano
da vida real.

Talvez, e isso indicarei e analisarei mais adiante, no caso
da Dramaturgia Consensual construida no Bairro Inhayba, nar-
rar e significar trechos de uma histéria real, bem como os tornar
cénicos, seja construir e possibilitar seu desenvolvimento no tem-
PO, com intervengdes intencionais, ao mesmo tempo em que sim-
plesmente se fala sobre eles, percurso esse, do desenvolvimento
de algo ao falar sobre esse mesmo algo, que Benjamin considera
como comum ao narrador moderno.

Meus esforcos se dardo nesse capitulo, portanto, no sen-
tido de articular um campo conceitual a partir das no¢des de Wal-
ter Benjamin sobre a circulagdo do conhecimento alegérico nas
narrativas pessoais, como dindmica entre o esquecer e o recordar,
que dara suporte as futuras analises que farei do material empirico
desta pesquisa.

Narrativa

O narrador moderno benjaminiano & um sujeito que
transita entre o esquecimento e a lembranca. Ele estd colocado
frente & impossibilidade de qualquer experiéncia coletiva, o que
lhe distancia da possibilidade de convivio passivo com a tradicao
(Cf. BENJAMIN, 1994a, p. 36-50). Nesse sentido, as experién-
cias coletivas pré-iluminismo, para Benjamin, possibilitavam, mas
nao necessariamente impunham, uma maior passividade por parte
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dos envolvidos. A pluralidade do conhecimento nas experiéncias
modernas extingue essa possibilidade de passividade. Experiéncia
coletiva aqui estd empregada a partir da existéncia de unidades
trans-historicas e totalitarias, que assegurariam, nas experiéncias
pré-iluminismo, segundo Benjamin, um compartilhamento mais
pleno do conhecimento, que, diferente do conhecimento moder-
no, ndo era (infinitamente) plural.

Creio, a partir de Benjamin, que ha diversas ordens de
intervengao pelo sujeito na existéncia da tradicao; vejo a tradigéo
como uma esfera passivel de regulagdes, que ao se apresentar no
transito entre lembranga e esquecimento, por meio do discurso/da
narrativa sobre “as histérias” dos sujeitos que por ela séo envoltos,
acaba por ser reorganizada (GADAMER, 2008; 2011).

Isso porque a narrativa, ainda que se manifeste contra o
esquecimento, é prenhe do préprio recorte e do esquecimento.
Portanto, a narrativa se constitui nos movimentos de recolhimento
e de dispersao, entre o perecer da imagem e a vinda dessa para
a linguagem. E a existéncia da finitude e do deperecimento que
tornam a histéria necessaria e possivel (Cf. BENJAMIN, 1994a;
GAGNEBIN, 1999). Exatamente na faléncia da imagem e da ideia
que se encontra a possibilidade de extravasamento da prépria lin-
guagem, tornando-a potencialmente artistica.

As Dramaturgias Consensuais, compreendidas como his-
térias no sentido de Benjamin, sdo, suponho, elaboradas a partir
de movimentos de apreensao de informacgéo, de recortes intencio-
nais, de lembrancas e de esquecimentos; e sdo, ainda segundo mi-
nhas suposicdes, construidas a partir de um movimento centrifugo
das imagens as palavras, enquanto, parece-me, que a significacao
dessas histérias, ou ressignificacdo, quando viavel, realizam um
movimento centripeto das palavras & experiéncia.

Se para Benjamin, “[...] a estrutura da experiéncia se en-
contra na do conhecimento e s6 se desenvolve a partir dele...”
(MATOS, 1999, p. 132), é necessario compreender de que co-
nhecimento se fala, quando se pensa no material empirico que
aqui analisamos: as Dramaturgias Consensuais.

A nogéo de conhecimento que adoto aqui esta diretamen-
te associada a ideia de uma realidade socialmente construida, que
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é passivel de interferéncias e (co)organizacdes, a partir da cons-
trucdo de espagos intersubjetivos®. Pode-se dizer, portanto, que
o conhecimento & sempre social e co-construido, e que recebe
significagdes afetivo-cognitivas diferentes de acordo com as expe-
riéncias dos Sujeitos. Nesse sentido, a estrutura do conhecimento
benjaminiano é andloga a estrutura do conhecimento elaborada
por Berger e Luckmann (1974, p. 11), que consideram “conhe-
cimento como a certeza de que fendmenos séo reais e possuem
caracteristicas especificas.” Esse conhecimento é em si, nos ter-
mos benjaminianos, um conhecimento disruptivo. Conquanto, as
ruinas, ou a parte ativa das experiéncias vividas, consciente ou
inconscientemente mantém a tensdo imbricada no simples ato de
se manter ativa. Nesse sentido, segundo Giddens (2002, p. 26),

Os fundadores originais da ciéncia e da filo-
sofla modernas acreditavam estar preparando
o caminho para o conhecimento seguramente
fundamentado dos mundos social e natural:
as afirmagdes da razédo deveriam superar os
dogmas da tradigdo, oferecendo uma sensa-
¢do de certeza em lugar do carater arbitrario
do habito e do costume. Mas a reflexividade
da modernidade de fato solapa a certeza do
conhecimento, mesmo nos dominios centrais
da ciéncia natural. A ciéncia depende nao da
acumulacdo indutiva de demonstracdes, mas
do principio metodolégico da davida. Por
mais estimada e aparentemente estabelecida
que uma determinada doutrina cientifica seja,
ela esta aberta a revisdo — ou podera vir a ser
inteiramente descartada — a luz de novas ideias
ou descobertas.

Ou seja, o homem moderno lancado na travessia: no
proprio processo de estar da presentacdo de si, do mundo e da

3 Infra, capitulo 3.
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inter-relacao entre ambos, joga ao mesmo tempo alegoricamente
com as alusdes as possibilidades futuras, ou seja, com o devir do
eu, do objeto e de ambos em interacao, e com a copresenca de
reativagdes e ruinas — reminiscéncias das experiéncias passadas.
A travessia que constrdi, assim, acaba por ser o ciclo ininterrupto
davida — saber — divida, que diretamente estara na base das cons-
trucdes narrativas modernas.

O homem moderno, como Benjamin o compreende, uti-
liza-se da alusédo, da alegoria para reabilitar a temporalidade em
oposicao ao ideal de eternidade, tornada inviavel a partir da queda
das totalidades, da queda das unidades (GAGNEBIN, 1999). Ainda
que Benjamin n&o reconheca a alegoria como a tnica forma pos-
sivel de comunicagdo moderna (BENJAMIN, 1969), ele concebe
o Sujeito pds-lluminismo como aquele incapaz de ser. A acao do
Homem nao mais é, ela significa, alude.

O indizivel pela queda das totalidades trans-histéricas,
que a transitoriedade moderna em sua alteridade e ruptura carre-
ga, descentra o simbolo como fundante da narrativa e centra-a nas
relacbes e na abertura de possibilidades — alusdo alegérica — a cria-
¢ado. Nesse contexto, o simbolo como revelador e universal perde
forcas para a alegoria, que, em Benjamin, é entendida como uma
metafora continuada capaz de aludir ao outro daquilo com o que
se relaciona (GAGNEBIN, 1999, p. 31-54.).

A alegoria benjaminiana de que a narrativa moderna esta
prenhe é historica; ela pensa o tempo e os fatos, ao mesmo tem-
po em que amplia o olhar para a abertura de possibilidades; é
uma inser¢ao nos fatos iminentes ao mesmo tempo em que alude
a uma situacdo potencialmente diferente; é a expressao maxima
do diadlogo entre o efémero e o moderno. Nas palavras de Ben-
jamin (2007, p. 246), “A visdo da transitoriedade das coisas e a
preocupacao em salva-las para a eternidade estao entre os temas
mais fortes da alegoria”, que permite nas agdes e na narrativa do
homem moderno o eterno retorno do mito sob o véu da cultura.

O progresso é o mito sob o qual o mundo mo-
derno esconde sua real natureza, o inferno da
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repeticdo. A histéria nascida sob o signo do
progresso procede do mesmo mito e o recria.
Dessa evidéncia do progresso, a modernidade
consegue criar uma passividade, fonte da re-
peticdo (MATOS, 1999, p. 28).

Este cenario construido sob as diretrizes da reativacao,
como em Lyotard (1987a; 1987b, p. 40),

[...] ndo pretende reproduzir fielmente a pre-
tensa “cena primitiva”. Ela é “nova” porque
é sentida como tal. Pode dizer-se que o ja
acontecido ainda estd presente, vivaco, vivo.
Nao presente como um objecto, se é que um
objecto pode estar presente, mas como uma
aura, como uma brisa que sopra ligeira, como
uma aluséo.

O reativar, diferentemente de resgatar ou recuperar, que
parecem tendenciosos a manter toda a organizagdo cognitivo-afe-
tiva e a significacdo acional como tais, considera, em vez, (co)re-
gulagdes e ressignificacdes necessarias a adequacao do elemento,
que até entdo se encontrava desativado, as condi¢des do espaco
sociocultural ao qual sera trazido e frente ao qual sera presentifica-
do na experiéncia alegérica da narrativa. Elemento aqui se refere
ao material da experiéncia reminiscente que esta reativado no ato
da construcao narrativa. Esse elemento é, portanto, ele mesmo,
fruto da fricgdo entre o lembrar e o esquecer.

As experiéncias alegoricamente representadas morrem
enquanto tal e constroem outro saber. Outro saber esse absolu-
tamente passivel de negociagdes e contratos temporariamente
estabelecidos na ludicidade da reativacdo. A alegoria, assim, nao
constréi um referente tltimo, e por isso permite a transicdo de um
a outros sentidos, o que cria a liberdade lidica infiel a todos esses
sentidos. Portanto, o conhecimento alegérico, segundo Gagnebin
(1999, p. 40), desde Benjamin, “é tomado pela vertigem: ndo ha
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mais ponto fixo, nem no objeto e nem no Sujeito da interpretagdo
alegérica que garanta a verdade do conhecimento”.

A experiéncia como permanéncia do residuo, como re-
torno intermitente ao mesmo, na tentativa de novas significagoes,
faz com que o préprio acontecimento seja destruido, pelo menos
em relacdo ao que se pretendia enunciar (MATOS, 1999). O ou-
tro como interlocutor e coparticipante dessa narrativa/experiéncia
destruida produz distanciamentos e aproximacoes em relacao ao
acontecimento mesmo, para que ele seja minuciosamente nego-
ciado, a fim de que a narrativa possa ser tomada como conheci-
mento ativo daquele grupo especifico.

Em Walter Benjamin, o esfor¢o do homem moderno se
centra em inscrever um regime de linguagem, que permita a exis-
téncia e a coeréncia da comunicacao entre determinado grupo de
pessoas e sob contextos especificos. Ou seja, esse narrador ndo
tentara adequar o contetido do seu discurso a um regime ja escrito;
o préprio contetdo a ser narrado, frente a presenga dos interlocu-
tores, e em coautoria com esses, inscrevera o regime de linguagem
sob o qual a comunicacédo se torna possivel (BENJAMIN, 1994a,
p. 91-107; 165-196; 222-235; BENJAMIN, 1994b).

A agéo de construir um regime de linguagem e a propria
estrutura narrativa estdo na concepgao comunicativa. A possibili-
dade de articulacao entre as experiéncias passadas, a agoridade e
as expectativas, via mediacdo dos interlocutores, exige do sujeito
narrador um esfor¢o em prol do guia de determinada concepgéao
comunicativa. Portanto, ela, a narrativa, ndo esta focada em co-
municar o regime sob o qual se concretizou, mas sim em conceber
o proprio regime, a prépria ordem, em estar na Travessia e ndo
em comunicar a Experiéncia.

As acgdes empreendidas pelo homem moderno servem,
desse modo, para manter a possibilidade de comunicacao, ao mes-
mo tempo em que comunicam o esfacelamento de seus contei-
dos, pelo menos enquanto enunciados, ideia e imagens plenamen-
te comunicaveis. O homem moderno, portanto, acaba por destruir
o que se pretendia enunciar a fim de se obter uma inscricao de
ordem frente ao grupo em que desempenha determinada fungéo
social e do alto da qual comunica. E nesse percurso que o narrador
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moderno consegue vislumbrar possibilidades de construcao de co-
nhecimento, ainda que vertiginoso e plural.

Narrar a experiéncia alegoricamente, na tentativa de
inscrever um regime, leva o sujeito moderno a esfacelar a pré-
pria experiéncia, ao menos quanto ao que se pretendia enunciar;
obriga, ao mesmo tempo, esse sujeito a dialogar com a experi-
éncia e néo a reviver. Reviver a experiéncia seria, por exemplo,
narra-la com o regime de linguagem sob o qual se construiu;
mas, frente a um outro contexto sociocultural, nem mesmo o
regime de linguagem da experiéncia narrada garante sua existén-
cia. Talvez, desde essa perspectiva, fosse mais adequado falar em
reminiscéncia da experiéncia, para ser mais justo aos conceitos
de Benjamin, qual seja essa instancia ativa do passado, produtora
de tensdo com a ordem do presente simplesmente pelo fato de
sua existéncia, em que, a0 mesmo tempo em que nao se pode
conhecer plenamente o passado, é passivel de se construir signi-
ficacbes afetivo-cognitivas sobre ele.

Esse jogo com as reminiscéncias, com a parte viva das
experiéncias do passado, com o esfacelamento do enunciado,
é sempre representativo de um percurso dialético entre o pas-
sado ativo e o presente fugaz, que é em si a tensdo do perigo e
da possibilidade de esvaziamento, de esgotamento, de siléncio
(GAGNEBIN, 1999, p. 30-32). Nesse jogo de inscri¢ao de um re-
gime de linguagem para se dizer o esfacelamento da experiéncia
e, portanto, a fugacidade do presente frente as expectativas de
futuridade, a alegoria, que constréi uma multiplicidade de signifi-
cagles criveis, extravasa a propria experiéncia.

A impossibilidade de se dizer a experiéncia, de se dizer
o mundo, como condicdo moderna, como condigdo fragmentaria
da existéncia, mantém a necessidade de se deslocar o olhar para
0 mesmo, na tentativa de aludir ao que se pretende inscrever de
forma a concretizar o espago da comunicagao no ato e para o ato
(BENJAMIN, 1994b; PALHARES, 2006). Por “mesmo”, entendo
aqui, junto com Benjamin, o mesmo objeto/experiéncia impulsio-
nador(a) da agdo, da narrativa.

A narrativa alegérica se estabelece, a partir da perspectiva
benjaminiana de modernidade, na tentativa deste deslocamento de
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olhar para o mesmo, pela re-apropriagao e colagem de elementos
de procedéncias e fungdes diversas, que sdo co(re)organizados com
determinadas fungdes discrepantes em relacdo as que apresentavam
em suas épocas de origem. Enquanto na agoridade eles se presenti-
ficam pela tentativa de suportar a/lidar com a ruptura, em suas épo-
cas passadas eles serviam de &ncoras para os elementos da razéo.

As bases constitutivas de uma narrativa alegérica em pro-
cesso geram um estranhamento e a reativacao de elementos da
experiéncia reminiscente para suprir uma necessidade comunicati-
va, para ser mais um material disponivel a inscrigéo de um regime
de linguagem, que, no caso desta pesquisa caracteriza-se, em certa
instancia, por ser um regime de linguagem artistica.

Essa busca por diferentes referéncias para a inscricao do
regime de linguagem para a comunicacao serve aos artistas como
caminhos para se atingir o que Benjamin (1969, p. 87) considera
como uma das funcdes centrais da obra de arte, narrativa alegérica
em si quando pensada sob o véu da modernidade benjaminiana:
“suscitar determinada indagacdo num tempo ainda ndo maduro
para que se recebesse plena resposta.”

A volta do artista, do narrador, as reminiscéncias e a ex-
ploracao intencional de caminhos, como meio de suscitar as ci-
tadas indagacdes, sugere a intervencdao no substrato da relagdo
entre si e o objeto da experiéncia narrada. Todavia, esse reativar
do passado pouco ou nada tem de relagdo com o que Walter Ben-
jamin chama de “llusdo Retrospectiva”, ou seja, uma tentativa de
reviver um passado ideal, perfeito, que, em suma, nunca existiu.
Reitero, esse reativar tira os elementos do seu contexto e fungdo
e os utiliza dentro de uma escala de meios de comunicacao. Seu
carater alusivo é o que é apropriado pela linguagem no momento
do “existindo” do processo/da narrativa/da obra.

Ao lidar com o que foge a tentativa de inscrever um re-
gime comunicativo, ou seja, com a impossibilidade de satisfacao
plena na construcao de narrativas a partir das experiéncias, o nar-
rador estd a procura do Outro da razdo, ou seja, do que nao é
dito e, que, talvez, nem o possa ser. O acontecer (nos casos das
linguagens expressivas como o teatro, a danga e a performance)
inscreve/escreve um saber daquilo que nédo se sabe possivel.
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Esse saber vertiginoso com o qual nés artistas modernos
lidamos é aquele que da suporte ao incomensuravel, ao mesmo tem-
po em que garante ao homem meios de lidar com esse incomen-
suravel. Ou seja, o conhecimento alegérico lida diretamente com a
dimensao da insisténcia da linguagem dentro da perspectiva de ins-
cricdo de um regime de linguagem que se da na agoridade da friccdo
entre coautorias, expectativas, vivéncias e mediacbes semidticas.

Em suma, esse movimento de reescrita do ato narrativo/co-
municativo é uma dindmica criativa que corregula meios de se aludir
ao impresentificavel, mas concebivel, reativando elementos passados,
nao com o objetivo de resgatar seus fins, mas com a finalidade de se
servir deles no espaco sociocultural em que se insere e do material
préprio da agoridade, ou seja, tem-se passado e futuro demarcando
o ato da Travessia, o ser no complexo entre-jogo da alteridade e da
volatilidade das linguagens na construgao de um “real” quica possivel.

O sujeito narrador/criador ao lidar com essa insisténcia
da linguagem, com a tradi¢do ou com a experiéncia de si e do
outro, na tentativa de selecionar meios eficientes de comunicagéo,
coloca-se na tensao de compreender/experienciar os ativos cons-
cientes e inconscientes das vivéncias. Ativos inconscientes funcio-
nam como ruinas que, apesar de pertencerem a uma realidade do
passado, por serem ruinas, guardam algo que se mantenha ativo e
operante nas agdes, escolhas e expectativas do presente.

Ao reativar o passado o sujeito narrador moderno ben-
jaminiano tenta ressignificar a experiéncia sob a perspectiva de
um novo saber afetivo-cognitivo que, além de regular as nogdes
objetivas e subjetivas da relacdo eu-mundo, possibilitard ao Sujeito
(re)conhecer-se. Esse reconhecer-se se da exatamente no existindo
da acao, do acontecimento, do ato presentacional da experiéncia.

Assim, o criador/artista/narrador moderno trabalha na
tensao entre a possibilidade de se conceber as ideias e a incapaci-
dade de concretiza-las, sob a necessidade de construcédo, portanto,
de um outro-olhar e de um outro-saber para com elas; o0 movimento
alusivo, caracteristico da modernidade, faz com que qualquer tenta-
tiva de presentificagdo da ideia mostre-se dolorosamente insuficien-
te, ja que ela ndo depende mais e somente do narrador/criador e de
sua relagdo com a técnica, seja ela comunicativa ou artistica.
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O sujeito ao direcionar um outro-olhar sera ele mesmo
iluminado por um outro-olhar em resposta, que o impulsionara
a reorganizagdes intrassubjetivas, que por sua vez, interferem na
possibilidade e na estrutura dos espacos intersubjetivos. Os pro-
cessos criativos modernos sao, portanto, fruto e propulsores, em
certa medida, dessa dinadmica ciclica de regulacdo dos meios de
relacdo Eu-Outro-Mundo. Enquanto evidenciam as mudancas e
corregulagdes no comportamento social humano, sao diretamente
afetados por elas.

Em resumo, para Benjamin a narrativa constituida via
alegoria tem fundamental importancia na constituigdo subjetiva,
por friccionar as reminiscéncias, a agoridade e as expectativas,
na insisténcia pela inscricdo de um regime de linguagem (BEN-
JAMIN, 1994a; GAGNEBIN, 1999, p. 2), ja que, reitero, coloca
em movimento tanto reorganizacdes intrassubjetivas como inter-
subjetivas, além de possibilitar a manutencao das experiéncias
no tempo e de organizar novas significacdes afetivo-cognitivas
dessas experiéncias.

A alegoria benjaminiana, alicerce da agoridade ao inscre-
ver a ordem, é, portanto, como possibilitadora e fruto desse conhe-
cimento vertiginoso, uma insercdo nos fatos iminentes ao mesmo
tempo em que alega uma situagao possivel diferente da experiencia-
da; a alegoria garante o aqui e o agora enquanto alude a um outro
histérico possivel (BENJAMIN, 1994b; GAGNEBIN, 1999).

Para que haja a possibilidade de didlogo com o outro da
experiéncia, tem-se, em resumo, no ato narrativo moderno, dois
movimentos: o de recolhimento e o de dispersao, que lidam inti-
mamente com as possibilidades de esquecimento e rememoracao,
que, segundo Gagnebin (1999, p. 5), garantem o “movimento
mesmo da linguagem onde as “coisas” s6 estdo presentes porque
nao estdo ai enquanto tais, mas ditas em sua auséncia”, por meio
da profusdo de sentidos produzida pela alegoria.

Desde esta perspectiva, a alegoria benjaminiana transita
entre a liberdade e a fidelidade e encontra-se enquanto linguagem
absolutamente aberta, sendo essencialmente nio-acabada; “I...]
um acontecimento vivido é finito, ou pelo menos encerrado na
esfera do vivido, ao passo que o acontecimento lembrado é sem
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limites, porque & apenas uma chave para tudo o que veio antes e
depois” (BENJAMIN, 1994a, p. 37).

O saber, nesse lugar atribuido ao homem moderno, con-
centra-se naquilo que ainda n&o se deu/se da na linguagem (ainda),
concentra-se, portanto, na prépria alteridade do processo de ins-
crigdo de um regime, de uma ordem, temporério. A enunciacédo do
saber/ser deve ser entendida nas proprias regras que cria para si.
O tempo desse saber deve ser pensado em sua agoridade; o tempo
como duragado e ndao como passagem (BENJAMIN, 1969).

O conhecimento veiculado pelos enunciados modernos
é dinamicamente reorganizado ou invalidado devido ao carater
representativo das relagdes eu-outro. Devemos considerar, entre-
tanto, a existéncia de zonas de conhecimento mais ou menos esta-
veis, duradouras, que norteiam e permitem a interacdo necesséaria
para a validagdo dos novos conhecimentos, ou mesmo de seus
modernos contornos (BERGER; LUCKMANN, 2005).

E possivel dizer desde entdo que o conhecimento moder-
no, veiculado nas narrativas e por elas produzido, ao deslocar o lugar
de saber da Autoridade para as autoridades, perturba a fixidez das
coisas e abre outros caminhos para a futuridade, a0 mesmo tempo
que inviabiliza antigas expectativas (GIDDENS, 2002, p. 125).

Essa volta por miiltiplos caminhos e desvios, do conheci-
mento para seu objeto implica

[...] uma alteridade sempre renovada do obje-
to. A estrutura temporal deste método do des-
vio deve ser ressaltada: o pensamento para,
volta para tras, vem de novo, espera, hesita,
toma folego. E o exato contrario de uma cons-
ciéncia segura de si mesma, do seu alvo e do

itinerario a seguir (GAGNEBIN, 1999, p. 87).

A possibilidade de significagédo nunca estara condenada en-
quanto a narrativa for alusiva, e, portanto, mobilizadora desse outro
saber sobre o mesmo, que o mantém fresco, ativo. Ea impossi-
bilidade de acesso total ao vivido que constréi a necessidade de
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trazé-lo a narrativa, de voltar um outro-olhar para o objeto signifi-
cado (Cf. BENJAMIN, 1994a; p. 36-49). “O que é essencialmente
distancia é inacessivel em sua esséncia: de fato, a inacessibilidade
é uma qualidade fundamental da imagem do culto” (PALHARES,
2006, p. 94).

Em Benjamin, é a alegoria que garante a possibilidade do
equivoco, e, portanto, a abertura da narrativa. Da alegoria cons-
tréi-se a incerteza, que paira sobre as intencdes do discurso, bem
como acerca do que se quer dizer (MATOS, 1999, p. 9-22). Ou
seja, a narrativa em si, além de ser um fluxo constitutivo e consti-
tuido do/no lembrar, comporta e se estrutura sob as possibilidades
de esquecimento e sobre o esquecimento propriamente dito. O
bailar incerto entre lembranca e esquecimento é que exige a aber-
tura da narrativa e a manutencao do carater alusivo e presentacio-
nal do conhecimento. Em Benjamin, portanto, a presenca do es-
quecimento é tdo ou mais produtiva do que o lembrar, no contexto
moderno do discurso (Cf. BENJAMIN, 1994a, p. 36-49).

Podemos considerar a pratica narrativa, portanto,
como resultante das agdes de apreensdo de informacdes, se-
paracédo (consciente ou nao) e de exposicao da fragilidade do
vivido e da experiéncia de narrar. A volta que se faz ao passado,
ao universo das reminiscéncias, é sempre uma visita aquilo que
foi ou pode ser esquecido, ou até mesmo destruido. Justamente
naquilo que escapa a narrativa consciente & o lugar em que,
para Benjamin, reside a possibilidade de acesso “as verdades”
da narrativa (MATOS, 1999, p. 10-13).

O olhar que se langa para a desordem da diade lembranca
e esquecimento exige a reorganizacao das verdades do sujeito em
relacdo a si, ja que ele mesmo é incapaz de se dizer plenamente na
narrativa da experiéncia, e é exatamente ai que o sujeito moderno
benjaminiano se constitui: na alteridade do eu em relacao a si.

Para Benjamin, a experiéncia do olhar néo é
apenas uma via de mao unica. Sua total rea-
lizacdo depende do cumprimento da seguin-
te promessa: “E, contudo, inerente ao olhar
a expectativa de ser correspondido por quem
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o recebe.” Onde essa intengdo é frustrada
ndo ha nem mesmo a experiéncia do olhar.
Por outro lado, sua satisfagdo depende fun-
damentalmente do poder daquele que olha

(PALHARES, 2006, p. 89).

Mas o que vem a ser o “eu” na teoria benjaminiana e
quais as suas implicacdes para a articulacdo entre experiéncia, co-
nhecimento e narrativa?

Para Benjamin, o Sujeito & sempre representado por um
Eu, que &, por ser representacao, sempre menor que o Sujeito em
si. Entretanto, esse Eu se configura na relagao parte-todo, que per-
passa pela seletividade e nao pela construcdo de uma roupagem
exterior em confronto com um verdadeiro Eu interior. Portanto, o
Eu é alteridade em relacéo ao Sujeito. Assim, o Sujeito se vé inca-
paz de se dizer plenamente naquilo que lhe representa.

Esta metafora notavel dissocia o Sujeito de
seu “eu” para estabelecer entre eles uma re-
lacdo de representacdo no sentido politico do
termo (Vertretung, ndo Vorstellung!): como
um deputado legal, o “eu” tem por tarefa a
defesa dos interesses do Sujeito, em vez de
vender, enganar ou trai-lo. Isto significa, no
minimo, o seguinte: o “eu” e o Sujeito nao
sao idénticos nem intercambiaveis; nao seria
correto confundir o Sujeito com este prono-
me que s6 faz representa-lo perante as instan-
cias do didlogo interpessoal, na oposicédo tao
bem descrita por Benveniste entre a primeira
e a segunda pessoa (MATOS, 1999, p. 74).

Ou seja, o Sujeito ao voltar o olhar para as experiéncias
reminiscentes s6 consegue contato com o Eu que lhe representava. E
& sobre a sua propria representacao frente a experiéncia que se con-
segue a ressignificacdo. Todavia, a construgao afetivo-cognitiva que se
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faz do Eu que representa o Sujeito interfere na prépria constituicao
desse Sujeito, que, por sua vez, reorganiza a representagdo: “Eu”.

Como representacao que &, o Eu do Sujeito-em-rela-
cao é atravessado pelos desejos, expectativas e reminiscéncias
sob as quais o outro constrdi a sua representacao; essas remi-
niscéncias sdo expostas parcialmente no ato de narrar e em
certa medida na mediagdo semiética que faz da fala a ele dire-
cionada. Ou seja, o Eu é a instancia representacional do Sujeito
enquanto a interacao é a possibilidade de presentacao desse Eu.
Assim, a narrativa, como lugar de aparecimento do Eu, é em si
seletiva, voluntaria e involuntariamente.

O esquecimento como parte constitutiva desse Eu deixa
a narrativa em suspenso e, portanto, desorganiza a propria re-
presentacdo do Sujeito. Em Benjamin, esse turbilhdo sob o qual o
Sujeito constrdi sua representacao é produtor da abertura do Eu
para a relacao de alteridade com o Outro, também instavelmente
representado (MATOS, 1999, p. 73-92).

Com isso, reconhece-se a ambiguidade entre o sentido
do agir atual, em que o Eu é prospectivamente construido pelo
Sujeito, e o sentido da agéo realizada, do vivido, em que o Sujeito
acessa parte daquilo que o representava e o reconhece pelas sig-
nificacdes afetivo-cognitivas segundo padrdes comparativos. Ou
seja, esse segundo percurso é retrospectivo, mas maleéavel pela
presenca do esquecimento.

Pode-se dizer, entdo, que o aceso do Sujeito ao outro-Su-
jeito se da frente ao didlogo do pluralismo de si com o pluralismo
do outro, representacionalmente construidos. Entretanto, falar
desse pluralismo, e, portanto, de multiplicidade de escolhas, nao
implica em reconhecer possibilidades iguais ou analogas a todas as
partes envolvidas, bem como nao significa consciéncia por parte
de todos e muito menos de todas as escolhas de representacéo e
de didlogo presentacional entre eu e outro (como outro eu) (GID-
DENS, 2002, p. 79-205).

A construgéo da representagdo que o Sujeito faz de si por
meio da e para a narrativa garante, até certo ponto, “condicdes”
mais ou menos estaveis para os modos de acdo, que permitem
ao outro-Sujeito o acesso parcial dessa representacdo dindmica
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do Sujeito (BERGER; LUCKMANN, 2005, p. 37-65). Em parte,
essas condigdes habituais acabam por ser construidas auto-reflexi-
vamente pelo Sujeito ao se aperceber das intervencdes provocadas
por suas acdes no comportamento representacional dos outros.
Ou seja, o Sujeito moderno se empenha em construir narrativas
representacionais mais ou menos coerentes como resultado do
projeto reflexivo para a constituicao do Eu.

O outro, nesse contexto de instabilidade do conhecimen-
to, de si e das coisas, é sempre a possibilidade de perigo para a
representacéo do Sujeito, e, portanto, mobiliza respostas adapta-
tivas e outras iniciativas representacionais. Nesse outro, portanto,
o Sujeito encontra um caminho de oportunidades e riscos na ten-
tativa de se construir uma narrativa representacional mais plena e
justa possivel, ja que é esse outro, além do préprio Sujeito como
entidade autorreflexiva, que pode instaurar ou dilatar o jogo entre
conhecimento e davida no campo do convivio social diario, no
qual se estruturam as narrativas.

O saber cambiante e alusivo moderno, que circula pelas
narrativas, ndo é responséavel pela trazida de risco para a vida nos
grupos, pelo contrario, ele é fruto desse risco do didlogo com esse
outro que me escapa. E é a manutencdo de modos de acao por
determinados espacos de tempo, ainda que sobre facetas plurais,
que permite ao Sujeito reconhecer-se coerente com sua represen-
tacdo, o Eu, durante a construgdo da sua narrativa.

Portanto, o Eu como representacdo do Sujeito moderno
“ndo é um minimo, mas a experiéncia de grandes arenas de segu-
ranca que se encontram, de maneira as vezes sutil e as vezes crua,
com fontes gerais de perturbacdo” (BERGER; LUCKMANN, 2005,
p. 168). Esse Eu, por essa perspectiva, estd sempre posto na impos-
sibilidade de vivenciar o mesmo — o que quer que seja esse mesmo,
ja que até a propria estrutura da interacdo se corregula frente as
narrativas - perante diferentes experiéncias de didlogo com o outro.
O olhar que o Sujeito volta para a sua representacao é sempre um
outro-olhar fruto de um outro-saber, como dito anteriormente.

Assim, os modos de agdo/narracao presentativos do Su-
jeito, aos quais o outro tem acesso pelo Eu, estdo em constante
corregulagdes, inclusive, e em grande parte, pela presenca desse
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outro, ja que o outro é parte desse projeto autorreflexivo moderno
do Sujeito. Ele, o outro, é, em partes, o termdmetro para a efica-
cia da representagéo construida pelo Sujeito. Ou seja, as esferas
representacionais dos Sujeitos se regulam ao transformar ativa-
mente a narrativa construida pelo outro.

A presentacdo narrativa, ou o vivente da interacgéo,
constitui a prépria corregulagdo das unidades representacionais
de cada um dos Sujeitos envolvidos no didlogo. A reorganizacao
desses quadros representacionais, desse pluralismo com o qual o
Sujeito é capaz de se deixar perceber, é representativa na estrutu-
racéo e reestruturacao dos modos de acao do Sujeito. Portanto, a
presentagdo narrativa é responsavel pela organizacdo mesma dos
meios de interacao.

Por outro caminho, ao organizar autorreflexivamente seu
Eu representacional, o Sujeito se recolhe em si e reorganiza seus
modos de acdo para que o novo da representacao, emergido na
interacdo com o outro, seja contemplado nessa representacao re-
arranjada. Portanto, para além da significacao afetivo-cognitiva da
experiéncia, o Sujeito se vé reflexivo em relacdo aos préprios per-
cursos e contornos da interacao. O Sujeito, por outro lado, pode,
no ato narrativo, dialogar com outras instancias de auto-represen-
tacdo contidas nas experiéncias vividas e, em especial, na sua auto-
-representacgédo de que as reminiscéncias estao prenhes. O processo
de rearrajamento representacional e, por isso, da narrativa, pode
ocorrer na interagdo com esse outro-de-si, enquanto representacao.

Ao entrar em contato com este outro-de-si, ou o Eu das
reminiscéncias, o Sujeito aciona mecanismos de rememoragao
(e esquecimento), o que “nao implica simplesmente a restaura-
¢do do passado, mas também uma transformacao do presente
tal que, se o passado perdido ai for reencontrado, ele nao fique
0 mesmo, mas seja, ele também, retomado e transformado”
(GAGNEBIN, 1999, p. 16).

O outro, portanto, acaba por ser uma chave de acesso a
pluralidade representacional do Sujeito. E é esse outro que oferece
campo para a manutencao do confronto entre a origem e o que
se narra, nesse caso, entre a experiéncia vivida e a narrativa do

vivendo (BENJAMIN, 1994a; 1997).
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Assim, em resumo, o Sujeito moderno benjaminiano se
encontra frente a incapacidade de dizer a sua experiéncia, e, por-
tanto, esforga-se por inscrever um regime de linguagem, pensan-
do em se aproximar da possibilidade de concretizar o ato comu-
nicativo/criativo. Esse Sujeito benjaminiano é considerado como
aquele que perdeu suas Referéncias e Unidades trans-historicas e
que substituiu, por consequéncia, o simbolo pela alegoria durante
seus processos de construgdo narrativa, que, deve-se atentar, sao
sempre direcionados a um outro mediador.

Ou seja, o compartilhamento e, por se constituir por
meio do compartilhamento, a experiéncia passam, portanto,
pela impossibilidade de plenitude em relacdo as intencionali-
dades e expectativas dos Sujeitos em interacao/criacdo. A (co)
criacdo dos espagos intersubjetivos e a existéncia de um grau de
frustracdo mobilizam o Sujeito na tentativa de co(re)organizar o
préprio espago criativo/narrativo para estimular novas possibi-
lidades de significacao afetivo-cognitiva das experiéncias em seu
carater presentacional.

A criagdo/narrativa moderna, por essa perspectiva, colo-
ca os Sujeitos em uma realidade (co)construida entre as possibilida-
des técnico-materiais, a obra ou a narrativa desejada, a capacidade
criativa/comunicativa e a obra/narrativa resultante, que depende,
em grande medida, do olhar mediador de outros Sujeitos. Assim, a
interacdo narrativa, e por desdobramento a interacao criativa mo-
derna, perpassa pela tensao gerada pela existéncia de expectativas
e intencionalidades do narrador e do interlocutor e de restricbes
internas e externas ao Sujeito narrador/criador.

Nesse sentido, pode-se dizer que sempre havera uma la-
cuna de conhecimento entre a narrativa/obra e seu narrador/cria-
dor, bem como entre a narrativa/obra e seu interlocutor/publico.
E é exatamente a existéncia dessa lacuna que constréi uma relacao
de conhecibilidade, ou, de alargamento do transito entre o familiar
e o0 n&o familiar que uma narrativa pode gerar.

Benjamin reconhece, reitero, que, com o desenvolvimen-
to técnico-industrial, 0 homem moderno alterou nado sé sua capa-
cidade narrativa mas também sua percepcao, que, agora,
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“[...] procura, por um lado, “fazer as coisas ‘fi-
carem proximas’” e, por outro, “superar o ca-
rater tnico de todos os fatos”; uma forma de
percepgdo que se interessa apenas por “captar
o idéntico [gleichartige]” no mundo, ou aquilo
que pode ser inteiramente compreendido de
uma s6 vez e repetido ao infinito (PALHARES,
2006, p. 99).

Entretanto, penso que um espac¢o de compartilhamento,
que é constantemente reorganizado e renegociado para que exista
eficientemente enquanto tal, impossibilita, por sua volatibilidade, a
existéncia de um conhecimento pleno e que possa ser infinitamen-
te repetido. O transito, a derrelicico do homem moderno, da-se,
como dito anteriormente, no ciclo divida — saber — davida, sobre
um espaco de compartilhamento mais ou menos flexivel, com suas
zonas de fixidez e suas zonas de alargamento.

Para o préprio Benjamin, o conhecimento moderno
é sempre alegérico. Portanto, o que se mantém constante para
que se tenha uma sensagdo de permanéncia, ou mesmo de fixidez
desse conhecimento, é a constancia da retribuicao do olhar, por
diferentes perspectivas a cada investida. Desse modo, a narrativa
moderna nédo é capaz de uma significacdo plena e satisfatéria; ela
é, antes de tudo, a possibilidade da pluralidade do contato e do
conhecimento.

Dito de outra forma, as interagdes narrativas/criativas:
narrador/artista-narrativa/obra, artista-artista ((co)narradores) ou
narrativa/obra-interlocutores/publico, s6 se fazem possiveis fren-
te a acordos contextuais e compartilhamento de niicleos de sig-
nificados que podem ser constantemente reorganizados e, que,
portanto, ndo possibilitam um conhecimento permanentemente
estavel. Todavia, é exatamente a existéncia dessa dinamica de
conhecibilidade que preenche a narrativa de uma vivacidade a
ser constantemente conhecida por meio de interacdes analogas,
entretanto, diversas em relacdo aos processos de narracao e de
percepgdo/recepgao.
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Creio que a necessidade deste outro-olhar para os obje-
tos da experiéncia é que impulsiona mecanismos de criacdo e a
manutencao dos Sujeitos nos processos criativos, como processos
essencialmente narrativos, sem a necessidade, é claro, da fabula.
Ou seja, o outro-olhar seria, nesses termos, pré-condigédo para a
inscricdo de um regime de linguagem a cada interacao narrativa/
criativa, como a construcao e aprimoramento de ferramentas de
intervencao sociocultural.

Nesse sentido, os ativos da experiéncia, para os quais
se volta esse outro-olhar, sdo germinadores de singularidades dos
processos. Novos ativos, ou ressignificagao desses ativos, balizardo
de modo diverso, consequentemente, os percursos da interagao
dialégica criativa.

Esse outro-olhar que se estabelece com a experiéncia ndo
tem a fungdo de se abandonar nela e em suas associacbes, mas
pretende movimentar imagens e negociar sentidos para os ativos a
partir do “agora da conhecibilidade”. Ou seja, qualquer possibilida-
de que no ato da experiéncia se apresentasse estanque, agora, no
ato narrativo/criativo pode ser acessivel e dinamizadora de novos
percursos, combinacdes e consumacgdes. O didlogo a partir dos
ativos da experiéncia e, em outra ordem, com eles, parece menos
com intui¢éo criativa e mais com manipulacdo da “realidade”. Esse
outro-olhar seria, assim, um outro-olhar-manipulador, que, por ou-
tro lado, esté prenhe da possibilidade de ser manipulado por seus
mediadores.

Ha de existir, assim, pelo menos um outro, ainda que seja
o préprio Sujeito como interlocutor de si mesmo, na construgéo
da narrativa, que obriga o compartilhamento dessa manipulacao;
portanto, ela é essencialmente frustrada, e, por isso, possibilita,
quando nao exige, a constancia de outros outro-olhar.

Trazer a experiéncia ou seus ativos para o discurso é exa-
tamente o movimento de aproximagdo moderna entre objetos e
Sujeitos; a experiéncia narrada é aproximada do narrador e do
ouvinte, ainda que se guarde o carater de inacessibilidade plena,
total, de qualquer olhar para as experiéncias.
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3.

Construtivismo

Semio6tico-Cultural:
o recorte*

Os contatos iniciais com a obra de Walter Benjamin mos-
traram caminhos prosperos para as discussdes pretendidas no
presente texto. Assim, rapidamente, seu universo conceitual, ou
melhor, o recorte que dele fiz, passou a embasar a minha reflexdo
tedrica que, por sua vez, instruiu a andlise que apresento neste
livro sobre a minha pesquisa de campo, em relagdo ao Projeto
Dramaturgias Consensuais.

Entretanto, ainda que Benjamin apresente um mapa con-
ceitual sobre a construcao narrativa do homem dito moderno, as
obras desse autor, ao menos as a que tive acesso, ndo apresen-
tam de forma substancial reflexdes acerca do espago intersubjetivo
construido para a existéncia das narrativas e pela existéncia de
narrativas. Ainda, tais obras parecem passar ao largo de pensar as
negociacoes de sentido que se estabelecem ao longo das constru-
¢Oes narrativas. Ainda assim, o Sujeito de que trato nesse texto é
declaradamente o Sujeito moderno benjaminiano.

Portanto, apresento neste capitulo as no¢des de Intersub-
jetividade, e, por consequéncia, de Negociacao de Sentido, desde
o Construtivismo Semié6tico Cultural, perspectiva da psicologia
junto a qual venho desenvolvendo minhas atividades de pesquisa
desde 2007. As nogdes de Intersubjetividade e de Negociacao de

4 Estecapitulocompde parte de artigo publicado eminglés na Revista Cientifica Interaccées
(Portugal/Italia), sob o titulo: “Narrative and Creation: Intersubjectivity and Negotiation of
Meaning in the Interactive | - Other Experience”.

51

09.Teatralidades.indd 51 19/05/2016 15:48:47



JuLIANO CAsIMIRO DE CAMARGO SAMPAIO

Sentido apresentadas aqui deverdo servir de referéncia ao leitor
para a compreensao das analises da experiéncia dramattrgica que
farei posteriormente.

As ideias de Walter Benjamin, como as tomo nesta obra,
pautaram discussdes em um ambito da generalidade sobre a cons-
trucdo da narrativa alegérica. Desde o campo conceitual do Cons-
trutivismo Semidtico-Cultural, encontro possibilidades de levar as
analises tanto do material teérico quanto do material angariado
com a pesquisa de campo para a dimensédo da particularidade.

Colocar o narrador benjaminiano em relacao, a partir das
teorias construtivistas sobre a intersubjetividade e a negociagao de
sentido, é percebé-lo em didlogo com sua prépria estrutura de
existéncia. A aproximacgao dos dois campos conceituais referidos
até aqui se da, em principio, pela constatacao de nicleos comuns
de interesses, ainda que desenvolvidos diversamente por cada uma
das areas. Ambas tratam da importancia da narrativa na constitui-
¢ao e desenvolvimento dos Sujeitos.

O elemento central que indica o trénsito entre a gene-
ralidade do Sujeito moderno — em Walter Benjamin - e a particu-
laridade dos modos de existéncia do Sujeito — no Construtivismo
Semiético-Cultural, é o fato de que as narrativas incluem e sdo
necessariamente para um Outro, seja ele real ou imaginario. Ou
seja, a narrativa é, em si, fruto, expde e se finaliza em uma re-
lacdo Eu-Outro, que propicia, limita e potencializa o desenvol-
vimento do Sujeito. Visto isso, por um lado, faz-se necessario
a compreensao do Sujeito moderno como o Sujeito da relagéo,
e aqui estd meu interesse na nog¢ao benjaminiana de narrativa,
ficando, portanto, a necessidade de compreensdo de como esse
Sujeito opera no mundo.

O desenvolvimento afetivo-cognitivo do Sujeito segundo
as nogdes tedricas Construtivistas Semiético-Culturais se da pelos
processos de interacdo desse com seus outros e, portanto, com o
universo sociocultural em que esta inserido (Cf. ROMMETVEIT,
1979; SIMAO, 2010; VALSINER, 2001). Esses processos de de-
senvolvimento ocorrem, desse modo, em um campo intersubjetivo
com constantes negociacdes de sentido das experiéncias e, por
desdobramento, das narrativas.
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Nesse sentido, trazendo esse aspecto para o foco do pre-
sente texto, pensamos que o Eu ao dialogar com o Outro movi-
menta as imagens que representam os objetos sobre os quais se
fala. “Eu” esta aqui empregado em concordancia com a nogao
benjaminiana de representagdo do Sujeito, como apresentado no
capitulo anterior. Assim, suas intengdes discursivas exigem uma
escolha seletiva das imagens que devem ser transformadas em
mensagem comunicavel, bem como dos meios de realizar essa
passagem, de modo a manter o Outro em diadlogo, e mais do que
isso, de manter o Outro como validador do discurso do Eu.

Eu e Outro se colocam frente a necessidade de signifi-
cagao afetivo-cognitiva da prépria relagdo, que, enquanto existir,
sera sempre passivel de readaptagdes, seja em relagédo a estrutura
do acontecimento, seja em relacdo a significacdo que esse tera
para cada um dos participantes (SIMAO, 2004). Ha na relacéo
Eu-Outro conhecimentos tacitos e acordos iniciais que sao sem-
pre circunstanciais. Ou seja, sdo validados durante o percurso da
interacao e se tornam pressupostos temporarios, permitindo que
Eu e Outro consigam dialogar com um minimo de estabilidade
gragas a percep¢dao mitua de compartilhamento intersubjetivo
(ROMMETVEIT, 1979).

Nesse contexto, apesar do Eu-falante determinar o campo
de atuagéo intencional do didlogo, o Outro-ouvinte nao se coloca
como passivo frente a relagéo, ja que os interlocutores constroem
juntos pressupostos temporarios a que Rommetveit (1979) chama
de contratos temporarios. Esses pressupostos formam justamente
0 espago intersubjetivo que possibilita a existéncia mesma do di-
alogo, ao mesmo tempo em que estabelecem seus limites. Nessa
dinamica, Eu-falante e Outro-ouvinte podem, durante o aconteci-
mento do didlogo, trocar de posicdo em relacéo a fala: o Eu passa
de falante para ouvinte.

Portanto, a partir de Rommetveit, Eu e Outro estabele-
cem ao longo das narrativas um campo de atengdo compartilha-
da, em que o Eu-falante assume o dever e a necessidade de se
fazer compreendido, enquanto ao Outro-ouvinte cabe interpretar
e significar a fala do Eu a partir dos acordos temporarios que
norteiam a relagao e das posi¢cdes que cada um ocupa no espaco
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intersubjetivo em que o acontecimento narrativo se da. Desde
esta perspectiva, o Outro assume o papel de mediador semidtico
da fala do Eu e o Eu passa a organizar seu discurso a partir da
possibilidade de compreensao por parte do Outro. Esse Outro,
portanto, integra um quadro de emocionalidade, que interfere
diretamente nos meios de manutengdo do Eu no ato interativo.

Assim, no didlogo comunicativo, quando os in-
terlocutores buscam criar um espaco intersub-
jetivo, as falas de um sobre o tema do diélogo,
dirigidas ao outro, ndo representam exclusi-
vamente proposi¢gdes sobre aquele tema, mas
significam também, e talvez principalmente,
oportunidades para reorganizagdo das posi-
¢des relativas de um interlocutor com relagdo
ao outro, balizando (VALSINER, 1998) futuras
intencdes (SIMAO, 2010, p. 102).

O espaco intersubjetivo, nestes termos, como um campo
sociocultural contextualmente negociado e validado por todos os
pares do didlogo, no caso da pesquisa a que se refere esta obra,
enquanto permite a existéncia dela, estabelece limites para a signi-
ficagao afetivo-cognitiva que Eu e Outro constroem sobre o tema
da narrativa e sobre a prépria relagdo narrador-ouvinte e narrador-
-experiéncia. Os futuros mecanismos de negociacao do Eu frente
a novas demandas de construcdo de espacos intersubjetivos serao
convergentes ou nao com as significacdes e ressignificagdes das
experiéncias anteriores.

Para cada um dos participantes, a crencga na possibilidade
de se atingir um espago intersubjetivo de compartilhamento pleno
e absolutamente satisfatério as intengdes do Eu é que os movimen-
ta para a busca da intersubjetividade, ainda que essa se dé sempre
nos limites da parcialidade (ROMMETVEIT, 1979; VALSINER,
1994, SIMAO, 2010).
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Por envolver assimetria, tensdo e comparti-
lhamento temporario de significados entre
eu e outro, a busca pela intersubjetividade é
uma busca constante e geradora de incerte-
za. Uma das formas dos Sujeitos enfrentarem
essa situagdo &, ainda segundo Valsiner, a
criagdo de uma imagem de intersubjetividade
‘como se’ o compartilhamento fosse possivel

(SIMAO, 2010, p. 97).

A expectativa de compartilhamento a partir de uma ideia
de espaco intersubjetivo totalmente satisfatério ao Eu e sua nao
realizagdo colocam em tenséo a prépria relagao entre Eu e Outro,
que precisam se adequar ao “imprevisto” da impossibilidade do
pleno compartilhamento intersubjetivo. A necessidade de (co)cons-
trucao do espaco dialégico a partir da quebra daquelas expectati-
vas implica rupturas e (re)encaixes afetivo-cognitivos, de cada um
dos participantes da relacdo, com referéncia ao outro, segundo um
caminho bidirecional: por um lado, Eu e Outro realizam esforcos
para corregular o campo intersubjetivo de ocorréncia das narrati-
vas, e, por outro lado, eles interferem nos seus préprios modos de
agdo enquanto ressignificam a presenca de si e do Outro no dialo-
go. Ou seja, a construcao da narrativa altera a prépria narrativa ao
regular as posi¢des do Eu e do Outro no didlogo.

Nesse movimento interativo, sao as agdes simbélicas in-
tencionais de didlogo (BOESCH, 1991) que conduzem as negocia-
¢Oes para a existéncia dos contratos temporarios (ROMMETVEIT,
1979), permitindo que Eu e Outro construam narrativas direcio-
nadas aos seus interlocutores; e é o didlogo, por sua vez, quando
tomado em seu aspecto dialégico, que exige as corregulacdes nos
modos de agédo desse Eu e desse Outro.

Tomar o didlogo como relagédo dialégi-
ca (BAKHTIN, 1981; HOLQUIST, 1990;
MARKOVA, 2000) é, em primeiro lugar,
toma-lo como uma relagdo entre elementos
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constituintes, inseparaveis, que sao nao sé
as pessoas envolvidas (as partes), mas tam-
bém a proépria relagéo entre elas; néo s6 as
falas dos envolvidos, mas também a relacao
das falas com quem falou, para quem e para
qué (no sentido das expectativas e valores
que norteiam a acdo simbdlica) (SIMAO,
2002, p. 32).

Esses intercambios comunicativos possibilitados por sen-
sos comuns e contratos temporarios exigem do Eu um esforgo
para traduzir imagens especificas em linguagem compreensivel e
contextualizada. A existéncia e a manutencao desses intercambios
podem possibilitar ao Eu compreender o mundo cotidiano e res-
significar as experiéncias que dele fazem parte.

Ou seja, os paradigmas aceitos consensualmente como
ilusdes sociais sdo usados como meios de se compreender a si e
aos Outros, escolher e decidir. Portanto, os sentidos e os contextos
socioculturais tanto do ato da interacdo quanto de experiéncias
anteriores estdo contidos nas falas, mas projetam-se para estados
futuros (MOSCOVICI, 2003). Assim, enquanto age/interage na
tentativa de definir-se no presente, de compreender a si no aqui
e agora, o0 Sujeito opera no mundo sociocultural que lhe da ca-
minhos para a auto-compreenséo e projeta para si, desse modo,
expectativas em relagao a futuridade.

O presente da interacao dialégica, em seu aspecto de
pertenga do Sujeito a uma realidade mediada, com seus contratos
temporarios socialmente construidos, assegura ao Eu e ao Outro
alguma previsibilidade, que, por seu carater mais ou menos esta-
vel, permite-lhes o desejo da manutencao do estado interativo, ao
mesmo tempo em que possibilita o vislumbrar de novos modos
de interacao. Nesse sentido, hd sempre pontos de tensédo entre a
situacao desejada e a situacao concretizada.

Assim, faz-se mister que a pessoa, simultane-
amente, se empatize e se des-empatize com a
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situagéo presente, ou seja, que tenha ao mes-
mo tempo sentimentos de aproximacéo afetiva
(pertenca, inclusdo) e de afastamento afetivo
(estranhamento, desilusdo) com relagao a situa-
¢ao vivida, de modo a tentar projetar um futuro
diferente da situagao presente, mas inevitavel-
mente a partir dela (SIMAO, 2010, p. 63).

Sao os elementos estaveis da interagdo que possibilitam
o reconhecimento do Eu e do Outro como pares possiveis para o
didlogo. O Eu tem no Outro, e vice-versa, um mediador das suas
proprias intencionalidades. O mundo sociocultural em que os de-
sejos do Eu se projetam inclui o Outro inevitavelmente e se forma
a partir dele (BOESCH, 1991; SIMAO, 2010).

O Sujeito, nesse sentido, empreende uma dupla tarefa:
construir uma légica interna que permita ao Outro algum acesso
e apreensao das intencionalidades de si, para que o didlogo se
mantenha possivel para o Outro, ao mesmo tempo em que busca
fugir a possibilidade de revelagéo total das suas intencionalidades.
Essa dindmica dialdgica que inclui o esconder e o mostrar, o dei-
xar-se perceber e o evitar a percepcao total por parte do Outro,
estd no cerne da prépria interacdo Eu-Outro (SIMAO, 2002).
Nesta dindmica, o Eu atua sobre a tentativa de equilibrio entre
as restricbes e potencialidades internas e externas, e, assim, (co)
organiza o proprio espaco intersubjetivo em que a interagdo dia-
légica ocorre. Ou seja, podemos pensar o espaco intersubjetivo,
inicialmente, como um espaco de negociacao de fungdes e po-
sicdes assimétricas, validadas nas acbes simbdlicas (BOESCH,
1991), que permite o compartilhamento de significados. Ou, nas
palavras de Elias (1994, p. 22):

Numa palavra, cada pessoa que passa por
outra, como estranhos aparentemente desvin-
culados na rua esta ligada a outras por lagos
invisiveis, sejam estes lagos de trabalho e pro-
priedade, sejam de instinto e afetos. Os tipos
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mais dispares de funcdes tornaram-na depen-
dente de outrem e tornaram outros dependen-
tes dela. Ela vive, e viveu desde pequena, numa
rede de dependéncias que nao lhe é possivel
modificar ou romper pelo simples giro de um
anel magico, mas somente até onde a propria
estrutura dessas dependéncias o permita; vive
num tecido de relagdes mdveis que a essa altura
jé se precipitou nela como seu carater pessoal.

A assuncao de determinadas fungdes, e as relacdes assi-
métricas que se estabelecem a partir de entdo, geram uma ordem
social invisivel, em didlogo com as intencionalidades dos pares em
interagdo, que limita determinados modos de acao e impulsiona
outros. Inevitavelmente, Eu e Outro estdo postos frente a um cam-
po de tensao estabelecido pelo confronto entre as necessidades e
as inclinagdes pessoais e as exigéncias um do outro como miutuos
mediadores semidticos.

Essa tensdo configura socialmente zonas de fixidez sobre
as quais o Sujeito tem pouca ou nenhuma capacidade transforma-
dora e zonas de elasticidade (ELIAS, 1994) sobre as quais Eu e
Outro conseguem agir transformativamente de forma mais efetiva,
tanto para possibilitar a troca e a interacdo, quanto para realizar a
manutengédo do espago sociocultural que mantém o didlogo possi-
vel e prospero.

Assim & que, aos poucos, o campo simbdlico acional
do Eu vai se estabelecendo, a partir de seu posicionamento
frente a essas zonas de elasticidade compartilhadas com o Ou-
tro, por um lado, e frente as zonas sociais de fixidez, por outro.
A prépria intencionalidade do sujeito e a sua construcdo de
expectativas dependem diretamente, mas nao exclusivamente,
é claro, das posi¢des e funcdes que assume ao longo de sua
vida, bem como das significagdes e ressignificacdes que elabora
a partir da experiéncia de tensao entre poder agir sobre e ser
movido por espagos socioculturais.
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[...] 0 modo como uma pessoa decide e age
desenvolve-se nas relacbes com outras pes-
soas, numa modificacdo de sua natureza pela
sociedade. Mas o que assim se molda nao é
algo simplesmente passivo, ndo é uma moeda
sem vida, cunhada como milhares de outras
moedas idénticas, e sim o centro ativo do in-
dividuo, a direcdo pessoal de seus instintos e
de sua vontade; numa palavra, seu verdadeiro
eu. O que é moldado pela sociedade também
molda, por sua vez: & a auto-regulagéo do in-
dividuo em relagdo aos outros que estabelece
limites & auto-regulacao destes. Dito em pou-
cas palavras, o individuo &, ao mesmo tempo,
moeda e matriz (ELIAS, 1994, p. 52).

Assim, a organizagdo subjetiva da esfera representa-
cional do Sujeito, ou seja - como em Norbert Elias - dos seus
modos de acdo no mundo, interfere diretamente na construcao
e na manutencdo do espaco intersubjetivo que alicerca toda e
qualquer negociacdo de sentido das experiéncias para o Eu e
para o Outro. A constituicdo desse Sujeito em relacao se da
em um espaco de constante tensao entre compartilhamento e
diferenciacdo na relagdo eu-outro; tensao essa importante para
a auto-percepcao do eu como sendo alguém “independente-
mente dependente” em sua identidade. Entdo, ha que se manter
para o Eu, assim como para a sociedade, uma zona de fixidez
em seus modos de acao, para que ele perceba a si como alguém
satisfatoriamente auto-estruturado, mantendo-se como tal no e
para o didlogo com o Outro, em que pode, eventualmente, mo-
dificar-se, mas sem correr o risco de esgarcar-se nesse contato
(BOESCH, 2003; SIMAO, 2010).

Conforme a interagdo torna maior a necessidade de ex-
posicao da subjetividade do Eu, das suas intencionalidades e dos
seus modos de a¢do, mais densa a necessidade da separagdo Eu/
Mundo. O Eu precisa perceber-se como um para poder agir e dei-
xar que em relacdo com ele o Outro aja. E ao se constituir como
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um que o Sujeito poderéa ser um dos contratantes dos acordos tem-
porarios que o colocam em determinadas fungdes e posicdes. A
eficiéncia do discurso para a concretizacdo, ainda que parcial, dos
desejos e expectativas do EU, em parte, depende da manutencéo
de si como alguém que esta no e possibilita 0 e ndo como alguém
que é o espago intersubjetivo ou que nele se dissolve.

E nesse sentido que Eu e Outro so tidos como coautores
tanto do espaco intersubjetivo que alicerca suas agdes, como das
significacdes das experiéncias construidas nesse espago sociocultu-
ral compartilhado, além dos modos de existéncia no espago do en-
tre-dois (LINELL, 2003). A simples existéncia do Outro para o Eu
interfere na construgdo das expectativas e nos modos de acdo do
Sujeito. A interacao dialgica, a partir dos pressupostos que a possi-
bilitam, estabelece, temporariamente, um campo possivel de nego-
ciacdo de sentido da experiéncia e do préprio discurso, e, portanto,
de compreensao das situacdes vividas (ROMMETVEIT, 1979).

Como Eu e Outro colocam-se em didlogo, em certa me-
dida, como tentativa de atingirem determinadas expectativas, o
espago compartilhado, ou seja, o consenso, nao deixa de ser uma
ilusdo social, ja que a simples existéncia do Outro impede que
o Eu realize plenamente seus desejos. Ou seja, o espaco socio-
cultural compartilhado é em si limitador da satisfacdo plena do
Sujeito. Por outro lado, como alega Simé&o (2010, p. 98), a partir
de Valsiner (1998), o Eu precisa idealizar na relacdo com o Outro
a “possibilidade de intercambio de pontos de vista e a congruén-
cia de sistemas de relevancia entre eu e outro”, para que se sinta
mais ou menos estavel dentro do processo interativo. A ilusao do
consenso, entretanto, sera constatada pelo Sujeito frente as im-
possibilidades de satisfacao plena de desejos e expectativas que os
Sujeitos encontram largamente no espaco sociocultural em que se
inserem as agoes.

O que se constréi a partir de entdo & um jogo ciclico:
desde os interesses e as experiéncias do Eu e dos ntcleos de sig-
nificados compartilhados — que diretamente se relacionam com os
desejos e expectativas do Outro — constrdi-se um espago socio-
cultural possibilitado e limitado por acordos e saberes tempora-
rios, que objetivamente interferem na realizacdo das expectativas
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e desejos do Eu. Esse, junto ao Outro - que percorre um caminho
anéalogo — co(re)organiza seus interesses e, portanto, novas nego-
ciacbes sobre o espaco de compartilhamento se iniciam, dando
continuidade ao caréter ciclico das negociagdes de sentido dentro
do espago intersubjetivo.

A impossibilidade de apreensdo plena das intencionali-
dades do Outro, que é coautor do ato dialégico, condena o Eu a
frustracdo parcial sobre suas expectativas e, portanto, obriga-o a
se permitir estar em um movimento de corregulagdo em relagdo a
possibilidades futuras de negociagéo. Portanto, pode-se dizer que Eu
e Outro s&o ativos e dindmicos dentro das suas vivéncias dialogicas.

Todavia, para que a ilusdo construida a partir do jogo
ciclico apresentado possibilite a manutencao do didlogo entre Eu e
Outro, mesmo quando postos na impossibilidade de realizagéo ple-
na das suas inteng¢des iniciais, é necessario, segundo Siméao (2010,
p. 112) “uma descentracdo, negociacao e sofisticada sintonia en-
tre os interlocutores”.

Ha no Outro algo que assegura ao Eu a possibilidade de
aproximagéo e analogia, tanto da sua estrutura subjetiva como das
experiéncias que estdo na base da sua constituicdo. Em um movi-
mento anterior, o Outro (outros, talvez) compartilhou a experiéncia
que agora se compara. Ao mesmo tempo, a existéncia do Outro
garante a nao coincidéncia dos pares e, portanto, a necessidade
de buscar sintonia. “Assim, o Eu nao existe em si mesmo, nem a
partir do outro, como um desdobramento do outro (ou outros) em
si. O Eu s6 existe com o outro, o Eu é impossivel sem o tu. E isso
é definitivo” (SIMAO, 2004, p. 31).

Existir com o outro implica em existir em interagéo e com-
partilhamento e isso impede que se pense na ocorréncia, quando
nao houver casos patolégicos, de um eu interior verdadeiro e de
um eu exterior, como se fosse uma roupagem (ELIAS, 1994); im-
plica ainda, que os contratos temporarios endossados em um es-
paco intersubjetivo ancoram verdades momentaneas, que serao
cobradas pelos participantes da interagdo de acordo com a assun-
¢ado dos papéis pelos interlocutores. E é esse jogo entre as posi-
¢Oes, em relacdo as experiéncias, que garante a individualidade
dos Sujeitos nesse processo de ser com o Outro.
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Ainda que o espaco sociocultural, na dindmica da sintonia,
seja compartilhado, ele é significado, bem como o é a realidade que
permeia a intersubjetividade, diversamente por cada um dos partici-
pantes do dialogo, tanto pela mediacdo do Outro, como pela autor-
reflexdo do Eu. A apreenséo que o Sujeito faz do mundo é sempre
por meio da construgdo de uma realidade mediada exterior a ele,
em que o Eu existe por conta da sua capacidade relacional. S6 se
tem acesso ao nao-eu, ou seja, aquilo com o que eu posso me rela-
cionar, por meio do Outro. Nas palavras de Giddens (2002, p. 46),

A realidade ndo é apenas o aqui e o agora,
o contexto da percepcdo sensorial imediata,
mas a identidade e a mudancga do que esté au-
sente — longe da vista, no momento, ou, de
fato, nunca encontrado, mas simplesmente
aceito como estando “la”. Aprender sobre a
realidade exterior, portanto, & também uma
questao de experiéncia mediada.

Ou seja, nao s6 o Eu, mas também a apresentacgéo e a
apreensado da realidade e do conhecimento sdo sempre relacio-
nais. O sentido que o Sujeito atribui a experiéncia é sempre a
partir da possibilidade de relacao entre as experiéncias (BERGER;
LUCKMANN, 2005), e portanto, reitero, sempre a partir da me-
diacao de um Outro com quem o Eu pode existir.

[...] Rommetveit reportando-se constantemente
a Wittgenstein, enfatiza que o que apreende-
mos dos objetos ndo sdo atributos do objeto
em si mesmo, mas de sua relagéo com outros
objetos. Da mesma forma, toma de Gadamer a
ideia fundamental de que o sentido dos eventos
n&o é um atributo inerente a eles préprios, iso-
ladamente, mas é derivado das palavras através
das quais eles sao trazidos a linguagem, ou seja,
é relacional (SIMAO, 2010, p. 100).

62

09.Teatralidades.indd 62 19/05/2016 15:48:47



TEATRALIDADE E NARRATIVA
conhecimento e construcao de sentido em experiéncias criativas

A mediagdo que o Outro estabelece para o Eu, e vice-
-versa, permite uma interpretacdo da realidade sobre a qual se
fala e na qual se age de modo mais ou menos coerente. Por outro
lado, é essa realidade organizada “|...] em torno do “aqui” do meu
corpo e do “agora” do meu presente” (BERGER; LUCKMANN,
1974, p. 39), que me permite estar em relagdo. Ha nesse sentido
uma bidirecionalidade da acéo, como discutido por Valsiner e por
Wertsch (Cf. SIMAO, 2010): por um lado o Sujeito é influencia-
do pelo Outro, como mediador, e se torna com ele, coautor dos
conhecimentos emergidos em um espaco de compartilhamento,
enquanto que, em outro sentido, é a existéncia de um espaco or-
dinario comum que permite ao Outro interferir no meu universo
intencional, ou seja, de expectativas e de desejos. Visto isso, ainda
que a realidade, ou realidades, exista independente do nosso dese-
jo, o entre-jogo realidade-Sujeito, a partir da mediacao Eu-Outro,
configura-se sob a necessidade de corregulagdo de ambos: Sujeito
(conhecedor) e realidade (a ser conhecida).

As negociagdes de sentido que o Sujeito realiza, a fim
de apreender afetivo-cognitivamente as experiéncias, sao fruto
do trato que o Eu tem com seu meio social, portanto, com o
Outro mediador. Assim, a linguagem, em sua perspectiva cor-
po/vocal, torna-se responsavel por coordenar a existéncia rela-
cional dos Sujeitos.

A realidade da vida cotidiana, além disso,
apresenta-se a mim como um mundo intersub-
jetivo, um mundo de que participo juntamente
com outros homens. Esta intersubjetividade di-
ferencia nitidamente a vida cotidiana de outras
realidades das quais tenho consciéncia. Estou
sozinho no mundo dos meus sonhos, mas sei
que o mundo da vida cotidiana é t&o real para
0s outros quanto para mim mesmo.
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Sei que a minha atitude natural em relagéo a
este mundo corresponde a atitude natural dos
outros, que eles também compreendem as ob-
jetivagbes gragas as quais este mundo é orde-
nado, que eles também organizam este mundo
em torno do “aqui e agora” de seu estar nele
e tém projetos de trabalho nele. Sei também,
evidentemente, que os outros tém uma pers-
pectiva deste mundo comum que n&o é idén-
tica @ minha. Meu “aqui” é o “la” deles. Meu
“agora” néo se superpde completamente ao

deles (BERGER; LUCKMANN, 1974, p. 40).

A realidade, além de poder ser manipulada pela corpo-
reidade do Sujeito, também pode ser manipulada por outras cor-
poreidades, o que assegura a possibilidade de compartilhamento
intersubjetivo, e, por desdobramento, a (co)acdo e a corregula-
¢do dos modos de interferéncia na prépria realidade. O mundo
mediado pelo Outro, como campo de agéo, possibilita ao Sujeito
construir sua identidade via percepcao da sua potencialidade de
acao sobre esse mundo (BOESCH, 1991). Simao (2010, p. 148),
a partir de Boesch, afirma que “[...] o Sujeito nao s6 constréi seu
mundo, mas também experimenta ele, Sujeito, suas potencialida-
des de agdo nesse mundo, estruturando seu proprio significado
como pessoa, isto &, sua identidade”.

Ao mesmo tempo em que o Outro oferece modelos para
o universo de agdo simbélica do Sujeito, ele valida (ou nédo) esse
universo, que, em grande medida, é constituido a partir do com-
partilhamento de niicleos de significados. O Outro oferece ao Eu,
por meio de regularidades de agédo, que sejam analogas ou nao as
acoes do Sujeito, um campo seguro de acolhimento para esse Eu
e para esse Outro.

Ha, portanto, na relacao Eu-Outro, um processo seletivo que
tenta aproximar a significacéo afetivo-cognitiva do Outro/Mundo as
expectativas e pressupostos do Eu. Nesse sentido, reitero, a autorre-
gulacéo do Sujeito se adequa progressivamente em busca do equilibrio
entre expectativas do eu, as exigéncias externas, as potencialidades de
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acao do Sujeito e as possibilidades e limites levantadas por um espago
sociocultural compartilhado. Nos termos de Boesch, e segundo Siméo
(2010, p. 166), “[...] cria-se, assim, uma relagdo eu-outro dual e pro-
jetiva, em que o Sujeito precisa construir o outro como separado de si
(objetivando-0), a0 mesmo tempo em que precisa trazé-lo para dentro
de si (subjetivando- 0)”.

O Sujeito, ao lidar com a interacdo dialégica, com a lin-
guagem e com o Outro mediador, coloca-se na tenséo de se fazer
compreender por um lado e de apreender e experienciar os ativos
da relacdo, por outro. Suas potencialidades acionais nao sé sao
testadas, como estruturam a posicao inicial de onde o Eu consegue
realizar negociacbes e compartilhamentos.

Ou seja, o presente da relagao traz a um sé instante as
significagdes das experiéncias anteriores e as expectativas de fu-
turidade. E é enquanto produz compartilhamentos que o Sujeito
consegue acessar seus saberes afetivo-cognitivos em relacdo ao
Outro, em relacao ao Mundo e em relagao ao préprio ato interati-
vo, no balanceamento das significacdes passadas que séo presenti-
ficadas e apontam para certas possibilidades futuras.

Ao lidar com esse Outro mediador, portanto, o Sujeito
veicula parte dos seus conhecimentos e se dispde na interacao,
conscientemente ou nao, a lidar com reorganizagdes desse conhe-
cimento. O Eu da-se a conhecer enquanto tenta acessar o Outro.
O Dialogo com um Outro real permite ao Sujeito, por outro lado,
acesso a si mesmo na medida em que aquele se manifesta em re-
lacao a existéncia do Eu.

Entretanto, nem Eu nem Outro sdo capazes de acesso
total ao seu par dialégico. Ha sempre uma lacuna entre o conhe-
cimento que o Sujeito tem do Outro e o conhecimento possivel
de se ter desse Outro. E o0 acesso que cada Sujeito permite ao seu
interlocutor &, certamente, um recorte momentaneo daquilo que
pode ser sua subjetividade naquela circunstancia.

Os riscos de mudangas a que se expdem os Sujeitos, ao reve-
larem parte da sua subjetividade, ou, no minimo, ao permitirem o aces-
so a um recorte de sua subjetividade, sdo sempre pontuais e limitados,
ja que, como apontam Berger & Luckmann (1974, p. 208), em dltima
instancia, o Sujeito mantera sua estrutura basica de existéncia - o corpo:
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Uma vez que a realidade subjetiva nunca é to-
talmente socializada ndo pode ser totalmente
transformada por processos sociais. No mini-
mo o individuo transformado terda o mesmo
corpo e vivera no mesmo espago fisico. En-
tretanto, existem casos de transformacao que
parecem totais quando comparados com mo-
dificagbes menores.

Nesse sentido, a relacao dialégica é, antes de mais nada
uma relagado corpo-corpo. E isso justifica pensar a subjetividade,
pelo menos como ela pode ser apreendida pelo Sujeito, como
os modos de acao do Eu em relacdo ao Mundo. Desse modo,
permitir-se ao olhar e a escuta do Outro é, nos termos de Ga-
damer (2008; 2010), inicialmente entregar-se a possibilidade de
ser interpelado por esse olhar e por essa escuta. Caminhar em
direcdo a um espaco intersubjetivo e negocié-lo é colocar a cor-
poreidade de si a disposicao do Outro e ter a corporeidade do
Outro a disposicao de si, com as limitagdes e possibilidades im-
plicadas na estrutura das relagdes corpo-corpo. Por outro lado,
nas afetacdes que sofrem os participantes da relacao, quer seja
pela quebra das expectativas, quer seja pela percepc¢éo limitada
que se tem do Outro, o corpo nao sera o Unico dos estratos do
Sujeito a se afetar. Ao contrario, o corpo deve ser compreendido
como a membrana semi-permeavel que controla mais ou menos
coerentemente o didlogo entre o meio interno e o meio externo
em relacdo ao Sujeito.

A relacao Eu-Outro, portanto, é um processo de dire-
cionamento das capacidades expressivas de um em direcao ao
outro, enquanto ambos realizam esforcos para dialogar com o
que lhes é direcionado. E é o transito das expressdes em um dado
contexto, e sob pressupostos e conhecimentos compartilhados,
que permite o acesso dos Sujeitos a suas proprias organizacoes
subjetivas e a parcialidade dos modos de agdo do Outro. So-
mente neste contexto é que o Sujeito sera capaz de negociar os
sentidos da sua experiéncia.
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Na situacao face a face o outro é apreendido
por mim num vivido presente partilhado por
noés dois. Sei que no mesmo vivido presente
sou apreendido por ele. Meu “aqui e agora”
e o dele colidem continuamente um com o
outro enquanto dura a situagéo face a face.
Como resultado, ha um intercambio conti-
nuo entre a minha expressividade e a dele
(BERGER; LUCKMANN, 1974, p. 47).

Esse espaco comum, de reagdes recorrentes, e a possi-
bilidade de comparacao da estrutura fisica basica de si com a do
Outro, & que possibilita a ilusdo de um espago de compartilha-
mento pleno em suas perspectivas afetivo-cognitivas. O corpo
e a fala do Outro tanto podem ser tidos como ordinarios ao
campo de saberes, de significados, do Sujeito, e, portanto, pas-
siveis de estabelecerem uma relacao tranquila, cotidiana, como
podem, quando caminham para o campo do nao-familiar, ape-
sar de uma inquietagdo e estranhamento iniciais, tornarem-se
vidveis e até mesmo necessarios para a manutencao da intera-
¢do corpo-corpo, 0 que marcaria uma ruptura e uma transigéo
nos modos de acéo do Eu.

A tentativa de corregulacao por parte do Eu, para que a
interacdo dialégica se mantenha apés o estranhamento, reestrutu-
ra a propria relagdo, ja que a corregulagdo do campo acional do
Eu implica em novos padrdes de expresséo direcionados ao Outro.
Ou seja, o estranhamento causado pelo Outro é em primeira ins-
tancia mobilizador de corregulacdes da estrutura subjetiva do Eu
e, em um plano sucessivo, quase simultaneo, de corregulagdes na
estrutura subjetiva do Outro. De onde o préprio espaco intersubje-
tivo tera seus contornos redefinidos.

Qualquer compreensdo de didlogos e nos
didlogos passara, assim, pela negociagao en-
tre as compreensdes do Sujeito e do outro
que, na realidade, & uma negociagdo entre
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seus respectivos horizontes de compreensao.
Em termos gadamerianos, o sucesso dessa
negociagéo ¢é a fusdo de horizontes, com a
emergéncia de um campo de significado mais
amplo (SIMAO, 2010, p. 215).

Portanto, a intersubjetividade aqui devera ser entendida
como um espaco de negociacdo e compartilhamento de niicleos
de significados, em que os corpos sdo membranas de recepcao
dos modos de agdo do outro, e, por isso, de suas expectativas,
ao mesmo tempo em que possibilitam a existéncia desse Eu rela-
cional. A intersubjetividade é, assim, o aqui e o agora que se da
segundo recortes das projecdes de futuridade e dos saberes frutos
das experiéncias do passado de pares que se reconhecem como
passiveis de relagéo.
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4.

Articulacao:
teoria e experiéncia dramatdrgica

Este capitulo esta dividido em duas partes interligadas; na
primeira parte ha uma reviséo e a articulacdo do espaco tedrico
construido nos dois capitulos anteriores. A partir dessa articulacao
sera apresentado e explicitado um esquema, por mim elaborado,
para se pensar as negociacdes intra e intersubjetivas presentes na
construcao de narrativas.

Na segunda parte, o esquema elaborado apoia a reali-
zacado da anélise de recortes da experiéncia empirica (Dramatur-
gias Consensuais desenvolvidas no Bairro Inhayba — Sorocaba/
SP, Brasil). A natureza dos dados aqui transcritos se configura sob
duas ordens:

e Video-gravacao do processo de construcdo da dramaturgia
consensual, ensaios e apresentagdes publicas;

* Anotagdes no caderno de campo do pesquisador, autor des-
te livro.

Deve-se atentar para o fato de que, ainda que o esque-
ma esteja apresentado em trés etapas, considera-se que as etapas
se dao simultaneamente. Ou seja, o esquema completo & aquele
apresentado na terceira etapa (Figura C); as outras duas ilustragdes
intermediarias (Figuras A e B) foram elaboradas visando facilitar a
compreensao da Figura C.
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Esquema de Construcao das Narrativas

Figura A — Negociacoes Intrassubjetivas: constituicdo do Eul!

A primeira figura (Figura A) apresenta o processo de consti-
tuicdo da esfera de representacao do Sujeito, nos termos benjaminia-
nos, a partir de negociagdes intrassubjetivas que consideram a corpo-
reidade e o espaco sociocultural no qual e para o qual o Eu é elabora-
do. Como descrito anteriormente, essa representacao, que aqui esta
nomeada como “Eu”, é processual e seletivamente construida.
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Figura A - A esfera de existéncia de uma estrutura
representacional do sujeito nos termos benjaminianos
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A permeabilidade e a maleabilidade dessa estrutura repre-
sentacional do Sujeito se apresentam mais intensas do que quando
se considera o Sujeito como um todo. O que quero dizer é que
grande parte do manejo do Sujeito ao lidar com o espaco socio-
cultural esta exatamente na relacdo Eu-Mundo, que implica neces-
sariamente a relacdo Sujeito-mundo. Assim, parece certo repre-
sentar o sujeito como uma estrutura maior que possui diferentes
graus de porosidade na medida em que se afasta da sua estrutura
representacional, que, vale a pena atentar, & sempre contextual e
se aproxima de uma existéncia nao-mediada.

Por existéncia nao-mediada compreende-se a estrutura ba-
sica do Sujeito, a saber, sua corporeidade, que, ainda que s6 permita
acesso via mediacgao, existe independente dela. Alteragdes radicais
no espaco sociocultural ndo sdo capazes de impedir a permanéncia
da existéncia ndo-mediada, o que implicaria, caso fosse possivel, na
destruicao total do Sujeito. Ou seja, como em Berger & Luckmann
(1974), a mediagao s6 sera presente no agora do meu corpo; o cor-
po do outro, ao mediar a experiéncia, garante a existéncia do corpo
do Sujeito, enquanto parte de uma corporeidade, ao mesmo tempo
em que o ressignifica no espago sociocultural.

Na constituicao dessa estrutura representacional do Sujei-
to, em que se consideram as experiéncias mediadas provenientes
do trato com o espaco sociocultural e as experiéncias ndo-media-
das, que localizam a corporeidade anteriormente a qualquer ex-
periéncia atual, ha, como nao poderia deixar de ser, negociacbes
intrassubjetivas.

O caréter seletivo e processual de constituicéo dessa repre-
sentacao obriga o Sujeito ao didlogo com as experiéncias anteriores
e com a construcao de expectativas na agoridade das agdes, das nar-
rativas e das interacbes, em um constante jogo entre lembranca e es-
quecimento, como descrito no capitulo 2 e desdobrado no capitulo 3.

A permanéncia das negociacbes intrassubjetivas garante
por um lado uma maior maleabilidade da representacao do Sujeito,
do Eu, ao mesmo tempo em que mobiliza a constante reorganizacdo
dessa representagao por parte do Sujeito. Evidentemente ha determi-
nada coeréncia entre a existéncia do Eu e do Sujeito. Melhor dizendo,
desde a perspectiva benjaminiana, s6 ha Eu porque ha Sujeito. Por
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outro lado, o Sujeito s6 se vé passivel de interacdo porque é capaz,
seletivamente, de estabelecer um Eu da interacdo. Ou seja, nesse
sentido, a relagdo Eu-Mundo é o lugar de existéncia do Sujeito, da
possibilidade de sua intervencdo no espaco sociocultural e da propria
ressignificacéo de si mesmo. O que implica dizer que a existéncia
seletiva de uma esfera de representagdo do Sujeito torna, em certo
grau, também seletiva a exposicdo da subjetividade desse Sujeito, que
podera ser reconhecida no ato da interacdo Eu-Outro-Mundo.

Figura B — Negociagoes Intersubjetivas — O relacionar-se em potencial
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Figura B — Possibilidade de interagdo entre Eu e Outro a partir da existéncia de uma
ilusdo de apreensdo total dos participantes da interagdo; construgdo de um
espaco intersubjetivo elaborado a partir de negociagGes intersubjetivas.
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A Figura B foi desenvolvida para auxiliar reflexdes sobre
os desdobramentos da Figura A, quando se considera o Sujeito na
construcao de espagos intersubjetivos, esses vistos pela perspecti-
va dos teédricos do Construtivismo Semiético-Cultural, em especial
Rommetveit (1979).

Analogamente ao que se passa com o Sujeito A, o Sujeito
B também constituira processual e contextualmente sua estrutura de
representacdo, aqui chamada de Outro. Eu e Outro, desde o escopo
tedrico aqui explicitado e desenvolvido, e reiterativamente, s6 serao
passiveis de acesso no ato da interagdo, nesse caso, narrativa.

Entre os Sujeitos A e B ha uma ilusédo e um desejo de
apreensao total do outro, que, como dito anteriormente, possibili-
tara a permanéncia de ambos na interacdo. Essa ilusdo possibilita
para A e para B, em um sentido contrério, a crengca em que, se A
se sente capaz de apreender as intencionalidades de B e, portan-
to, de compreendé-lo, isso significa para A, que ele pode se fazer
compreensivel para B e vice-versa.

Nessa construgédo representacional, o desejo e a ilusdo de
A nao estdo postos sobre apreender um QOutro qualquer, mas sim
aquele Sujeito B como totalidade particular. E essa “apreensao”
significaria para o Sujeito A a possibilidade de satisfagdo plena das
suas intencionalidades e da construgao de um Espaco Intersubjeti-
vo plenamente compartilhado.

Eu e Outro, estabelecida essa ilusao inicial, rascunharao, nos
termos de Rommetveit (1979), os contratos temporéarios que possibi-
litardo a manutencédo do didlogo, alicercando negociacoes de sentido
da experiéncia interativa. Ou seja, Eu e Outro em determinado espa-
¢o sociocultural construirdo o espago intersubjetivo do qual sera pos-
sivel emergir diferentes narrativas e no qual parte de sua subjetividade
é revelada exatamente no existindo da agao interativa.

O Espago Sociocultural, nesses termos, contera o espago
intersubjetivo, mas ndo se restringira a ele. E ele que permite a
consolidacdo de conhecimentos técitos e de acordos iniciais que
configuram a existéncia do Espago Intersubjetivo.

Assim como as negociacdes intrassubjetivas, as negocia-
¢des intersubjetivas sdo constantes e, ao mesmo tempo em que con-
duzem a interacdo, sdo conduzidas por ela. Esse carater bidirecional
se estende as reorganizagdes intrassubjetivas que dialogam direta-
mente com o desenvolvimento das negociagdes intersubjetivas. Ou
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seja, as negociacoes intrassubjetivas possibilitam determinado espa-
¢o intersubjetivo enquanto sao também reguladas por esse, consti-
tuindo um percurso ciclico de negociagoes.

Nesse sentido cria-se um campo de acdo compartilhada,
como dito anteriormente, em que os Sujeitos estabelecem para si a ne-
cessidade de se fazerem compreendidos e, portanto, de se permitirem
a interacdo a partir de certa porosidade. E este Espaco Intersubjetivo
negociado e validado pelos participantes da interagdo que possibilitara
a existéncia e os limites da significacdo afetivo-cognitiva das experién-
cias compartilhadas e, portanto, do conhecimento (co)construido.

Figura C - O Esquema Completo — Emergéncia da Narrativa —
Fricgoes entre Negociagoes Intra e Intersubjetivas
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Figura C — A emergéncia das narrativas como produto
da friccdo entre as negociagdes intra e intersubjetivas.
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Na Figura C esta representada a emergéncia das narrativas
como produto da friccdo entre as negociacdes intra e intersubjetivas
realizadas em um espaco intersubjetivo especifico e construido sob
a iluséo de apreensao total das intencionalidades dos sujeitos envol-
vidos na interacdo, uns em relacdo aos outros, bem como a cons-
trugdo e ressignificagédo de conhecimentos construidos e veiculados
nessas narrativas. O Sujeito tanto na dimensao das negociagdes In-
trassubjetivas quanto das negociacoes Intersubjetivas se valera de
experiéncias anteriores e de conhecimentos anteriormente constru-
idos, que possibilitardo a friccdo entre essas negociagdes.

As significagdes afetivo-cognitivas das experiéncias ante-
riores dos Sujeitos, na medida que envolvem a seletividade neces-
saria a constituicdo das estruturas representacionais, Eu e Outro,
estabelecem um encontro possivel entre essas mesmas estruturas.
As perspectivas de A e de B sao processualmente alteradas e, nes-
se sentido, reorganizam o espago de compartilhamento.

Os encontros das fricgdes de A e de B quanto aos seus
momentos de negociacdes intra e intersubjetivas estabelecem, por-
tanto, a possibilidade de emergéncia da narrativa. Por emergir de
fricgdes contextualizadas, a narrativa tera possibilidades plurais de
existéncia, mas nao infinitas. As curvas de fricgdes estabelecerdo
um leque possivel de regimes de linguagens, nos termos benjami-
nianos, e, portanto, de estruturas narrativas.

Essas narrativas estardo, assim, prenhes das proprias
negociacdes e ndo menos das friccdes entre elas. A narrativa,
no esquema apresentado, encontra-se estrategicamente em um
lugar que é central para toda a organizagao da bidirecionalidade
do esquema.

Das narrativas emergidas em um Espago Intersubjetivo
se estabelecera a possibilidade de (co)construcao e/ou co(re)signi-
ficacdo do conhecimento, que, independente de sua congruéncia
completa com o conhecimento anterior, sera balizador na regula-
¢ao dos Sujeitos.

Cada ponta de seta apresentada no esquema deve ser lida
como uma forga sobre a estrutura de chegada, mas que possui, em
certa medida, uma forga de tracdo que reorganiza seu ponto de
saida, em uma dindmica bidirecional.

75

09.Teatralidades.indd 75 19/05/2016 15:48:49



JuLIANO CAsIMIRO DE CAMARGO SAMPAIO

As narrativas se configuram como o lugar, portanto, de
evidenciacdo de todo o transito, incluindo-se a experiéncia nao-
-mediada, do conhecimento, bem como o lugar de reconhecimen-
to de “estruturas subjetivas parciais”, no sentido de ndo plenas,
que poderiam indicar caminhos de compreensdo dos modos de
acdo de determinado Sujeito e, assim, de exposi¢cdo de parte da
subjetividade dos Sujeitos em interagéo.

Esse esquema construido desde a articulacao tedrico-con-
ceitual entre parte da teoria benjaminiana sobre a narrativa e o
conhecimento modernos e os processos de significacdo da expe-
riéncia, desde a perspectiva do Construtivismo Semi6tico-Cultural
em Psicologia, no que se segue, sera utilizado como ferramenta na
analise de trechos da experiéncia empirica que propulsionou esta
pesquisa, este texto.

Analises

As transcri¢des que se seguem das falas dos participantes
estdo numeradas sequencialmente, indicando-se a frente da nume-
racdo quem esta falando. Nos trechos de andlise a referéncia as
falas esta indicada entre parénteses como “registro”.

Transcrigdo do 1° Recorte para Andlise

A seguir encontra-se o primeiro recorte da experiéncia
dramaturgica transcrito para anélise:

Primeiro encontro: sugestdo e escolha do tema da Dra-
maturgia Consensual

1. Juliano: Quem quiser dizer um tema é s6 levantar a méo e falar
para que a gente possa anotar aqui (na lousa e no caderno).

2. Juliano indica a presenga da camera.

3. O primeiro a sugerir um “tema” & SD:

SD: Churros e Mino.
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4. Juliano: O que é Churros e Mino?

5. SD: Séo duas pessoas: o Churros e o Mino.

6. Juliano: Ah ta.

7. SD: Vale?

8. Juliano: “Churros e Mino” é um tema?

9. SD: Nao, né!?. Sdo duas pessoas.

10. Juliano: E, sdo duas pessoas. Se fosse, sei la “Juliano”
seria um tema?

11. SD: Nao.

12. Juliano: Entdo “Churros e Mino” pode?

13. SD: Nao. Mas “Aventuras de Churros e Mino” pode, nao
pode?

14. Juliano: Pode. Me parece que pode. Como se escreve?

15. SD: Churros: “Chu-rros”, Mino: Mi-no (Risos da turma).

16. Juliano: Assim? (pergunto apds ter escrito os nomes das
personagens).

17. SD: E? (SD pergunta olhando na direcao de AD. Esse indica
com os ombros que nao tem ideia de como se escreve)
Pode ser. Vocé que sabe como se escreve (referindo-se
a mim e ndo dando muita importancia para a grafia dos
nomes das personagens).

18. Juliano: Entao, se vocés escolherem esse tema, vai ter que
ter o Churros e o Mino. Mesmo que eles ndo aparegam,
mas alguma coisa vai ter que se falar deles.

19. SD: (Ri, aponta para AD). Mino pode ser vocé.

20. AD: (Sorri).

21. Juliano: Mais alguma ideia?

22. SR: E... Esqueci.

23. BR: Ai que doida.

24. SR: Lembrei. Vida de Crianga e de Adolescente.

25. Juliano: Legal.

26. JN: E, que legal.

27. BR: Eu vou votar nesse.

28. SD: Eu nao vou.

29. SD da mais trés ideias.

30. BR: Calma SD. Sé vocé quer falar.
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31. SD: Claro, ninguém mais fala.

32. BR: E, isso é.

33. SD diz mais um tema e a turma comega a falar quase que
ao mesmo tempo suas ideias para temas. Sdo ditos mais ou
menos 10 temas ao mesmo tempo.

34. Juliano: Calma, pessoal. Assim eu também nédo consigo
anotar.

[..]

35. (Todos os outros temas sao sugeridos.).

[..]

36. Juliano: Vamos a votagdo. Nessa primeira etapa vocés
podem votar em mais de um se quiserem. Se algum (tema)
empatar a gente volta a fazer a votacao. Quem vota em
“As aventuras de Churros e Mino”?

37. (Nesse momento s6 SD levanta a mé&o, seguido por JT,
Irmdo de AD). SD olha para AD que imediatamente
corresponde ao olhar e também levanta a méo. TG ao
perceber que os 3 meninos estdo com as maos levantadas
também votam no tema. Nesse momento, Juliano ja tinha
até computado e escrito os votos na lousa. Juliano estava
de costas e nao chegou a computar o voto de TG, que nao
se manifesta em relacdo a isso. O tnico dos meninos que
ndo vota nesse tema é LC).

38. Juliano: Deixamos esse tema aqui, por enquanto. Quem
acha que deve ser “Vida de crianca e de adolescente”?

39. (O tema recebe aprovacao unanime).

40. SD: Muito bom!

41. Juliano: Uau. A maioria, quer dizer, a sala toda votou nele
(no tema). Agora s6 se mais algum tema for votado por
todos para concorrer. Bom, deixa ele ai.

42. (Durante o resto da votagdo, SD vota em outros temas,
sempre procurando com o olhar e com o corpo a aprovagao
dos outros meninos, que ora 0 acompanham, e em alguns
momentos se mantém contra. Em alguns momentos SD
chega a dizer coisas como: “S6 eu vou votar nessa?” “Essa
é boa!” “Eu gostava dessa.”).
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43. (Termina o primeiro momento de escolha dos temas).

44, Juliano: Bom, o mais votado foi “Vida de crianca e de
adolescente”. O segundo mais votado foi “As aventuras
de Churros e Mino”. Como vocés podiam votar em mais
de um, agora vamos votar s6 entre esses dois. Cada um
escolhe direitinho em qual quer votar. Quem quer “As
aventuras de Churros e Mino?”

45. (Ninguém votou nesse tema, nem mesmo SD. Todos
votaram em “A Vida de crianca e adolescente”, que se
tornou o tema da Dramaturgia Consensual, ja que nesse
momento conseguiu a unanimidade).

46. Juliano: Entdo nosso tema é “Vida de Crianga e de
Adolescente”. Agora cada um de vocés vai ter um tempo ai
pra pensar na personagem que vai querer ser. Depois a gente
se reline novamente para vocés contarem para a gente.

47. (Inicia-se uma pequena conversa entre eles, em que alguns
deles comegam a descrever as personagens que gostariam
de ser. Nesse momento, ainda ndo esta sendo considerado
como definitivo para a dramaturgia. Essa foi uma conversa
espontanea entre eles. Ap6s algumas colocagdes de parte
do grupo da-se o didlogo que se segue).

48. AD: Eu vou ser o Super Frango (fala bem baixo, de maneira
timida).

49. SD: Eu vou ser o Super Frango (fala alto e olhando para
AD). (silencio). Eu vou ser o Churros e vocé o Mino (aponta
para AD e ri).

50. (Os dois trocaram olhares e risos por um tempo).

51. AD: Ele (SD) é o Churros e eu sou o Mino.

Andlise do 1°recorte

Neste tépico fago uma analise do trecho transcrito no
topico anterior. O interesse central desta andlise esta nas nego-
ciacbes intra e intersubjetivas que possibilitaram, segundo o es-
guema apresentado neste capitulo, a construcao de narrativas que
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sustentaram a criacdo da Dramaturgia Consensual. O aluno/dra-
maturgo/ator SD sera tomado como personagem central desta
investigacao.

SD, quando propds o tema “Churros e Mino” (registro 3),
causou em mim® estranhamento, o que fez com eu sentisse a ne-
cessidade de questiona-lo em relacdo a proposta (registro 4). Foi
quando perguntei para SD “o que é Churros e Mino?”; ainda que
ele tenha respondido para mim que sao duas pessoas (registro 5) e
eu tenha sinalizado a compreensao desse fato (registro 6), ao per-
guntar a ele sobre a natureza daquilo que definia o tema, gerei, em
SD, provavelmente, uma instabilidade e uma inquietacao (SIMAO,
2005) em relacao a pertinéncia da sua proposta (registro 7). Na
sequéncia, SD iniciou um didlogo comigo que pretendia validar
a sua proposta frente as exigéncias da atividade; a mudanca na
estratégia interativo-comunicativa emergiu, assim, na presenca da-
quela inquietagéo.

Ao ser questionado por SD sobre a validade da proposta
“Churros e Mino” (registro 7), retomei com ele, por meio de uma
pergunta, o acordo inicial feito entre nés, SD, a turma e eu; lem-
brei-lhe que, naquele momento, estdvamos buscando um tema e
nao necessariamente uma personagem.

Entre os registros 7 e 12 da transcrigao tem-se um pro-
cesso de negociagao da validade do tema proposto. Eu nao che-
guei a invalidar explicitamente a proposta de SD, mas, valendo-me
da posi¢do que ocupava dentro daquele grupo (ELIAS, 1994), uti-
lizei a mim mesmo como uma ilustragdo para um questionamento
que balizava, nos termos de Valsiner (1998), outras direcdes para
SD tratar seu préprio tema.

Rapidamente, SD, na tentativa de cumprir sua expec-
tativa de que seu tema fosse aceito, adequou-se as solicitagdes
da proposta e realizou alteragdes no tema de forma que ele nao
perdesse, substancialmente, o carater que pretendia. De “Chur-
ros e Mino” o tema passou para “As Aventuras de Churros e
Mino” (registro 13). Nessa passagem, vemos que a inquietacao

5 Lembre o leitor que autor deste livro e desta pesquisa foi o orientador das atividades que
aqui estdo sendo parcialmente analisadas.
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(SIMAO, 2005) gerada por mim em SD, aliada a disposicao
para agir simbolicamente (BOESCH, 1991) em relacédo a ela,
buscando, ao mesmo tempo, manter sua proposta, possibilitou-
-lhe reorganizar intrassubjetivamente o que significa um tema,
em contraposi¢do a mera nomeacao de personagens, que po-
deriam, implicitamente, estar relacionados entre si em uma nar-
rativa. Pode, assim, reconfigurar sua proposta, mantendo nela,
ao que parece, o que lhe interessava.

Em sintese, a busca por cumprir suas proprias expectati-
vas no entre-jogo das exigéncias feitas pelo orientador da drama-
turgia, exigiu de SD uma maleabilidade perante os acordos iniciais
que sustentavam a atividade de construgao do texto dramatirgico.
A escolha de SD para a mudanga do tema parece que, em parte,
serviu a ele como instrumento de manutencao da possibilidade do
tema desejado e, em outra esfera, atendeu a necessidade de me
manter como um validador da proposta por ele lancada.

Assim que SD compreendeu que na minha intervengéo
discursiva havia possibilidade de que ele se mantivesse no dialo-
go, preservando o ntcleo da sua intengdo, dentro dos limites de
um compartilhamento intersubjetivo que lhe parecia plausivel,
ele iniciou uma negociacgao intrassubjetiva que, se por um lado
nao foi tdo representativa para o tema em si, ja que as altera-
¢oes da formulagao do tema nao alteraram substancialmente
seu contetdo, por outro lado foi decisiva para sua manutencéo
como tema possivel para a estrutura de criacdo que se propu-
nha ao grupo.

Desde essa perspectiva, a estrutura representacional de si
que SD construiu na e a respeito da interacdo, bem como a minha
propria, por mim construida, estiveram constantemente em (co)
regulagéo. Seus modos de intervir no espago sociocultural, em que
desenvolvemos o trabalho de construcdo das Dramaturgias Con-
sensuais, sofreram regulagdes diretas a partir do manejo que os
outros tinham em relagédo a esse espaco de interacao. Ou seja, as
restricbes externas impulsionaram para a manutengado da intera-
¢do, que cada participante, e ndo menos SD, se disponibilizasse a
(reJorganizagdes em relagdo as negociagdes intersubjetivas, a par-
tir de negociagdes intrassubjetivas.
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Por assim dizer, as perspectivas de SD quanto ao com-
partilhamento foram processualmente alteradas na medida em
que se alterava a prépria estrutura de compartilhamento, o que
fez com que ele, necessariamente, para que se mantivesse nesse
didlogo criativo de acordo com suas opgdes tacitamente priorita-
rias (personagens Churros e Mino como parte da dramaturgia),
realizasse negociacbes intrassubjetivas em relagdo as suas outras
eventuais expectativas.

Ainda no registro 13, vé-se que SD buscou, novamente, a
minha validacdo da sua proposta ao me questionar se com a troca
do tema para “As aventuras de Churros e Mino” ele passava a ser
possivel. Ainda que eu nao tenha dito que apenas como “Churros
e Mino” o tema era invalido, dessa vez eu concordei com a perti-
néncia do tema (registro 14). Ao buscar a minha validagdo para o
tema, SD n&o sé reconheceu a mim como um mediador das suas
intencionalidades como reiterou a minha posicao no dialogo.

De certa forma, eu — com minhas acdes simbdlicas di-
rigidas a SD, representei, naquele momento para ele alguém que
encarnava uma estrutura explicitadora de restrigdes e de possibi-
lidades externas a ele (SD). Essa dindmica interativa esteve dire-
tamente relacionada com os pressupostos da criacao consensual,
que balizava, nos termos de Boesch (1991) e de Valsiner (1998),
uma gama de possibilidades e limites para a interacao criativa.

A partir de entdo, SD iniciou um percurso de construcdo e
reconstrucao intrassubjetiva de suas agdes simbélicas, em que ten-
tava equilibrar/organizar seus desejos e expectativas em relagao ao
tema e as exigéncias do espaco intersubjetivo em que emergiam, de
que faziam parte e onde seriam ou nao grupalmente validadas.

SD reconheceu com os dois movimentos de validagdo em
relacdo a mim e ao tema proposto (registros 7 — 13) a ordem so-
cial invisivel criada pela assuncéo de determinados papéis (ELIAS,
1994), nesse caso, de orientador e de participante, com a qual ele
precisaria lidar durante a construcao das Dramaturgias Consensu-
ais. Entre os registros 14 e 17 pode-se perceber que ele chegou a
explicitar a assimetria da relacdo quando, ao ser questionado por
mim sobre como se escrevia o nome das personagens, respondeut:
“Vocé que sabe como se escreve” (registro 17).
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Entretanto, ainda que SD tenha reconhecido as diferen-
tes posicoes que cada um de nds ocupava naquele didlogo, ele nao
se anulou perante a assimetria, o que significa que suas agdes co-
laboraram para manter a tensdo necessaria aos didlogos criativos
(LINELL, 2003; MARKOVA, 2003a), dai, possivelmente e em
parte, seu protagonismo no grupo, observado durante o trabalho
em Inhayba. Os registros 14 e 15 sao ilustrativos dessa habilida-
de de SD, quando se pode perceber que ele conseguiu, inclusive,
se valer das minhas posi¢cdes para conquistar um momento de
aprovacao da turma, manifestada em forma de risos, no momento
em que ele disse para mim, debochadamente, que as personagens
deveriam ser escritas como se fala: “Chu-rros” e “Mi-no” (registro
15). Assim, parece evidente que SD se manteve ativo no didlogo,
brincando com a prépria estrutura sobre a qual a interagéo se dava
(BENJAMIN, 1994a, 1994b).

Ou seja, os modos de a¢do de SD naquele espaco inter-
subjetivo de criacdo foram regulados na medida em que ele foi
capaz de compartilhar, nesse caso especificamente comigo, dos
pressupostos iniciais, na acepg¢do de Rommetveit (1979), da ati-
vidade, ao mesmo tempo em que se diferenciava de mim, como
alguém que tem desejos e expectativas bastante diferentes dos
meus e 0s negocia comigo no contexto compartilhado de que ha
pressupostos iniciais ja validados de partida.

A partir do registro 17, SD incluiu um novo Sujeito nas
nossas negociacdes. AD foi trazido ao didlogo como alguém que
também poderia validar as propostas de SD. Quando eu disse que
se o tema de SD fosse escolhido precisariamos ter as personagens
“Churros” e “Mino” de alguma forma envolvidas na histéria (regis-
tro 18), SD recorreu a AD como possibilidade de satisfacdo do seu
desejo e das minhas expectativas (Registro 19). Como se vera mais
adiante em outros trechos da andlise, as investidas de validagdo de
SD desviaram-se quase que completamente de mim e passaram a
ser direcionadas para AD e para a turma como um todo.

Em realidade, esse comportamento de SD em relacdo
a AD ja havia se evidenciado nas agdes (experimentacbes esté-
ticas) que se desenvolveram antes do inicio do trabalho efetivo
com as Dramaturgias Consensuais. SD, durante muitas atividades,

83

09.Teatralidades.indd 83 19/05/2016 15:48:49



JuLIANO CAsIMIRO DE CAMARGO SAMPAIO

utilizou-se de suas relagdes interpessoais com AD para a concreti-
zacao dos seus desejos e expectativas. AD sempre se mostrou fa-
voravel as escolhas e acdes de SD, mesmo em momentos em que
a turma se mantinha contra as escolhas e atitudes de SD. Vale a
pena ressaltar que SD sempre incluiu AD em suas propostas como
alguém que possuia alguma evidéncia.

Ao sugerir (enfaticamente) que AD fosse “Mino”, o qua-
dro descrito acima se repetiu. Esse modo de agédo de um perante
o outro estava estabelecido entre eles, parece, como uma zona de
fixidez, nos termos de Elias (1994), ou de pouca porosidade, em
que os outros integrantes do grupo possuiam restrita ou nenhuma
possibilidade de intervencéo efetiva.

Parece também que a ilusdo de apreensao total das inten-
cionalidades de ambos, um em relacdo ao outro, se configurava
como um elemento potencializador da estabilidade da interagéo.
As experiéncias anteriores compartilhadas por ambos, pode-se su-
por, construiram um solido mapa dessa relacao entre AD e SD, a
ponto de se tornar quase constante durante o trajeto das Drama-
turgias Consensuais. Poucos foram os momentos em que algumas
desestabilidades foram apontadas, mas rapidamente a estabilidade
retornou por iniciativas de SD, parte das quais sera analisada mais
adiante. Ou seja, para além dos acordos com o grupo das Dra-
maturgias Consensuais, havia acordos tacitos entre SD e AD, que
conduziam, inclusive, seus transitos pelos contratos firmados para
a realizacdo da atividade que se propunha.

Na perspectiva do que foi apresentado no Capitulo 3, po-
de-se considerar que a aparente passividade de AD configurava-se
como uma das partes da estrutura dialdgica em que atuam, a um
s6 instante, um Eu-falante e um Outro-ouvinte, que juntos determi-
nam o campo intencional do didlogo, emergido de uma estrutura
de atengdo compartilhada.

Essas experiéncias anteriores vivenciadas e compartilha-
das por SD e AD balizavam, nos termos de Valsiner (1998), os me-
canismos de negociacao entre eles, que asseguravam, tanto para
SD quanto para AD, alguma previsibilidade em relacdo ao com-
portamento do seu par; tal fato fez, parece, com que SD tenha
procurado rapidamente AD (registro 19) para ser “Mino”, sem
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considerar, aparentemente, qualquer outro dos meninos do grupo.
E, mesmo que essa consideracdo tenha sido feita e ponderada,
conscientemente ou ndo por SD, durante os ensaios ou em outras
ocasides, o fato que se esta destacando aqui é a reiteracdo da es-
colha imediata de AD como par. Vale ressaltar que a relagdo de pa-
ridade e companheirismo entre SD e AD deve ter sido notada de
alguma maneira pelos outros integrantes do grupo, ou até mesmo
ja fazia parte do cotidiano grupal, visto que, em nenhum momento
qualquer dos alunos/dramaturgos “solicitou para si” a personagem
“Mino”, que era bastante importante na histéria como um todo.

Voltemos ao trecho particular da transcricao da reunido de
grupo de que esta andlise emerge. Na interacao que se iniciava entre
SD e AD (registro 17), quando estavam construindo as personagens
“Churros” e “Mino”, pode-se notar que as significagdes afetivo-cog-
nitivas de experiéncias compartilhadas por eles coabitaram com as
expectativas de futuridade que cada um deles tinha em relacdo ao
processo de que participavam. O par dialégico significacdes/futuri-
dade movimentou diferentes negociacdes intra e intersubjetivas entre
SD e AD, a cada momento de emergéncia das narrativas de ambos,
fundamentais na construcdo das Dramaturgias Consensuais. Ou seja,
parte da estrutura de construcao do espaco intersubjetivo entre AD
e SD foi balizada pelas experiéncias compartilhadas por eles em mo-
mentos anteriores, bem como pelas significacdes afetivo-cognitivas
que cada um elaborou dessas experiéncias. Nesse sentido, como fruto
das negociacdes intersubjetivas, o regime de linguagem (BENJAMIN,
1994a, 1994b), sob o qual se estruturou a experiéncia artistica de
Inhayba (Dramaturgias Consensuais), também esteve implicado e de-
pendente das relagdes de paridade entre SD e AD.

Apobs esse primeiro momento de negociagdes, SR propds
um novo tema, “Vida de Crianca e de Adolescente” (registro 24),
que foi rapidamente validado por mim como um bom tema para o
trabalho (registro 25), sem que eu percebesse ou tenha sido objeto
de minha reflexdo. Parece que isso fez com que outros integrantes
do grupo também validassem o tema; este fato, entretanto, confi-
gurou-se, inicialmente, como um entrave para as realizagdes dos
desejos de SD, que havia se declarado contra a proposta de SR
(registro 28), gerando tensao dialégica.
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A Instabilidade gerada pela proposta de SR alterou uma
vez mais o modo de acao de SD perante o grupo. SD, com a pre-
senca do tema de SR, e com a minha validacdo do mesmo, se viu
frente a uma tensdo entre a situacdo desejada e a situagdo concre-
tizada. Possivelmente, como estratégia para contornar o problema
gerado por essa tensao, ele deixou de tentar convencer AD e a
mim da pertinéncia do seu tema e sugeriu outros trés temas, para,
quem sabe, conseguir manter-se na lideranca das sugestdes, intro-
duzindo algum tema que fosse tdo ou mais interessante do que o
proposto por SR. BR reprovou a atitude de SD (registro 30), uma
vez que, segundo BR, SD era o tinico que queria dizer temas. SD
justificou-se, alegando que o fazia porque ninguém mais falava.
Essa alegacao justificadora de SD gerou uma friccao entre os de-
sejos e as expectativas dos participantes, mobilizando negociacoes
intra e intersubjetivas, o que disparou um novo comportamento
comum entre o grupo; quase todos os alunos/dramaturgos simul-
taneamente comegaram a dizer temas.

Visto por essa perspectiva, a intervengdo de SD quanto
ao comportamento do grupo gerou uma instabilidade nas nego-
ciacbes intersubjetivas que deixaram de ser socialmente organi-
zadas e passaram a existir como mondlogos que coabitavam um
mesmo espago fisico. Nesse momento o Outro foi desconsiderado
por quase todos os participantes da atividade enquanto par dialo-
gico, assim como a estrutura do espaco intersubjetivo se manteve
rompida. Os Outros deixaram de servir como mediadores e foram
colocados por cada falante como passivos em uma relagdo de im-
posicdo/aceitacgao.

Nesse instante, o Outro foi tido por cada falante como
uma corporeidade que precisava ser transposta pela fala. Ou seja,
cada qual procurou falar o mais alto que pdde para ser captado por
mim, que estava a frente do grupo. Alguns participantes, nesse mo-
mento, chegaram a se levantar e a se aproximar do lugar em que
eu me encontrava para que eu os ouvisse melhor e considerasse
suas propostas. Nesse momento, apenas as negociagdes intrassub-
jetivas foram consideradas pelos participantes, ja que, pelo quadro
apresentado, o Outro ndo ocupava mais, conscientemente, o lugar
de mediador.
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Assim, nesse processo em que as negociacdes intersubje-
tivas foram abandonadas, as potencialidades expressivas dos sujei-
tos ficaram comprometidas, ja que esses se tornaram incapazes de
lidar com aquilo que lhes era direcionado. Cada um deles tentou, a
sua maneira, chamar minha atencao: quer seja se aproximando de
mim para dizer um tema, quer seja falando cada vez mais alto para
que eu pudesse escutar. A cada nova investida, o didlogo entre os
participantes foi se rompendo, pelo menos quanto a direcao que
eu desejava. Desse modo, ap6és o rompimento do espacgo de ne-
gociacao, um novo nicleo de significado emergiu: o significado de
liderar, de ter voz, de preponderar no grupo; ou seja, uma outra/
nova demanda de significado tornou-se presente, evidenciando um
momento de mudanca em uma dire¢do nédo desejada pelo orien-
tador/diretor. Uma fala minha (registro 34) veio no sentido de
recuperar a possibilidade de compartilhamento desejada por mim.
Com algum esforco certa estabilidade foi retomada e os outros
temas puderam ser ditos e anotados.

Durante a votacdo dos temas, aquele proposto por SD,
“As aventuras de Churros e Mino”, conseguiu 3 votos, o que ga-
rantiu sua permanéncia para competir na votacao final. Como
nesse momento os participantes poderiam votar em quantos te-
mas quisessem, SD poderia ter votado em todas as suas outras
propostas para que elas também fossem para a votacdo final, mas
ele ndo o fez.

O tema proposto por SR, “Vida de Crianga e de Adoles-
cente”, teve votagdo unanime (registros 38 e 39). SD, percebendo
a aprovacao unanime da turma (até entdo com excecao de SD),
também votou na proposta de SR, e ainda elogiou a escolha da
turma (registro 40). Na sequéncia, eu também aprovei indireta-
mente a escolha (Registro 41), o que fortaleceu ainda mais a se-
lecao desse tema. Em seguida a primeira votacdo, SD continuou
tentando o apoio de parte da turma (registro 42). Percebendo a
inclinacao do grupo para a escolha do tema proposto por SR, SD
acabou por reorganizar suas estratégias para a realizacdo dos seus
desejos e expectativas. SD, bem como AD, votaram apenas na
proposta de SR, e esta proposta passou a ser o tema da Drama-
turgia Consensual.
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SD, ao realizar essa acdo, nao estava desistindo de con-
seguir que Churros e Mino fossem participantes da histéria a ser
contada; ele apenas se via obrigado, pelas exigéncias do espaco
intersubjetivo, a buscar outros caminhos de efetivagdo da sua pro-
posta. Os Outros, como mediadores que foram/eram, obrigaram
SD a adiar a satisfacdo dos seus desejos, mas ndo foram capa-
zes de fazé-lo abandona-los. Nota-se, ao analisar a dramaturgia
construida, que SD conseguiu estabelecer, pela fricgdo entre seus
desejos e expectativas (Negociacdes Intrassubjetivas) e as exigén-
cias externas (Negociacdes intersubjetivas), um regime de lingua-
gem (BENJAMIN, 1994a, 1994b) que satisfez, a um sé instante,
o tema escolhido unanimemente pela turma e as aventuras das
personagens “Churros” e “Mino”.

A zona de tensao estabelecida para SD entre os dois cam-
pos de negociacao determinaram uma forma de se relacionar com
o texto que foi capaz, em alguma instancia, de agradar a todos os
participantes e a si mesmo. Pela forma de condugéo, ao longo da
construcdo do texto dramatuirgico, SD conseguiu que, ainda que
néo tenha tido seu tema escolhido pela turma, suas personagens
“Churros” e “Mino” se tornassem centrais a trama.

Ou seja, a habilidade de SD em articular a experiéncia
compartilhada em momentos anteriores com AD, com a agorida-
de do processo em que se inseria e com as expectativas que tinha
para a atividade, possibilitou a ele articular uma estratégia comuni-
cativa que ordenou a construcao do texto dramattirgico em fungéo
das personagens “Churros” e “Mino”.

Ao final do encontro para a escolha do tema, e apds a re-
alizacdo dessa selecdo, SD conseguiu reverter, sem muitas dificul-
dades, qualquer intencao de AD de nao ser uma das personagens
idealizadas por SD. AD chegou a sugerir que seria o “Super Fran-
go”, mas, na sequéncia, SD disse que ele préprio seria o “Super
Frango”. Apds um réapido siléncio, SD disse apontando para AD
que esse seria “Mino”. AD consentiu e, pela primeira vez, concor-
dou em voz alta que ele seria “Mino” (Registros 48 — 51).

A troca de olhares e os risos que antecederam essa ulti-
ma fala de AD certamente estavam ancoradas em acordos tacitos
entre os dois, que garantiam a eles um grau de compartilhamento
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e compreensdo, no cotidiano de suas relacoes, a que eu néao tive
acesso. Houve, portanto, como de resto nas pesquisas tedrico-em-
piricas em geral, significagdes afetivo-coginitivas da relagédo de SD
com AD que balizaram suas escolhas, um em relagdo ao outro, que
forcosamente escapam a analise que aqui se constréi. Nesse sen-
tido, pode-se dizer que os participantes das pesquisas sempre se
apresentam a nds pesquisadores, concomitantemente como Ou-
tros que a nds se presentam, e como Outros que se nos escapam
em suas alteridades. Dessa perspectiva, a pesquisa nao é invalida-
da, nem soberanamente validada como processo de construgao
de conhecimento, mas como todo processo de relagdo humana,
ela mesma implica e institui, ao longo do processo, seus préprios
limites contextuais (SIMAO, 2007).

A possibilidade da significagdo do olhar e de sua interpre-
tagdo esta diretamente relacionada a essa experiéncia de signifi-
cagao anterior da relagdo SD/AD, desde antes das situagdes aqui
tomadas para andlise, que possibilitava alguma esfera de compa-
ragdo entre a experiéncia que naquele momento se compartilhava
e as experiéncias anteriores por eles compartilhadas. Nesse sen-
tido, a corporeidade de SD em interacdo com a corporeidade de
AD, e aqui corporeidade implica a¢cdes simbélicas ndo necessaria-
mente de comunicagdo verbal/vocal, mas gestual, empatica etc.,
foi suficiente para que um cobrasse do outro os pressupostos que
sustentavam aquela relagdo. AD assentiu as intencionalidades e a
corporeidade de SD, sem grandes questionamentos, abandonando
sua escolha inicial de ser o “Super Frango” para ser o “Mino”.

Transcricdo do 2° Recorte para Andlise

Abaixo se encontra o segundo recorte da experiéncia
dramatirgica para desenvolvimento da analise feita anteriormen-
te neste livro. Do registro 52 ao 94, todas as informacdes sao
transcricdes das video-gravagdes realizadas no decorrer do proje-
to. O registro 95 se refere a informagdes do caderno de campo
deste pesquisador.

Segundo encontro: descricao das personagens
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52.
53.
54.
55.
56.
57.
58.

59.
60.
61.
62.
63.
64.
65.
66.
67.
68.
69.

70.

71.
72.
73.
74.
75.
76.
77.
78.
79.
80.
81.

82.
83.

90

(IN ja havia descrito sua personagem)

Juliano: E vocé AD, quem vai ser?

AD: Eu vou ser o Mino.

Juliano: O Mino tem quantos anos?

AD: E..., 18 anos.

Juliano: 18 anos. Ele estuda, trabalha, faz alguma coisa?
AD: E..., (AD olha para SD e movimenta os ombros
querendo auxilio).

SD: Estuda. Estudal!

AD: Estuda...

Juliano: Estuda o qué?

AD: E... (Olha novamente para SD).

(SD fala algo incompreensivel).

AD: O que? (pergunta para SD).

Juliano: Ele faz faculdade ja?

SD: Faz. Faz.

AD: Faz...

Juliano: Faculdade de que?

AD: E... (Olha novamente para SD. Dessa vez nao
consegue um retorno). Medicina.

(SD faz um movimento com os bragos de reprovacdo. AD
abaixa a cabeca envergonhado e sorri timidamente).
Juliano: Mais alguma informagao?

AD: Nao!

(SR, BR e LC descrevem suas personagens).

SD: Meu personagem vai ser Churros.

dJuliano: Churros! E o Churros tem quantos anos?

SD: 18.

Juliano: Ele estuda, trabalha...

SD: (interrompendo minha fala) Estuda.

Juliano: O que?

SD: Medicina.

Juliano: O Churros e o Mino estdo na mesma sala de
medicina ou nao?

AD: Sim!

SD: Sim! Ah, eu trabalho!
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84. Juliano: Trabalha em que?

85. AD: Trabalha no bar, bebendo pingal

86. Juliano: Trabalha...

87. SD: De pedreiro.

88. SR: Ixi!

89. BR: (reprova a escolha com a cabeca).

90. (A turma ri).

91. SD: E nos finais de semana ele faz Street Dance. De vez
em quando ele vai pra balada. Ah, e ele é contrabandista
de armas. E o Mino também é!

92. Juliano: O Mino também é? (pergunta para AD).

93. AD: (Consente com a cabeca).

94. (TG, VT, JT, ST, KL, PR, DN descrevem suas personagens).

95. Dois dias apds o término das escolhas das personagens,
SD me procurou e pediu para que eu apagasse do caderno
em que eu escrevia as partes da Dramaturgia Consensual o
trecho em que constava que Churros era pedreiro.

Andlise do 2° Recorte

A anélise que se segue do trecho transcrito no tépico
anterior continua tendo o aluno/dramaturgo/ator SD como foco.

Ainda que nao tenha sido exigido pelo orientador das ati-
vidades que as personagens fossem descritas/criadas na sequéncia
em que estavam sentados na roda os seus criadores, essa atividade se
desenvolveu segundo a ordem em que se encontravam os dramatur-
gos na roda, a partir da minha esquerda. A ordem de descri¢do das
personagens foi: JN, AD, SR, BR, LC, TG, VT, JT, SD, KL, PR, DN.

A descricdo/criagdo das personagens na ordem em que
foi estabelecida gerou uma tensdo para AD, ja que esse acabou
descrevendo sua personagem antes de SD, que visivelmente era o
criador da mesma. AD precisou diversas vezes recorrer a SD, para
conseguir descrever caracteristicas basicas da personagem “Mino”
(Registros 57 — 72). O que se pode observar & que AD, nesse mo-
mento, esteve mais interessado em cumprir uma expectativa de
agradar a SD, do que, efetivamente, construir uma personagem.
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A incompreensao de AD para com as intengdes de SD
(Registros 81 — 85) fez com que ele nao fosse capaz de articular
nenhuma caracteristica para “Mino”. A certeza de inapreensédo
das intengdes de SD por parte de AD impediram que ele fosse
capaz de realizar a friccdo presente no nosso esquema entre as
negociagdes internas e externas. Ou seja, a ruptura que se cons-
truiu com a inapreensao das intencionalidades e expectativas de
SD fez com que AD nao fosse capaz de organizar um discurso
coerente, 0 que gerou uma situacao aflitiva para AD, ja que esse
nao cumpriu seu desejo de satisfacdo em relacado a SD e ainda se
expds perante o grupo.

A situagdo de compartilhamento entre AD e SD se fra-
gilizou a ponto de AD procurar pela corporeidade de SD algumas
vezes (registros 58, 62, 64, 69), sem grande sucesso. Naquele
instante, o compartilhamento perdeu a ilusdo de satisfagdo plena
tanto para SD como para AD, o que fez com que a estrutura rela-
cional de AD nao fosse mais eficaz para o cumprimento das suas
intengdes discursivas, pelo menos momentaneamente. Esse fato
levou AD a encerrar o didlogo, apés as fracassadas tentativas de
apoio na corporeidade de SD (registros 71 e 72). A quebra das
negociacdes intersubjetivas entre AD e SD se deu quando um e
outro perceberam a inapreensao miutua das expectativas de futuri-
dade em relagéo ao jogo entre eles e entre as personagens.

Retomando-se a Figura B, uma das partes do esquema
apresentado para embasar essas analises, pode-se perceber que
s6 ha a possibilidade de fricgdo entre negociagdes intrassubjetivas
e intersubjetivas quando ha a ilusao de apreensao das intengdes e
intencionalidades do outro. Isso justifica ser retirada do esquema
a seta referente a essa ilusdo de apreensdo quando sao incluidas
as setas que designam as fric¢des citadas (Figura C). Essa ilusao se
refere ao entre-jogo entre o vir a ter — no sentido de expectativa —
e algo conseguido, no sentido de apreendido.

Se as narrativas sdo frutos do encontro dessa fricgdo com
0 espaco intersubjetivo que as possibilita, a auséncia da ilusdo de
apreensao resultou, neste caso, para AD, na prépria impossibili-
dade de construcdo de uma narrativa satisfatéria as intencionalida-
des discursivas que balizavam a interagdo. Quando SD reprovou
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a escolha de AD em relagéo a ser estudante de medicina (registro
69), ele possivelmente potencializou um caminho de significagdo
afetivo-cognitiva dessa experiéncia, que resultou, para AD, na ne-
cessidade de alterar seu modo de intervengdo no espaco sociocul-
tural da criag&o.

Possivelmente, acompanhando o desenvolvimento da
construcao do texto dramaturgico e da encenacgédo, esse momento
de escolha da personagem enfatizou para AD a necessidade de
cumprir com a satisfacdo dos desejos de SD. Enquanto SD se in-
teressava por tornar as personagens por ele criadas importantes
para a obra, AD se preocupou, quase que exclusivamente, com a
interagdo com SD, no sentido de se assegurar, a cada momento,
de que estava construindo a sua personagem em conformidade
com o planejado por SD. Ou seja, ainda que se tenha um campo
intersubjetivo comum para a criagdo, a significacao afetivo-cogni-
tiva da experiéncia artistica exerceu diferentes influéncias na reor-
ganizacdo dos modos de acao de AD e de SD.

Diferentemente de AD, SD organizou rapidamente a des-
cricdo/criacdo da personagem “Churros”, o que nao deve gerar
surpresa, ja que se pode supor que tanto a sua personagem como
a de AD haviam sido por ele previamente “rascunhadas”. Entre-
tanto, ainda que SD tenha reprovado AD em relacao a escolha da
personagem ser um estudante de medicina, para que ele conse-
guisse construir um percurso o mais proximo possivel do desejado
para as duas personagens, ele aceitou (escolheu) também ser estu-
dante de medicina.

O percurso construido naquele momento por SD em re-
lacdo as negociacdes intersubjetivas com AD, de que se tratou
nos dois paragrafos acima, reestabeleceu o espaco de comparti-
lhamento entre SD e AD. Quando perguntei se Churros e Mino
estudavam na mesma sala, quem me respondeu prontamente que
sim foi AD (registro 82). Entretanto, ainda que tenha aceitado a
resposta de AD, SD desconsiderou essa informagdo ao longo da
construcao do texto dramattrgico.

A aceitacdo da disciplina de estudo das personagens
serviu, portanto, apenas para manter e fortalecer o espago de
compartilhamento preestabelecido entre AD e SD. Quanto aos
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interesses de SD para a personagem, & possivel se vislumbrar que
se essa escolha fosse devidamente considerada, SD teria proble-
mas em satisfazer suas expectativas em relacdo a participagdo
das personagens no todo da obra; a profissdao de “Churros” ja
havia sido pensada por SD (registros 86 e 87).

AD no processo de escolha da personagem de SD tem pouca
influéncia. Ainda que AD tenha sugerido que a personagem “Churros”
trabalhasse em um bar, SD desconsiderou a fala de AD e descreveu a
personagem como alguém que trabalhava como pedreiro.

Essa escolha de SD foi reprovada por parte da turma (re-
gistros 86 — 89). Certamente o cotidiano do Bairro Inhayba regu-
lava uma significagdo afetivo-cognitiva, possivelmente relacionada
a prestigio, especialmente considerando que a profissdo de médico
havia sido aventada, da profissdo “pedreiro”, que desagradava par-
te do grupo.

Como foi proposto no esquema (Figura B), o espaco in-
tersubjetivo construido para a emergéncia das narrativas depende
em parte dos conhecimentos compartilhados pelo grupo a partir
do qual a intersubjetividade se estrutura. A reprovacdao de uma
escolha como a de SD poderia representar um deslocamento da
posicao que SD ocupava em relagéo ao grupo até entéo.

As restrigdes externas em friccdo com os desejos de con-
dugdo, claramente percebidos em SD, provocaram a necessidade
de uma reorganizagéo intrassubjetiva, levando ao abandono de
certas intengdes (registro 95). Ao pedir que eu desconsiderasse o
que ele havia dito em relacao a profissao de “Churros”, SD cedeu,
em certa medida, as exigéncias do espaco sociocultural do qual ele
foi (co)criador.

E bastante provavel que a condicao socioecondmica do bair-
ro reverberou nessa agao de parte do grupo em relagdo a escolha
de SD. O grupo, nesse instante, colocou em circulagéo, no sentido
de elemento reativado, como apresentado no capitulo 2, segundo a
acepcao benjaminiana, um conhecimento (co)construido e validado
por seus integrantes a partir das experiéncias cotidianas sobre o pres-
tigio dos profissionais pedreiro e médico. Todavia, deve-se atentar
que para cada um dos participantes esse conhecimento recebia, mui-
to provavelmente, diferentes significacdes afetivo-cognitivas.
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Assim, pode-se dizer que, nesse caso, os Outros da cria-
¢ao, frente a instabilidade do seu conhecimento em relacao ao gru-
po, exigiram de SD movimentacoes adaptativas que garantissem a
ele a manutencédo de um lugar possivel para a realizacao das suas
intencdes. Ou seja, em mais esta passagem analisada, a estrutura
de interagao das partes se (co)regulou na medida em que a prépria
interacao foi construida, gerando, assim, em ato, o regime de lin-
guagem sob o qual e no qual a criagéo se estruturou.

Transcricdo do 3° Recorte de Andlise

Ja haviamos desenvolvido parte do texto dramatirgico
quando se deu a passagem abaixo transcrita. Os dados aqui trans-
critos sao oriundos das video-gravagdes do processo de construcao
do texto dramattrgico. Pensando em facilitar a compreensao do
trecho transcrito abaixo, faco um breve resumo do que havia sido
construido como texto dramattrgico até entdo.

As cenas que ja haviam sido escritas apresentavam inicial-
mente as personagens Sabrina e Angélica tendo aula com a pro-
fessora Ana; o pai de Angélica havia pedido que ela fosse, apés a
aula, até a casa do Tio Danilo, irmao de Jodo, pai de Angélica, para
pegar dinheiro, ja que Jodo queria ir para o bar; quando estava no
caminho para a casa de Danilo, Churros e Mino tentam assaltar An-
gélica, que consegue fugir e encontra Nina e Claudia; as duas levam
Angélica para a casa de Juno, advogada e irméa de Claudia. Juno
conversa com Angélica e decidem procurar o tio da menina, Danilo.

A continuagdo do texto dramatiirgico se da a partir do
didlogo abaixo transcrito.

96. BR: Ai, ela (Juno) chega na casa do tio da Angélica (Danilo)
e fala que o pai dela ndo tava na casa. Ai, ela (Juno)
pergunta se ele (Danilo) sabe onde ele (Pai da Angélica) ta.

97. SD: Ele (Danilo) pode falar assim: Ah! O pai da Angélica
foi pro bar.

98. JN: Mas antes eu tenho que falar: Vocé que é o tio da
Angélica? Ai, vocé (Danilo) responde que sim e pergunta
se aconteceu alguma coisa com a sua sobrinha.
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99. SD: E! Boa! Pode ser.

100.SR: Af a narradora fala as coisas.

101.dJuliano: Que coisas?

102.SR: Ela fala assim: Juno contou toda a histéria para o tio
da Angélica. E ele ficou chocado com a atitude do irmao.

103.JN: Vocé sabe onde ta o pai dela?

104.Juliano: A sua personagem pergunta pra ele? E isso?

105.JN: E.

106.TG: Eu respondo: Ja sei onde ele esta. Saiu quebrando
mato.

107.BR: AH?

108.SD: Quebrando mato... (faz sinal de que estava bebendo).
Vocé nédo sabe?

109.Juliano: Eu néo sei o que é quebrando mato.

110.BR: Eu também né&o!

111.Juliano: Vocé sabia o que era quebrando mato, AN?

112.AN: Nunca tinha ouvido falar.

113.Juliano: Pra mim quebrando mato era carpir.

114.SD: Ai, Juliano...

115.Juliano: Ué! Eu nao sabia mesmo. Alids, quem aqui sabia o
que significa quebrando mato?

116.(TG e SD levantam as maos. Um pouco depois AD também
se manifesta).

117.PR: Eu né&o sabia mesmo!

118.SD: Ai, entdo, a gente faz assim: A Juno pergunta pro
Danilo o que significa sair quebrando mato. E ele explica
que é sair bebendo um monte, enchendo a cara.

119.JN: E pode ser!

120.SD comeca a contar uma histéria de familia em que a
expressao foi muitas vezes usada.

121.JN: Nossa, é verdade, minha “v6” também falava que meu
“v6” quebrava mato.

122.JN também conta uma histéria de familia em que a
expressao era usada.

123.Juliano: E vocé TG, conhecia de onde a expressao?

124.AD: Ele é que deve quebrar mato.
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125.TG: Ai, idiota. Eu conhego aqui do bairro mesmo.
126.AD néao diz como conheceu a expressao.

Andlise do 3° Recorte

Na anélise que se segue, o aluno/dramaturgo/ator SD
continua como personagem condutora em conformidade com o
que ja vem sendo realizado.

No trecho transcrito acima podemos perceber que a in-
troducao por parte de TG de uma expressao que nao era de co-
nhecimento de todos fez com que, a partir de um estranhamento
compartilhado, o grupo precisasse criar estratégias para tornar o
nao-familiar, familiar (registros 106 — 126).

O conhecimento de SD em relacdo a expressdao e o meu
desconhecimento sobre a mesma organizou uma inversao de fun-
¢Oes sociais em relacdo ao conhecimento, se comparado aos mo-
mentos anteriores de construgdo do texto dramaturgico (Registros
113 e 144). SD n&o s6 conhecia a expressao como foi capaz de
descrever um fato, dito por ele como veridico, em que a expressao
“quebrando mato” fora utilizada. Sabiamente, SD introduziu sua
explicagdo no texto dramatirgico como fala de uma outra perso-
nagem, ja que a sua personagem, ‘Churros”, ndo estava em cena
nesse momento.

A Intervencao de SD fez com que tivéssemos, naquele
trecho do texto, os detalhes da negociagdo que o originaram. Ou
seja, como exposto a partir de Benjamin, a narrativa construiu-se
ao explicitar o regime de linguagem sobre o qual foi elaborada.
Portanto, ao intervir explicitando ao grupo o significado da expres-
sdo “quebrando mato”, SD proporcionou, apds suas narrativas e a
elaboracao da narrativa cénica, a construcao de um conhecimento
— n&o exclusivamente no ambito da dramaturgia - que passou a ser
compartilhado, o que impulsionou novas a¢des na mesma direcao,
como a de JN (registro 121 e 122).

JN e SR foram as alunas/dramaturgas que mais dispu-
taram com SD o espaco de criagdo ao longo da elaboragdo do
texto dramaturgico e do levantamento das cenas. Provavelmente

97

09.Teatralidades.indd 97 19/05/2016 15:48:50



JuLIANO CAsIMIRO DE CAMARGO SAMPAIO

naquele momento a evidéncia que SD obteve com sua intervencao
incisiva no espaco de compartilhamento instigou JN a procurar
um caminho para manter certa estabilidade na sua “competicao”
com SD quanto a criacdo de trechos da dramaturgia (registro 122).

Coincidentemente, era a personagem de JN quem estava
em cena, de modo que foi ela quem disse o texto elaborado por
SD para explicar a expressdo. Ela, JN, que até aquele momento
nao havia reconhecido a expressao, nao sé aceitou dizer o texto,
como se lembrou, ou criou, uma histéria analoga a de SD. Assim,
JN validou, em certa instancia, o conhecimento construido e com-
partilhado a partir das narrativas de SD, ao mesmo tempo em que
alargou seu sentido, ao narrar uma histéria familiar que, apesar
de analoga, atribuia outros contornos para o contexto em que a
expressao fora usada no ambito cotidiano.

O deslocamento que se fez da expressdo de uma pers-
pectiva do ndo-familiar para o familiar se deu por meio de aproxi-
magdes da expressao com conhecimentos cotidianos dos alunos/
dramaturgos. Certamente, ser possuidor do conhecimento de que
aqui se trata fez com que SD ressignificasse a prépria experiéncia
de criacao do texto dramatirgico, ao mesmo tempo em que, ao
reorganizar o conhecimento, atribuiu-lhe nova significacao afeti-
vo-cognitiva. Isso esta assim dito porque o contetido narrado por
SD sobre seu cotidiano familiar ndo possuia uma dimensao posi-
tiva e agradavel; muito pelo contrario, envolvia brigas, agressdes
e perdas fisicas; entretanto, foi por ele, no contexto da narrativa,
descrito de forma positiva. Nao se tratava, pelo menos como se
pode apreender do fato, de uma questao de ver positivamente o
contetido das narrativas, mas sim as mobilizacbes que essa gerava
a seu favor, em relacdo ao grupo, a mim e a orientadora AN.

Ou seja, interessava menos, nesse momento, o valor po-
sitivo ou negativo, socialmente aprovado ou ndo da narrativa, e
mais a inscricao de um regime de linguagem e de um conhecimen-
to plural, diverso e socialmente mais abrangente, que o favoreciam
enquanto criador e condutor das atividades desenvolvidas pelo gru-
po para a elaboracao da dramaturgia.

Ele préprio, SD, foi ciclicamente afetado pela narrativa, a
ponto de desvincular o valor negativo do que se narrava do ato de
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narrar, naquele espaco de compartilhamento. O que quero dizer
é que para que SD tenha sido capaz de elaborar a narrativa sobre
aspectos de sua vida familiar sem se constranger, no minimo, com
o ato, ele deve ter reorganizado e ressignificado afetivo-cognitiva-
mente seus modos de acdo em relacdo ao contetido narrado. Pos-
sivelmente, essa ressignificagdo deu-se pelo fato de que o presente
(sua atuacao como aluno/dramaturgo no aqui e agora daquela situ-
agéo) emergiu fortemente como figura, contra o fundo dos eventos
biograficos de sua histéria pessoal.

Em favor da posicao social que ele poderia ocupar com a
narrativa, quanto a reorganizacdo do espaco de compartilhamen-
to, negociacdes intrassubjetivas podem ter minimizado a forca de
restricdes internas em relacdo a experiéncia biografica no transito
entre a esfera ndo representacional (Sujeito) e a estrutura repre-
sentacional de SD (Eu), como apresentado na Figura A. SD rea-
lizou, assim, um recorte intencional dos trechos narrados, transi-
tando entre lembranca e esquecimento, os quais foram capazes de
satisfazer suas expectativas em relagédo ao espago intersubjetivo,
sem gerar danos para sua estrutura intrassubjetiva.

Com essa narrativa, analogamente ao que acontece com
o texto dramattirgico como um todo, se comparado a histéria vivi-
da que o embasa de certa forma, SD ampliou o olhar para outras
possibilidades de ocorréncia e significagdo dos mesmos fatos e ex-
pressdes. Nesse sentido, ao narrar a experiéncia que tomou outra
forma no texto dramatirgico elaborado, SD, enquanto reativou
uma experiéncia vivida, construiu outro-saber em relagdo a ela.
Ha certa fragilidade ao narrar o vivido, o que fez com que nem ele
mesmo, SD, fosse precisamente o possuidor do conhecimento, e
que tampouco o contetido narrado garantisse sua veracidade; mas
a aprovacao do grupo é que determinou a validade desse conheci-
mento para esse espago de compartilhamento especifico.

E nesse jogo entre narrativa e validacdo, envolvendo lem-
branca e esquecimento e pluralidade de conhecimento, que SD,
como um sujeito moderno, foi construindo seus meios de agéo na
relagéo intersubjetiva da qual fazia parte. E é exatamente pela pre-
senca dessa instabilidade do conhecimento veiculado que o sujeito
se vé obrigado a realizar respostas adaptativas intrassubjetivas, para
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se manter em negocia¢des intersubjetivas minimamente satisfaté-
rias, como no caso de SD.

Transcricdo do 4° Recorte para Andlise

A transcrigdo que se segue é resultado de material video-
-gravado, com excecao do registro 189, que é oriundo do diario
de pesquisa de campo deste pesquisador/autor.

Pensando em contextualizar, na construcao do texto
dramatirgico, o trecho abaixo transcrito, faremos um breve re-
sumo do que ja havia sido produzido enquanto texto dramattir-
gico até entao.

Angélica ja havia sofrido uma tentativa de assalto por par-
te de Churros e Mino. A Advogada Juno, que soube pela sua irma
Claudia do fato, apds conversar com Angélica, procurou o pai e
o tio de Angélica. A advogada ficou com a “guarda proviséria” da
menina (Angélica).

A continuidade do texto dramatirgico se deu a partir do
didlogo que se segue.

127.KL: Viu, a professora apareceu muito pouco até agora. A
gente devia colocar mais cenas na escola.

128.AD nesse momento se levanta e vai até SD. Eles conversam
algo entre eles, de forma que os outros nao escutem.
Enquanto isso os outros sugerem trechos de cenas que nao
sao aceitos.

129.AD: Vocé concorda?

130.SD nao responde.

131.AD: Vocé concorda?

132.SD sinaliza com a cabeca que sim.

133.AD: Entéo, fala ai.

134.SD: Juliano, a gente podia fazer assim, a organizadora do
show “la” chamava a gente pra dangar, ai...

135.KL: Nao, mas tem que ter a cena da escola.

136.SD: Calma, oh, deixa eu falar. E como ela chama a gente
pra dancar a gente vai, invade a escola e tenta raptar a
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Angélica, falando pra professora que a gente vai levar ela
pra dangar.

137.Juliano: Mas ai ndo tem que ter a cena que a produtora
convida vocés antes?

138.LC: E, oh...

139.ST: E precisa ver se a gente quer também, né, PR?!

140.PR: Eu ndo quero dancar.

141.SD: T4, mas vocé nao vai dancar, a gente que vai.

142.Muitos deles comecam a dar ideias ao mesmo tempo.

143.Juliano: Calma, pessoal, mais uma vez eu nao consigo
ouvir ninguém com todo mundo falando desse jeito.

144.DN: Oh! A gente podia fazer assim: primeiro faz a cena da
escola, depois a gente faz a cena que eu convido eles pra
dancar.

145.Nesse trecho SD explica como se passara a cena em que
eles entram na escola e falam com a professora para
convidar Angélica para dancar com eles, Churros e Mino.

146.SD: Ah,e a professora pode ter faltado.

147.KL: Que faltou menino!, eu té aqui “6”!

148.SD: Entéo ta. Ela nao faltou.

149.Eles comecam uma conversa para escrever as falas da cena
da escola.

150.SD: Ai depois que a gente ja entrou na sala, a gente fala
assim. Nos somos dancarinos de Street Dance. Alguém
gostaria de fazer parte do grupo?

151.AD sai da sala nesse momento para ir ao banheiro.

152.ST: Ai eu posso perguntar: O que é isso?

153.SD: Isso. Al eu falo: A Gente vai mostrar como é.

154.Juliano: Espera, mas o AD néo ta aqui, precisa ver se ele
vai topar.

155.SD: Ah, entéo vai s6 eu. S6 eu. S6 eu danco.

156.Juliano: Ta.

157.PR: O que é Street Dance?

158.SD: E danca de rua.

159.PR: Danca de rua?

160.SD: E.
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161.Juliano: Vocé sabe dancar?

162.SD: Sei.

163.Juliano: Mostra pra ela como é.

164.SD se levanta e comecga a dancar.

165.KL: Pelo amor de Deus!

166.Todas as meninas do grupo riem. SD péra de dancar.

167.DN: Vai la LC, vocé sabe dangar.

168.LC se levanta mas nao danga. SD volta a dancar achando
que LC também vai dancar. SD para de dangar. LC o
convida para dangar e os dois dangam alternadamente no
centro da roda.

169.Juliano: O Mino pode dizer que o Churros vai mostrar
como é.

170.SD: Melhor nao; s6 eu ndo. Quando o AD voltar eu
pergunto pra ele.

171.Enquanto AD néo volta, eu anoto as conversas entre a
professora e as alunas e as falas de Churros e Mino quando
chegam a escola. AD retorna para sala.

172.SD conta a ideia de dangar Street Dance para AD.

173.AD: Eu néo vou dancar nao.

174.SD: Mas tem que mostrar pra elas.

175.AD: Eu nédo dango.

176.SD: O LC dangou comigo aqui.

177.AD sinaliza com os ombros que nao se importa com isso.

178.SD: Mas dai ndo tem cena...

179.Durante um certo tempo ninguém da novas ideias e eu
continuo anotando as falas anteriores.

180.AD: Eu danco se for s6 no dia!

181.Juliano: Nao tem como. Tem mais gente em cena. Eles
precisam saber como vai ser a cena.

182.AD: Entao eu nao danco.

183.Siléncio.

184.SD: Ta. Entao a gente faz assim, eu falo que dancar Street
Dance é igual o que o Michel Jackson faz.

185.AD: Ta.

186.Juliano: Todo mundo concorda que a cena seja assim?
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187.Todos sinalizam que sim.

188.Juliano: Entdo, agora vamos construir as falas. Como vai
ser a cena a gente ja sabe, agora faltam as falas.

189.Desse momento em diante, AD se torna muito mais
participativo nas escolhas do texto e das cenas e elabora
basicamente sozinho a cena final. Com a ades&o de outras
pessoas na danga durante o show, AD e SD também
dancam, e chamam, inclusive, a professora de danca do
projeto para auxilid-los com a coreografia.

Andlise do 4° Recorte

O recorte apresentado na transcricdo anterior evidencia
um momento de instabilidade do espago de compartilhamento de
criagédo do grupo das Dramaturgias Consensuais. Mais de um de-
sejo esta explicitado no trecho acima: KL desejava que fossem
construidas novas cenas para a professora; SD se mantinha na
tentativa de evidenciagdo das personagens por ele criadas; DN
pretendia iniciar a participagdo da sua personagem.

O grupo conseguiu, apds algumas negociagdes, atender,
em parte, as expectativas de todos que propuseram cenas e si-
tuagdes naquele momento. Entretanto, SD se viu frente a uma
situacao de instabilidade, que contemplava a dimensdo do conhe-
cimento, no sentido de explicar para PR o que significa a danca
que ele se propunha a fazer, e no sentido da acéo, ja que a danga
precisava, segundo os proprios desejos de SD, ser executada.

SD, ao tentar solucionar a dimensao do conhecimento, e
incentivado por mim, demonstrou para PR e para o grupo como
ele reconhecia que se dancava Street Dance. Ou seja, ele transitou
entre a dimensdao do conhecimento e a dimensao da pratica, o
que, a um so6 instante, poderia satisfazer suas expectativas. Entre-
tanto, ainda que PR tenha entendido do que se tratava, as outras
meninas do grupo reprovaram a danca de SD (registros 165 e
166). Naquele momento, SD se viu obrigado a recuar e a estabele-
cer novas negociacdes intrassubjetivas para que ele se mantivesse
satisfatoriamente no espaco de compartilhamento e ocupando um
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lugar de destaque nas negociagdes do grupo. Ou seja, a partir de
uma invalidacdo daqueles que sao os mediadores no grupo, os
Outros, SD precisou, retrospectivamente, rever suas intengdes e
acdes e nao quis mais dancar sozinho.

A alteragdo do lugar social de SD no grupo redimen-
sionou as negociacdes de que ele participava. Mesmo como
conhecedor da danga, sua acéo foi invalidada pelas meninas
da turma, o que, na fragilidade e na inconstancia do conheci-
mento, o fez buscar parceiros para se fortalecer no espago de
compartilhamento; além disso, uma reprovacao de meninas do
grupo possivelmente relativizou seu lugar de lideranca frente
aos outros meninos.

Quando danga, para demonstrar para SD como se faz,
LC recebe a aprovacao da turma, e coloca SD ainda mais fragili-
zado frente ao grupo. As restrigdes externas com que se deparou
nao permitiram a SD um fluxo de friccdes com seus desejos e ex-
pectativas, inviabilizando assim que construisse, em principio, um
discurso que atendesse as suas voligdes; ainda assim, SD realizou
investidas para que AD se dispusesse a dangar com ele. Entretan-
to, como visto no recorte acima, AD recusou a proposta, mesmo
quando sob a insisténcia de SD.

A tensao gerada pela instabilidade no espaco de com-
partilhamento provocou, inclusive, longos periodos de siléncio
(registros 179 e 183). Ou seja, na tentativa de investir sobre o
espaco intersubjetivo, cada um dos participantes foi pressionado
por esse. Ha, nessa relacéo, a evidenciacdo da porosidade da
particula representacional do sujeito, nos termos benjaminianos,
que, ao se colocar em relacdo, acaba por ser ela mesma redi-
mensionada na e para a relacao; reiterativamente, quanto menos
estaveis forem as negociacdes intersubjetivas, mais intensas ten-
dem a ser as negociacbes intrassubjetivas. A auséncia do equili-
brio entre essas negociagdes impossibilita a friccdo entre elas e,
por consequéncia, a criagdo de qualquer narrativa, o que, nesse
caso, culminou com o siléncio. Em parte, o descompasso entre
as negociacdes se deu pela queda da ilusdo de apreensdo das
intengdes uns dos outros. As intengdes discursivas do trecho de
instabilidade (registros 164 -183) geravam tensdes internas que
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impediam a manutencao do didlogo (registros 172 - 178).

O grupo, em especial AD e SD, deparou-se naquele
trecho com a necessidade de integracdo entre o (in)desejavel e o
razoavel. Caminhos para a solucao do problema sdo apontados
em duas direcdes: prospectiva, implicando redirecionamento de
novas agdes ainda nédo praticadas, solugdo adotada no sentido de
criar uma fala que substituisse a acao, ou retrospectiva, implicando
redirecionamento de acgdes ja praticadas (SIMAO, 2007), como
sugerido por SD, que, no principio, ao invés de dangar em dupla,
dancaria sozinho.

Nesse sentido, SD lanca mao de um outro conhecimento
compartilhado (registro 184), que resolve, pelo menos aparente-
mente, a tensdo entre as restricdes internas e externas de cada um
dos integrantes do grupo, restabelecendo, inclusive, certa ordem
em relacao a participacdo de SD e a aceitagdo das propostas deste
em relagado ao texto dramatirgico. Essa nova ordem estabelecida
possibilitou outras negociagdes, em um outro momento de cons-
trucdo do texto dramatirgico, que ndo sera aqui analisado, mas
que levou AD, SD, SR e BR, a ensaiarem e a dangarem em piblico
(registro 189).

O caminho retrospectivo de integracdo executado por
SD, todavia, reescreveu sua relacdo com AD; apés esse episodio,
e possivelmente em decorréncia da reorganizagao e da ressignifi-
cacgdo da experiéncia de criacao, AD tornou-se muito mais parti-
cipativo, como ilustrado pelo registro 189. Ou seja, os modos de
acdo de AD frente ao grupo e frente a SD foram autorregulados
diante das novas “proporcdes dos bracos da balanca eu-nés”, pos-
sibilitando que a relagédo entre AD e SD viesse a adquirir novas
dimensdes e significagdes afetivo-cognitivas.
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5.

Consideracoes sobre o tema e
o processo analisado

A construgdo narrativa artistico-histérico-pessoal dos
dramaturgos-alunos foi o campo de reconhecimento da impossi-
bilidade do consenso e o territério para a percepcao do gravitar
do passado na experiéncia estética, narrativa e artistica, dialo-
gando diretamente com o recorte que apresentei da obra de Wal-
ter Benjamin. Ou seja, a partir de Benjamin, foram utilizados os
processos das Dramaturgias Consensuais para entender para que
serve contar uma histéria e como contar uma histéria é possivel a
partir da, enquanto interfere na, construcdo de espacos intersub-
jetivos, tomando como base o Construtivismo Semiético-Cultural
em Psicologia.

Desde esta perspectiva, o Outro no qual centrei meu in-
teresse nesta pesquisa é aquele capaz de mobilizar (co)regulacao,
construcao, confronto, reorganizacao e rupturas de expectativas,
em conformidade com o espaco intersubjetivo temporariamente
negociado. Esse Outro das Dramaturgias Consensuais foi tratado
aqui, portanto, como “figura e como fundo na relagdo com o
sujeito, como construtor do sujeito, ao mesmo tempo em que
construido por ele” (MARTINEZ; SIMAO, 2004, p. V).
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Palavras a respeito da relacao estabelecida entre
SD e AD

De acordo com o que se pode apreender dos trechos ana-
lisados, é possivel afirmar que SD rapidamente, logo no encontro
para a escolha do tema, se percebeu como Sujeito (ativo) da acao
na constru¢do da Dramaturgia Consensual e passou a conduzir o
percurso de AD por toda a dramaturgia. Grande parte das falas de
“Mino”, personagem de AD, como dito anteriormente, foi descri-
ta/criada por SD. Assim, ao longo do processo, AD se constituiu
como veiculo de realizacao das intengdes de SD, este tendo em
AD o objeto potencializador das suas autorregulacoes, visto que,
para SD, AD marcou a “existéncia de uma outra pessoa com um
mundo fenomenoldégico semelhante ao “dele”, a quem “ele” pode
influenciar com a sua fala.”®

Entretanto, reconhecer-se como agente, como parte da
relacdo e como (co)construtor, como no caso de SD, ainda que nao
se possa afirmar a tomada de consciéncia dessa situacdo por parte
desse aluno/dramaturgo, implica numa dinamica fenomenolégica
que coloca Eu e Outro dentro de um mesmo espago sociocultural.
Esse espaco sociocultural construido nas/construtor de dinamicas
de interacao permite momentos de estabilizagdo do préprio estar
em dialogo, ainda que se lhes falte a certeza de efetivacao das ex-
pectativas, ja que cada imagem construida, segundo o sujeito mo-
derno benjaminiano, serve mais a destruicao do enunciado inicial
do que para resguardar seu significado tnico.

O campo potencial de acao de SD dependeu, a partir do
acordo fundante, das relagdes estabelecidas com AD. O percurso
dialogico entre ambos estabeleceu-se “a medida do [...] sentimen-
to de confianca em alcancar novos padrdes pessoais” (BOESCH,
1991, p. 108), determinando os campos de acdo de ambos em
relagdo com esse outro direto ou com o grupo.

6 Sim&o (2002) In: COELHO JUNIOR, SIMAO e COELHO de SOUZA, 2002, p. 90. Alteracées
no texto original foram realizadas para que se adequasse ao contexto, sem, entretanto,
alterar, sequer minimamente, o sentido do mesmo.
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Entretanto, AD, ainda que conduzido por SD na maioria
das suas escolhas, conseguiu preservar seus referenciais, o que o
permitiu manter-se em jogo sem se diluir nas investidas da cor-
poreidade de SD. Ele se mantém como um que possui um lugar
social frente ao grupo bastante diferente em relacao aquele outro.
Reconhecer-se como integrante de um grupo de pares é que per-
mitiu que SD representasse para AD um universo fenomenolégico
semelhante e potencializador de trocas simbdlicas, que projetavam
a existéncia de um acordo que era benéfico a ambos.

Ao estabelecer as falas de AD, SD permitiu aquele se
autorregular afetivo-cognitivamente em relagédo a interacdo e nao
a personagem (apenas e prioritariamente), ao coloca-lo em evidén-
cia frente ao grupo, possibilitando que ele, AD, se reconhecesse
individualizado. E essa separacéo entre Eu e Outro que garante a
possibilidade da validagao afetivo-cognitiva por parte do Outro em
relacdo as acdes do Eu. Aos poucos, os acordos entre SD e AD
estabeleceram um modo (ordem) de convivio entre os atores. Essa
ordem é invisivel e ndo pode ser diretamente percebida, mas “ofe-
rece ao individuo uma gama mais ou menos restrita das fungdes
e modos de comportamento possiveis” (ELIAS, 1994, p. 21), o
que ndo impede a intensa significacdo das acdes explicitadas pela
alusao alegérica dos discursos.

Ao se mover nessa ordem, cada um dos dois, e o grupo
como um todo, colocou-se em processos de autorregulagdo. Por
outro lado, as autorregulagdes foram determinantes para a assun-
¢do de outros contornos dessa ordem e para a construcao das
fungdes sociais de cada um frente ao grupo. As fungdes sociais que
cada um estabeleceu frente ao grupo foram negociadas, validadas
ou néo e (cojreguladas nas proprias acdes simbodlicas dos interato-
res, e o discurso, como agao, estruturou a relagdo entre os pares,
sustentando subjetividades coerentes, ou seja, modos de agéo jus-
tos em relagao as suas fungdes dentro do grupo (BOESCH, 2001).

Essas fungdes podem se dar, como no caso de AD, em
muitos momentos, pela propria postura de omissao, que pare
eles, SD e AD, nao s6 permitiu como sustentou a relacao dialé-
gica construida entre eles. Ainda que as fungdes de cada um dos
participantes sejam tacitamente dadas, elas ndo sao precisamente
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reconheciveis e/ou concretas (ELIAS, 1994). Com Elias, pode-se
pensar em transformagdes da indentidade-eu, frente ao didlogo
com a identidade-nés, e dessa, como ordem de permanéncia mais
ou menos estavel do grupo, frente as autorregulagdes do Sujeito.
Ou se se preferir, pode-se pensar no didlogo relacional e consti-
tutivo entre os mundos pessoal-cultural e sécio-cultural, propostos
por Valsiner (1998).

Ou seja, as trocas simbolicas se intensificam nos mo-
mentos de remodelagem da estabilidade da (nova) identidade-nés,
para se tentar um campo seguro de manutencao e regulacao da
identidade-eu, que devera lidar, nos termos benjaminianos, com a
volatilidade e pluralidade do conhecimento no mundo moderno. A
pluralidade do conhecimento moderno, que para Benjamin é re-
sultante, em parte, da tentativa de acabar com as Unidades Trans-
-histéricas, torna a apreensdao do mundo imperfeita, ja que esse é
construido no didlogo tenso entre reminiscéncias, presentificagdes
e expectativas, que circulam pela alusdo alegérica dos discursos.

O aqui e agora das negociagdes de SD com AD se con-
figurou frente a incerteza de dizer a experiéncia e com a expec-
tativa de dizé-la sob seu universo intencional. A relacao que esses
estabeleceram, no ambito das incertezas, tornou o contato dial6-
gico uma relacao de aproximacao e fugacidade (distanciamento).
O Outro de cada um desses Sujeitos validou e aludiu a um mundo
ndo pleno, mas hipoteticamente possivel de concretizacdo dos
desejos. E é a existéncia ndo fundida do Eu e do Outro que lhes
permitiu manterem-se em jogo mesmo quando da impossibilida-
de de apreensao total do outro da relacao (VALSINER, 2001).
Ainda que em potencialidade essa relacao se sustente, ja que, no
plano das significacbes afetivo-cognitivas ela é possivel, “havera,
pois, sempre uma distancia entre o outrem ideado e o outro en-
contrado” (SIMAO, 2010, p. 33).

Para SD, parece, AD ocupou o lugar desse Outro ide-
ado capaz de auxilid-lo na conquista das suas intengdes sobre o
grupo e sobre a dramaturgia. Entretanto, vé-se, como em Simé&o
(2010, p. 37), que esse “outro desempenha papel relevante pe-
las demandas que o préprio convivio com esse outro coloca ao
eu”. Ou seja, a omissdo de AD frente as investidas de SD, para
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que aquele aceitasse ser “Mino”, personagem criado por SD, e
aceitasse, acima de tudo, as falas idealizadas por SD para a per-
sonagem, impulsionou SD a manter o lugar de destaque de AD,
ao coloca-lo como o ator que desempenha a personagem crucial
para o desenvolvimento da dramaturgia.

Em relacdo a média do grupo, SD possuia grande eloqu-
éncia e um forte apelo afetivo para o0 mesmo. Compartilhar com
SD opinides significou, ilusoriamente, ao menos para alguns dra-
maturgos/alunos, incluindo-se ai AD, boas chances de aprovacao
das suas ideias por parte do grupo. Entretanto, as restricbes que
foram impostas aos pares do grupo estabeleceram um leque de
opgdes, mais ou menos amplo, para as negociagdes intrassubje-
tivas e para os processos de se deixar interpelar pelas restricbes
externas (GADAMER, 2008), o que produziu a tensao necessaria
para a emergéncia da narrativa.

Em suma, foi o préprio espaco intersubjetivo construi-
do e corregulado por todos os atores que intensificou certas res-
postas frente as tensdes geradas ao longo do processo. “Toda
a maneira como o individuo se vé e se conduz em suas relacdes
com os outros depende da estrutura da associacao ou associa-
¢Oes a respeito das quais ele aprende a dizer ‘nés’” (ELIAS,
1994, p. 39). E no curso da construcido do espaco intersubjeti-
vo, portanto, que o sujeito transita entre um eu-relacional para
um eu-autorregulador.

Nesse sentido, houve sempre um esfor¢o por parte de
AD e de SD, apds a maior atividade de AD (caso analisado acima),
para tornar o discurso possivel para o outro e, portanto, aceita-
vel. As estratégias de criagdo dos discursos de convencimento se
construiram no didlogo entre as autorregulagdes dos Sujeitos e o
fluxo do espacgo intersubjetivo, que n&o se encontra sob controle
de nenhum dos Sujeitos. Dessa friccdo é que se torna possivel a
construcao do conhecimento plural e vertiginoso, fruto das expe-
riéncias de compartilhamento na modernidade. “Nenhuma pessoa
isolada, por maior que seja sua estatura, poderosa que seja a sua
vontade, penetrante sua inteligéncia, consegue transgredir as leis
autébnomas da rede humana da qual provém seus atos e para a
qual eles sao dirigidos” (ELIAS, 1994, p. 48).
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O Discurso nas Dramaturgias Consensuais

O discurso no processo das Dramaturgias Consensu-
ais & criador de zonas de intervencdo pelo Outro, ao mesmo
tempo em que o Outro pode construir o discurso para manter
interesses pessoais. Especificamente AD e SD, apoiaram-se na
tentativa de se estruturar uma coeréncia de intengdes e lingua-
gens, que os colocou como lideres em determinados momentos
do todo da atividade.

As autorregulacées dos modos de acao de SD e de AD
regularam, por sua vez e em parte, os meios de alusao ao que néo
era diretamente acessivel no Outro, ou seja, significacdes afetivo-
-cognitivas da experiéncia, bem como o conhecimento alegérico
que circulava naquele processo. Todas as ideias langadas por cada
participante foram passiveis de aceitacdo, mesmo que nenhuma
tenha sido suficiente para se conseguir unanimidade, ja que, ainda
que se escolha um caminho, uma ideia, ele estara prenhe de outras
tantas possibilidades e recusas. A aluséo a essa multiplicidade de
sentidos gerou momentos de instabilidade afetivo-cognitiva para
os Sujeitos, os quais se viram obrigados a se autorregular e a se
co(re)organizar para que pudessem se manter ativos a satisfagdo
minima dos seus desejos.

A auséncia de um sentido préprio impulsiona, nesses ter-
mos, o homem moderno, e portanto, os dramaturgos/alunos, a
estabelecer sempre novas possibilidades de sentido. “Essa dinami-
ca vertiginosa &, isso deve ser ressaltado, diametralmente oposta
a idéia de uma busca de um sentido originario, tnico, seguro [...]”
(GAGNEBIN, 1999, p. 41). A pluralidade das significacbes afe-
tivo-cognitivas em relacdo as escolhas tornou as narrativas pesso-
ais permeaveis e, assim, passiveis de intervencées. Quanto mais
intensos os momentos de instabilidade na producdo de sentido,
mais relevantes foram as intervencées do Outro nas fungdes e nos
modos de acdo de cada um dos participantes das Dramaturgias
Consensuais. A aceitacdo das proposi¢des dependeu sempre do
nivel de abertura do Outro para a relacao. Ressalto e reitero que
no momento em que AD se recusou a fazer o que SD propu-
nha, dangar Street Dance, produziu-se em SD a necessidade de
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reorganizar seu discurso; e foi apés este fato que AD conseguiu
objetivamente alterar o percurso das trocas entre eles (AD e SD).
A instabilidade gerada na relacao entre AD e SD obrigou ambos a
se reorganizarem frente ao Outro, e, por consequéncia, frente ao
grupo. A reorganizagdo dessas funcdes fortaleceu a presenca de
AD em relagao ao grupo e esse, inclusive, propds parte majoritaria
da cena que foi escolhida para encerrar a peca teatral.

A Entrega ao Jogo das Dramaturgias Consensuais

Havia, e isso serd mais detalhado adiante, qualquer
coeréncia entre a ordem do convivio dos dramaturgos/alunos
e a narrativa que eles elaboraram. Este contexto possibilitou a
construgao de sentido e o envolvimento afetivo dos participantes
em relacao ao todo das atividades de elaboracao do espetaculo
teatral em questao. E importante que se compreenda, uma vez
mais, que para que o Sujeito se permitisse participar da cons-
trugcdo dessa narrativa aberta as intervengdes do Outro, e assim,
ter seus modos de acao interpelados por este Outro, fez-se ne-
cessario que houvesse a ilusdo de compreensao desse outro e da
satisfagéo, ainda que minimamente, das expectativas individuais
(SIMAO, 2010; VALSINER, 2003).

Pequenas alteragdes tanto na ordem como na narrativa,
em um processo bidirecional, conduziu corregulacbes em ambas:
ordem e narrativa, estabelecendo um ciclo de estabilidade/instabi-
lidade, que ora aproximou os Sujeitos dos discursos dos Outros e
ora os distanciou. Ou seja, o universo das Dramaturgias Consen-
suais, em analogia ao mundo da vida cotidiana, “apresentou-se
como uma realidade interpretada pelos homens e subjetivamente
dotada de sentido para eles na medida em que forma um mundo
coerente” (BERGER; LUCKMANN, 1974, p. 35).

Por desdobramento, para que houvesse a possibilidade
de abertura as interpelagdes dos outros, o mundo das Dramatur-
gias Consensuais, e antes de tudo, o mundo da vida cotidiana,
precisou ser reconhecido como um universo que se “...] origina
no pensamento e na acao dos homens comuns, sendo afirmado
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por eles como real” (BERGER; LUCKMANN, 1974, p. 36). Ou
seja, a realidade afirmada pelo grupo podia ao mesmo tempo
ser alterada pelas acdes do Eu como pelas acées dos Outros.
De onde construir a significagdo afetivo-cognitiva da experiéncia
frente as negociagdes com esses Outros implicou em possibilitar
a eles desestabilizar a ordem individual do Eu. Os momentos de
instabilidade nos jogos de negociagdo asseguraram a cada Eu que
os Outros tém (tinham) uma perspectiva deste mundo comum
que nao é idéntica a dele.

O exercicio de se perceber em jogo como esse Sujeito
mais ou menos aberto as interpelagdes dos outros, capaz de cons-
truir narrativas que aludem a multiplicidade de significacdes e cor-
responsavel pela realidade construida permitiu aos participantes
da Dramaturgia Consensual elaborar e aprimorar ferramentas de
intervencao social no grupo. Ao longo dos encontros para a ela-
boracdo da Dramaturgia Consensual, AD e SD, por exemplo, de-
senvolveram diferentes estratégias de conducao e arrebatamento
do Outro em relagédo aos seus interesses. Provavelmente seja essa
abertura ao préprio jogo dialégico que os tornou dinamicos em
relacdo a ordem do grupo, com suas fungdes sociais, e em relagdo
aos seus modos de agéo, inclusive quanto a experiéncia comparti-
lhada por eles no plano da vida cotidiana, e que, de certa forma,
permeou a elaboracao do texto dramattrgico.

A Histéria Vivida e o Ambito da Criacao Dramatiirgica

A Dramaturgia construida em 2009, que parte do pro-
cesso de elaboracéo que aqui se analisou, percorreu experiéncias
cotidianas comuns de parte dos integrantes do grupo, tendo al-
gumas delas sido imediatamente reconhecidos pela Orientadora
AN, que a época residia no préprio bairro em que se desenvolveu
o projeto em questdo. Por exemplo, ap6s o término do texto dra-
maturgico, AN relatou ao orientador das atividades cénicas, pes-
quisador e autor deste trabalho, a semelhanga entre passagens
da obra e um acontecimento com uma ex-integrante do “Projeto
Crianca que Sabe”. Em conversa com o mesmo orientador, e
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apds as apresentagdes publicas, parte do grupo reconheceu a
semelhanca entre as duas passagens. E bastante provavel que ou-
tras partes do texto possam ser articulagdes de possiveis futurida-
des dessa experiéncia reminiscente, tanto como manutenc¢ao da
experiéncia no bairro quanto como projecdes de possibilidades
de outros contextos, outros desfechos e outros percursos.

A histéria que se narrava, sabido que dialogou diretamen-
te com uma experiéncia reminiscente de parte do grupo, era tanto
a possibilidade de um outro devir histérico, que se escapa no dizer,
como um relato em seu desenvolvimento temporal (BENJAMIN,
1994, p. 1-19 e 222-234). E esse movimento centrifugo das pa-
lavras que instigava a permanéncia no ato de dizer esse outro do
vivido, no espago do vivente. Um outro certamente alusivo aquilo
que, como dito anteriormente, esfacelava-se no enunciado e s6
permite um conhecimento volatil e presentativamente validado.

Se a linguagem s6 torna presente quando diz,
justamente, o objeto ausente e a distancia que
dele nos separa, podemos, sem divida, sonhar
com palavras transparentes e imediatas, com
uma prosa “liberada” como a chama Benja-
min, mas s6 continuamos falando e inventan-
do outras frases porque essas palavras “verda-
deiras”, que nos atormentam, se nos esquivam
(GAGNEBIN, 1999, p. 95).

Ou seja, o grupo apresentou um outro saber para expe-
rimentacdes da “histéria reminiscente”, e ao fazer isso inscreveu
o regime sob o qual a narrativa e as agdes deveriam/poderiam se
construir. Portanto, demarcaram a amplitude do “agora da conhe-
cibilidade”, estabelecendo tensdes entre a imagem/saber impulsio-
nadora e o espago alusivo da criagdo. O acesso as reminiscéncias
é sempre a partir do contexto da agoridade. Nesse processo, é o
frescor do aqui e do agora que aproxima ruinas e expectativas no
espacgo do vivente.
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O conhecimento tanto do passado, quanto de
obras passadas, supde ao mesmo tempo dis-
tancia do presente e relacdo com ele, confi-
guragao espago-temporal que estd na base da
abordagem do historiador materialista. A essa
trama Benjamin chamou de “agora da conhe-
cibilidade”: “a imagem que é lida — quero dizer,
a imagem do agora da conhecibilidade” — car-
rega no mais alto grau o marco do momento
critico que esta no fundamento de toda leitura
(PALHARES, 2006, p. 25).

Assim, ainda que a alteracdo “real” da experiéncia pas-
sada, no caso da dramaturgia construida no “Projeto Crianca que
Sabe”, por exemplo, ndo pudesse ser efetivada no presente, o es-
paco do jogo permitiu que os Sujeitos estabelecessem coletivamente
outros didlogos com a significacao afetivo-cognitiva que elaboraram
de acordo com os seus representacionais do tempo da experiéncia.

Os novos contornos que cada sujeito estabeleceu para a
experiéncia, ao voltar outro-olhar para o objeto de reativagdo —
para a experiéncia inspiradora, ampliaram as possibilidades de se
estabelecer um outro-saber e, portanto, de se ressignificar afetivo-
-cognitivamente o vivido.

Ao se olhar a partir dai para a Dramaturgia Consensual
que aqui se analisa, torna-se possivel e plausivel crer que inicial-
mente o movimento de selecao das partes da histéria vivida e que
constam no texto dramatirgico, segundo os relatos da Monitora
AN, da Coordenadora RJ e de alguns dos alunos/dramaturgos,
depende menos do Sujeito do que do didlogo e das fricgdes entre
negociagdes internas e externas que as instancias representacio-
nais dos envolvidos estabeleceram.

Cada uma dessas instancias ocupou e transitou, como
dito anteriormente, por funcgdes diversas dentro do grupo, mais
ou menos estaveis a cada periodo. Portanto, a negociacdo dos
trechos implicou em reelaborar a significagdo da experiéncia vivida
e da experiéncia de criacdo a um s6 instante, segundo os jogos de
expectativas/futuridade construidas por cada Eu e por cada Outro.
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Ou seja, as narrativas que emergiram nesse contexto sao
presentadoras da fricgdo entre expectativas/futuridade e reminis-
céncias/passado de um determinado grupo coletivamente e indi-
vidualmente. Assim, as negociacdes foram sempre intrassubjetivas
e ao mesmo tempo intersubjetivas. Nessa dindmica é que se reco-
nhece o Eu autorreflexivo construido pelo Sujeito e dito, parcial-
mente, no ato mesmo da interagao narrativa.

Parece, desde entéo, que o abismo possivel entre o vivido
e o lidico, a reescritura, ao contrario de dificultar o jogo criativo,
impulsionou a interagdo potencial dos Sujeitos desse jogo, ja que
pluralizou os niveis de negociacao. Esses niveis, no caso do bairro
Inhayba, pela utilizagdo de uma histéria real como fonte inspirado-
ra, estiveram organizados em quatro esferas:

1. Dos Sujeitos entre si para a negociagao do tema e das pos-
sibilidades iniciais desse tema;

2. Do Sujeito para consigo mesmo quando coloca em didlogo
seus Eu(s) representacional(is), o do presente e o da experiéncia
reminiscente: movimento esse absolutamente auto-centrado;

3. Do Sujeito, apds a etapa acima, para com o Outro, em um
processo de negociagao do instante criativo; ou seja, nego-
ciagdo das primeiras possibilidades de satisfacdo das inten-
¢oes individuais em relacao a transposicao do abismo;

4. Do Sujeito e do Outro com a experiéncia reminiscente, en-
quanto grupo, para a efetivacao da criagéao e da transposicao
do abismo.

Cada uma das etapas, evidentemente, coexistiu em cada
Sujeito, e, por essa perspectiva, no grupo como um todo. Ou
seja, nesse caso, em que as duas experiéncias foram, para al-
guns, compartilhadas, mesmo a relagdo do Sujeito consigo, do
Eu-presentado com o Eu-reminiscente, possuiam, em algum
grau, a introje¢do da validacao do Outro em relacao a significa-
¢do da experiéncia vivida.
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Os sentidos negociados das duas experiéncias por parte
dos participantes, ao conduzirem a narrativa, ndo conseguiram,
entretanto, garantir sua durabilidade. Isso porque o saber do vivido
e do vivente dependia em parte das negociagdes com os Outros,
mas em parte das negociagdes consigo, sejam elas de contetido,
significagdo ou forma de manejo do objeto.

Mesmo na vida corrente, quando contamos
a nossa histéria, seja a nés mesmos seja aos
outros, nosso relato desenrola-se entre um
inicio e um fim que ndo nos pertencem, pois
a histéria da nossa concepcao, do nosso nas-
cimento e da nossa morte depende de acdes
e de narracdes de outros que ndo nds mes-
mos; nao ha, portanto, nem comeco nem fim
absolutos possiveis nesta narracdo que nds
fazemos de nés mesmos. Ademais, o discur-
so que temos a respeito do nosso passado
é inseparavel da dialética entre antecipacgao
e retrospeccao que guia 0s nossos projetos
de existéncia e a sua retomada rememorativa

(GAGNEBIN, 1999, p. 84).

O Ato Criativo Moderno

O ato criativo, a partir do que vem sendo discutido e ana-
lisado pode ser dito como o lugar no aqui e agora, em que Sujeitos
sao capazes de colocar em circulacdo parte de si e do universo
social sob o qual existem e sobre o qual interferem.

Por essa perspectiva, o ato criativo &, genericamente, um
processo dindmico e dialégico de circulacao e de corregulacao de
representagdes de Sujeitos, de “Eu(s)”, frente a necessidade de se
inscrever o regime de linguagem sobre o qual a obra emerge. Isso
localiza o préprio ato no universo sociocultural de que dispde e sob
o qual atua para a construcao e ressignificacdo de conhecimentos.
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O conhecimento que se veicula no ato criativo - da obra,
do real e da representacao do sujeito,

[...] emerge do mundo onde as pessoas se
encontram e interagem, do mundo onde os
interesses humanos, necessidades e desejos
encontram expressdo, satisfagdo ou frustra-
¢do. Em sintese, [...] nunca é desinteressado;
ao contrério, ele é sempre produto de um
grupo especifico de pessoas que se encon-
tram em circunstancias especificas, nas quais
elas estdao engajadas em projetos definidos
(MOSCOVICI, 2003, p. 9).

A pluralidade de significagdo do ato criativo frente aos
objetos de conhecimento estara, portanto, implicada pelo universo
sociocultural que a possibilita em partes e a limita por outro lado.
Desse ponto, reconhece-se que ao se inscrever o regime de lingua-
gem, sob o qual se produz a obra, conexdes sdo geradas via obra,
via processo artistico, entre o criador e seus referenciais pessoais
e sociais. Por outro lado, a inexisténcia de significantes efetiva-
mente capazes de construirem um sentido pleno para as agdes,
proporciona a necessidade de regulacao dos proprios referencias
do Sujeito criador e da significagdo dos objetos de conhecimento.

Esse acontecimento potencializa e se nutre da capacidade
dos Sujeitos de visualizarem, perceberem e seletivamente aceita-
rem a sugestdo de meios e técnicas de expressao que lhes possi-
bilite e instigue o didlogo entre o Sujeito e o préprio organizar/
sentir/viver das ideias no ato de sua realizacao artistico/criativa
(MOSCOVICI, 2003).

A comunica¢do do ato criativo tem seu foco, portanto,
na movimentacao de significacdes afetivo-coginitivas da experién-
cia, que, é claro, podem aludir e se valer de experiéncias outras
gue nao aquelas que se dao no exato momento da criacdo. O de-
senvolvimento criativo &, portanto, prospectivo. “A agédo criadora
conjuga, no presente imediato, o futuro e o passado, o projetar e
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o recuar; o avangar e o defender, o imaginar e o lembrar” (MOS-
COVICI, 2003, p. 73). Ou seja, o presente da criagao é o desejo
impulsionando a agao.

O artista é, nesses termos, “afetado por sentimentos em
relacdo ao seu sucesso ou nao em atingir o desejado” (SIMAO,
2010, p. 60). Esse afetar-se acaba por regular a construcao da ins-
tancia de representagado do sujeito frente ao grupo com o qual ele
compartilha a criagcdo, sejam outros artistas ou espectadores, bem
como, e em consequéncia disso, seus modos de agéo.

O artista moderno, sob as perspectivas que aqui se apre-
sentam, ao lidar com as fissuras das relacdes, reconhece e coloca a
si questbes que exigem uma continua reconstrugao dos sensos co-
muns “ou da forma de compreensao que cria o substrato das ima-
gens e sentidos, sem a qual nenhuma coletividade pode operar”
(MOSCOVICI, 2003, p. 73), ao mesmo tempo em que o discurso
vai construindo nés de estabilidade e recorréncia.

Portanto, a narrativa da obra e pela obra se da na tenta-
tiva de reestabelecer um espago compartilhado ou de manter esse
espago, que guarda em si e para determinado grupo um mundo
de conhecimento especifico e coletivamente aceito. Qualquer re-
ativacdo de elementos do passado, nesse caso, sejam memorias
ou conclusdes, vém ao encontro do estabelecimento da ordem do
familiar e do desejavel.

Ou seja, a permanéncia do Eu no didlogo, frente a ne-
cessidade de negociagdes de sentido, é um posicionamento inten-
cional como caminho para a realizacdo dos desejos, ao mesmo
tempo em que localiza para o Sujeito a possibilidade de ressignifi-
cagdo de si e do conhecimento (SIMAO, 2010, p. 79-87), para o
Sujeito-artista moderno, via processo de se fazer obra.

O Ato Criativo Moderno no Ambito das Dramatur-
gias Consensuais

No caso das Dramaturgias Consensuais, parece que
a possibilidade de reescrita da experiéncia, e, portanto, de um

outro lugar de vivéncia, fez com que os Sujeitos se mantivessem
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ativos no transito entre reminiscéncias e futuridade. Além de o
texto dramatirgico estar, nesse caso, diretamente relacionado
com essa experiéncia de reescritura, quando o orientador artistico
retornou tempos apds a conclusdo do trabalho — apresentacoes
publicas — o pedido da turma néo foi no sentido de construirmos
uma nova dramaturgia. O grupo solicitou que revisassemos aquela
ja realizada e, com certa prontidao, outros contornos possiveis
para os fatos/cenas foram sugeridos.

Durante essa conversa, as relacdes das personagens se
alteraram, bem como o préprio desfecho da histéria. Essa outra
versao da dramaturgia ndo chegou a ser desenvolvida, entretan-
to, disparou conversas, naquele momento, em que trechos da
experiéncia real eram comparativamente descritos em relacao
aos dois momentos da dramaturgia: a concretizada e a posterior-
mente sugerida.

Essa dinamica nos assegura a insisténcia por dizer a ex-
periéncia. Entretanto, esse dizer, que estabelece seus préprios pa-
rametros, nao suporta a totalidade da sua manutengédo. Ou seja,
sente-se a necessidade, em relacdo as dramaturgias, de alterar a
propria forma de construir o texto, que reflete na inapropriagéo,
ao menos plena, do regime de linguagem desenvolvido para o fim
primeiro. Entende-se desse movimento que a experiéncia presen-
tativa, em didlogo com a experiéncia reminiscente, alterou o fluxo
de apropriacao das vivéncias e da significagao afetivo-cognitiva das
experiéncias, tornando-se (os modos de apresentagdo das experi-
éncias) insatisfatorio.

Nesse percurso podemos compreender que uma inter-
vencdo no campo intersubjetivo se fez necessaria a partir da apro-
priacdo de saberes que friccionaram presentativamente recortes
de projecdes de futuridade com ativos das experiéncias (real e cria-
tiva). E possivel afirmar, portanto, que a estrutura da interacio se
tornou precaria frente as novas investidas dos alunos/dramatur-
gos, ja que nao se pretendia s6 a alteragdo de contetidos da histé-
ria, mas da prépria dinamica da encenacao.

Algumas das discussdes que se seguiram nesse sentido fo-
ram sobre a forma de apresentacdo das personagens Churros e
Mino, suas relagdes com a sociedade e com o pds-crime. Alguns dos
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participantes do processo de construcao da Dramaturgia Consen-
sual desenvolvida em Inhayba realizaram indagagdes em relacao as
citadas personagens, tais como: Sera que eles se disfarcariam de
dancarinos para conseguir realizar o crime? Depois de presos eles
devem ser soltos? Eles merecem uma segunda chance?

Ou seja, parte dos alunos/dramaturgos nao se conten-
tava mais com simplesmente evidenciar os fatos. Agora era pre-
ciso ir além: olha-los por outra perspectiva; averiguar os acon-
tecimentos de forma mais minuciosa; deslocar o foco da perso-
nagem Angélica para as personagens Churros e Mino; ou seja,
contar a mesma histéria, talvez, mas por uma nova perspectiva,
que provavelmente invalidaria a estrutura narrativa anterior. A
gravitagdo do passado agora coabitava a experiéncia original e a
experiéncia cénica.

Provavelmente se investissemos nessa nova empreitada,
outros nucleos de significados se tornariam necessarios para a con-
clusdo do ato criativo. Desse modo, é a obra em seu alargamento
alusivo que permite ao Sujeito criador o transito, mais ou menos
organizado, pelas instancias da experiéncia; no caso analisado: a
“experiéncia real”, a experiéncia cénica e a experiéncia do outro-
-olhar. Essa dindmica impediu os alunos/dramaturgos de estabele-
cerem um contato com os ativos das experiéncias como se fossem
fotos de um album de retratos. A transgressdao temporal em que
se construiu esse outro-olhar garantiu no substrato da interagédo a
fugacidade inerente ao didlogo com as experiéncias. Mesmo quan-
do os alunos/dramaturgos narraram fatos das apresentagdes pu-
blicas, compartilhadas por todos, esse narrar foi sempre parcial e
a partir de um lugar social em relacdo ao grupo, ou seja, podia ser
invalidado a qualquer momento.

A diade lembranga/esquecimento no pés-apresentagdes
movimentou uma tensao no ato interativo-narrativo, no projeto
realizado em Inhayba, que percorreu caminhos dialéticos entre o
proximo (experiéncia cénica) e o distante (“experiéncia real”). E a
friccdo proveniente dessa coexisténcia exigiu objetivamente a ma-
nipulacao dos contetdos, dos ativos da experiéncia e, portanto, do
regime de linguagem em que se estabeleceu, produzindo, é claro,
um outro-saber.
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Nesse sentido, os ativos da experiéncia, para os quais se
voltou esse outro-olhar foram germinadores de singularidades dos
processos. Novos ativos, ou ressignificacdo desses ativos, baliza-
ram, consequentemente, os percursos da interacao dialégica cria-
tiva. Ou seja, a autencidade desse relato criativo estava implicita no
poder de ser relatado.

Palavras Finais

Para além das analises desses recortes do processo de
construcao das Dramaturgias Consensuais, mas junto com elas,
o que elaborei aqui, no didlogo entre os autores do Construtivis-
mo Semidtico-Cultural em Psicologia, o recorte que fiz da obra
de Walter Benjamin e a experiéncia dramatirgica, é a acepcao
de um criador moderno incapaz de produzir imagens totaliza-
doras, que garantam a si e aos Outros de seu convivio uma
significagdo precisa e ordenadora das suas intencionalidades dis-
cursivas/criativas. Esse homem é apenas capaz de movimentar
conhecimentos alegéricos, temporariamente negociados e alusi-
vos a uma pluralidade de caminhos para a significacdo afetivo-
-cognitiva da experiéncia.

As negociacdes que realiza com seus pares o coloca mais
ou menos disponivel para interpelagdes em seus modos de acéo,
bem como para intervenc¢des na construcao e significacao das suas
narrativas pessoais. A abertura para o Outro, nesses termos, im-
plica na construcdo de narrativas passiveis de reorganizacao e de
realidades volateis, fruto de contratos temporariamente estabeleci-
dos entre os pares do grupo (ROMMETVEIT, 1979). Entretanto,
essa abertura s6 se faz possivel pela existéncia de uma ilusdo em
relacdo a apreensao do outro em sua totalidade.

Tais negociagdes, ainda, s6 sdo possiveis no contexto de
fungdes sociais (co)construidas e constantemente validadas e/ou
reguladas para a manutencdo do pertencimento dos Sujeitos ao
grupo. A conscientizagao do seu lugar de pertencimento no grupo,
funcéo social, e de seus modos de acdo perante os momentos de
instabilidade enfrentados no confronto de interesses dos pares leva
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o Sujeito a desenvolver estratégias e mecanismos de intervencao
na propria ordem do jogo dialdgico.

Por sua vez, o reestabelecimento da ordem exige o alar-
gamento dos mecanismos possibilitadores dos didlogos e, portan-
to, a autorregulagdo do Sujeito, a fim de se manter na interacao,
processo esse que implica em uma manutengéo bidirecional cons-
tante das corregulagdes e (co)significacdes afetivo-cognitivas das
dinamicas de interacao Eu-Outro-mundo.

No caso das Dramaturgias Consensuais, do “Projeto
Crianga que Sabe”, é essa hesitacdo, essa ida e volta as remi-
niscéncias da experiéncia que suspendeu as significacdes afetivo-
-cognitivas da experiéncia fundante’, e possibilitou mdaltiplas in-
tervengdes no curso da propria histéria vivida, e de certa forma,
presentativamente narrada pelos trajetos alusivos do lembrar e do
esquecer. “Se o lembrar do passado nao for simples enumeragao
oca, mas a tentativa, sempre retomada, de uma fidelidade aquilo
que nele pedia um outro devir [...], entdo a histéria que se lembra
do passado também é sempre escrita no presente e para o presen-
te” (GAGNEBIN, 1999, p. 97).

Ou seja, a significagdo que os dramaturgos/alunos fize-
ram do ativo da experiéncia passada prescreveu novas possibi-
lidades de expectativas em relacdo aos meios de se lidar com o
vivido, naquele momento presentado, ou se se preferir, no vivente,
que desmoronou a sucessao tranquila da cronologia. O instante
daquele vivente por si imprimiu novos contornos a relacao entre
o indizivel da experiéncia e o inacessivel dos seus aspectos espa-
co-temporais. O conhecimento emergido da volta do olhar para
0 mesmo, para o ativo da experiéncia, alimentou outras possibi-
lidades de didlogo com os interlocutores. E a propria significagédo
afetivo-cognitiva da experiéncia do vivente conduziu os modos de
acao sobre o grupo para a validacdo do conhecimento.

7 Considero aqui como experiéncia fundante da dramaturgia construida no “Projeto Cri-
anca que Sabe”, a historia vivida anteriormente por alguns dos integrantes do grupo, que,
como citado anteriormente, adentrou a construcao do texto teatral.
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Contribuicoes e Desdobramentos da Pesquisa

Acredito que pesquisas como a que aqui apresentei se-
jam possibilitadoras do alargamento e ressignificagdo de conceitos,
neste caso, tanto oriundos do Construtivismo Semiético-Cultural
em Psicologia, quanto da obra de Walter Benjamin.

Se por um lado, pensar as relacdes de criacao pela pers-
pectiva da psicologia pode nos auxiliar na compreensao dos Su-
jeitos criadores e de suas relacdes, compreender os caminhos da
criagdo moderna, por outro lado, pode favorecer a contextuali-
zacao desses processos de criacdo, bem como problematizar as
teorias psicoldgicas a respeito da constituicdo da subjetividade.

A contribuicao devida desta pesquisa para o Construti-
vismo Semiético-Cultural em Psicologia esta no didlogo que foi
estabelecido, a partir de Benjamin, com uma nocao de criacao
moderna que, enquanto comporta as nogdes de intersubjetividade
e negociacao de sentido, provenientes desse campo da psicologia,
0s reorganiza e os ressignifica, possibilitando discussdes a partir de
uma andlise pratica da ocorréncia dos mesmos.

Particularmente falando, a vinda para a psicologia, por
outro lado, em grande medida, alterou minhas préaticas docentes
e artisticas, ao levantar questdes em relacao as dindmicas de inte-
racdo Eu-Outro-Mundo, base de qualquer processo criativo. Esta
pesquisa disparou outras possibilidades de leitura das teorias sobre
a arte, a arte-educagéo e a pratica de preparacao de atores, com a
qual trabalho, influenciando, inclusive, reflexdes sobre as praticas
do Eu-Outro Ncleo de Pesquisa Cénica, o qual este pesquisador/
autor coordena.

Nesse sentido, vejo como possibilidade de desdobramen-
to desta pesquisa, o desenvolvimento de investigacdes que favore-
¢am o didlogo entre as concepgdes de criador/criacdo moderno(a)
e as teorias voltadas para a formagéo artistica, considerando-se a
esfera da interacao, implicita em cada sistema teérico que tenha
como foco o trabalho do profissional da cena, bem como a com-
preensao da nogao de um encenador-pedagogo, que considere, a
um s6 instante, a producao artistica e o desenvolvimento social e
cultural humano.
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Posfacio

O contato com dois livros da brasileira Lygia Bojunga
(1999 e 2001), em que a atriz - assim ela mesma se descreve -
narra os fios da construgdo verdadeiramente artistica e, por vezes,
artesanal, da sua obra literaria, suscitou-me, naquele conjunto de
instantes, o desejo de vir consigo, leitor, e entregar a vocé, humil-
demente, nao um tijolo, mas por que nao, um ornamento das suas
futuras casas, daquelas que nos traz o gosto a reflexao da autora
sobre a experiéncia e a significagdo da mesma na construgdo do
nosso “Real”:

“Pra mim, livro é vida; desde que eu era muito peque-
na

os livros me deram casa e comida.

Foi assim: eu brincava de construtora, livro era tijolo;
em pé, fazia parede; deitado, fazia degrau de escada;
inclinado, encostava num outro e fazia telhado.

E quando a casinha ficava pronta eu me espremia la
dentro pra brincar de morar em livro.

De casa em casa eu fui descobrindo o mundo (de tanto
olhar para as paredes). Primeiro, olhando desenhos;
depois

decifrando palavras.

Fui crescendo; e derrubei telhados com a cabecga.

Mas fui pegando intimidade com as palavras. E quanto
mais intima a gente ficava, menos eu ia me lembrando
de consertar o telhado ou de construir novas casas.
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S6 por causa de uma razdo: o livro agora alimentava
a minha imaginagé&o.

Todo dia a minha imaginacdo comia, comia e comia;
e de barriga assim toda cheia, me levava pra morar no
mundo inteiro: iglu, cabana, palécio, arranha-céu,

era s6 escolher e pronto, o livro me dava.

Foi assim que, devagarinho, me habituei com essa troca
tdo gostosa que — no meu jeito de ver as coisas —

é a troca da prépria vida; quanto mais eu buscava no
livro, mais ele me dava.

Mas como a gente tem mania de sempre querer mais,
eu cismei um dia de alargar a troca: comecei a fabricar
tijolos para — em algum lugar — uma crianga juntar com
outros, e levantar a casa onde ela vai morar”

(BOJUNGA, 2001, p. 7-8).

Minha experiéncia com aulas de teatro para criangas, por

analogia as palavras da autora, também serviram a mim de casa
e de alimento: em especial o projeto Dramaturgias Consensuais,
que hoje, influencia diretamente minhas reflexdes e praticas artis-
tico-pedagdgicas.
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O Texto
Dramatirgico de Inhayba

Vida de adolescente e de crianca
Sabrina: Bom-dia!

Angélica: Bom-dia!

Ana: Bom-dia!

Sabrina: A diretora da escola pediu para informar para vocés que
hoje nao vai ter aula, porque estourou o encanamento da escola.

Ana: Ah, professora! Justo hoje que eu queria estudar...
Narradora: Ana e Angélica saem da escola. Elas vao embora juntas
porque sdo vizinhas. Angélica morava na primeira casa e Ana na

segunda.

Jo&o: Angélica, da um jeito de ir no servigo do seu tio, Danilo, pra
pegar dinheiro que eu quero ir pro bar (Ameagca bater na filha).

Angélica: Ta bom, mas ndo me bate (Sai).

Jo&o: Logo que ela trouxer o dinheiro, eu vou direto pro bar.
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Narradora: Enquanto ela estava no caminho pra ir buscar o
dinheiro com o tio, ela encontrou dois contrabandistas.

Churros: Passa a grana, que é um assalto.
Angélica: Eu nédo tenho dinheiro! (Sai correndo).
Mino: Volta aqui, menina! (Corre atras dela).

Narradora: Quando Angélica foge correndo, esbarra em duas
garotas, a Nina e a Claudia.

Nina: Ta louca, menina?

Angélica: Tem dois homens armados correndo atras de mim. Me
ajudem!

Claudia: Venha com a gente. Vou te levar pra casa.
Narradora: Nina e Claudia levam Angélica para casa de Claudia.

Juno: Claudia, venha aqui que eu preciso conversar com vocé. E
é sério!

Claudia: La vem bombal!

Juno: No que vocé se meteu agora? E quem é essa menina?
Narradora: No tempo em que elas ficaram no quarto, Claudia
contou tudo que aconteceu com Angélica. Elas saem do quarto e

encontram Nina e Angélica.

Nina: Agora, menina, vocé conta tudo o que aconteceu até o
momento que vocé nos encontrou.

Angélica: Quando eu cheguei da escola, meu pai mandou eu ir
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pegar o dinheiro no servico do meu tio. No caminho, eu encontrei
dois homens armados e eles queriam me assaltar. Foi ai que eu sai
correndo e esbarrei nelas.

Juno: O que vocés foram fazer naquele bairro muito perigoso?
Nina: Ah, a gente tava...

Claudia: ... dando uma volta, conhecendo o bairro.

Juno: E vocé, menininha? Vocé néo sabia que la é um lugar muito
perigoso para uma crianga da sua idade andar sozinha? E onde
esta seu pai?

Angélica: Acho que téd em casa!

Juno: Como assim, acha?

Angélica: E que eu nao tenho certeza.

Juno: E sua mae, ta em casa”?

Angélica: Ela td em Sao Paulo, porque meu pai é bébado. E ela
nao gosta dele assim.

Juno: Vocé sabia que eles podem perder a sua guarda? Nos vamos
agora atras do seu pai, pra ter uma conversinha com ele. Onde ja

se viu um pai deixar uma crianca sozinha num bairro tao perigoso.

Narradora: As quatro ndo encontraram Joao na casa e decidem
falar com o tio Danilo.

Juno: Vocé que é o tio da Angélica?

Danilo: Sou! O que aconteceu com a minha sobrinha?
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Juno: Podemos entrar? Eu vou te contar tudo.
Danilo: Claro.

Narradora: Juno contou toda a histéria pra Danilo. Ele ficou
chocado com a atitude do irméo.

Juno: O senhor sabe onde ta o pai dela?

Danilo: Eu sei onde ele ta. Ele passou aqui faz pouco tempo e saiu
quebrando mato atras da filha.

Juno: O que seria quebrando mato?

Danilo: Desceu bebendo pinga com a garrafa de 51.
Juno: Entdo vamos atras dele.

Danilo: Pode deixar que eu vou com vocés.

Narradora: Todos saem atras de Jo&o. Eles encontram o pai de
Angélica caido na calgada.

Juno: Esse é seu pai?

Angglica: E ele mesmo.

Juno: Posso conversar com vocé sobre sua filha?

Jo&o: Nao quero saber da minha filha. Eu s6 quero saber de pinga.
Juno: Também, nessas condi¢bes nao teria nem como a gente
conversar. Entdo, essa noite vocé vai dormir em casa, porque

seu pai esta bébado e ele ndo tem condicao de ficar com vocé.
Amanha depois da aula nés vamos para a delegacia.
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Narradora: No dia seguinte, Angélica foi pra escola com sua prima
Ana, como faz todos os dias.

Churros: Vocé nao viu uma menina morena, de cabelo enrolado,
com, mais ou menos, 1m25 aqui na escola?

Sabrina: O que vocé quer com ela?

Churros: Eu queria saber se ela ndo quer fazer parte de um grupo
de Street Dance.

Sabrina: E convite s6 pra uma?
Mino: Se mais alguém quiser participar...
Sabrina: Entre na sala e convide as meninas.

Mino: Vocés querem participar de um grupo de Street Dance?
Ana: Mas o que é isso?

Mino: O Churros vai dizer como é...
Churros: E igual o que o Michel Jackson faz.
Angélica: Eu ndo quero!

Ana: Eu também né&o!

Sabrina: Entdo, podem se retirar da minha sala, porque elas nao
querem saber de danca! (Churros e Mino saem nervosos).

Sabrina: Meninas, a aula acabou. Podem ir pra casa.

Narradora: Angélica encontra com a Juno na saida da escola e
conta pra ela que reconheceu os assaltantes.
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Angélica: Eu reconheci os assaltantes que vieram na minha sala e
estavam querendo que eu fizesse aula de danga. Aif eu recusei e a
professora mandou eles embora.

Juno: Entdo vamos pra delegacia!

Narradora: Chegando a delegacia, procuram o policial.

Felipe: Pra qué posso lhe servir?

Juno: Eu sou advogada e trouxe essa garota que foi levada pra
minha casa pela minha irma.

Narradora: Nisso, novamente, elas contam tudo o que aconteceu
com Angélica para o policial Felipe.

Felipe: Entao, nesse caso, vocés estao prestando queixa?
Juno: Sim! Nés precisamos de uma solucdo rapida pra esse caso,
pois no momento ela s6 pode contar com o tio, porque o pai nao

tem condicbes de cuidar de uma menina, porque ele é alcodlatra.

Felipe: Entdo, eu vou investigar o caso. Vou pedir um retrato
falado e entro em contato com a senhora mais tarde.

Juno: Entdo, ja vou indo e aguardo noticias.

Narradora: Enquanto isso, chega a cidade uma empresaria,
Cristina, procurando dangarinos pra montar um show de Street
Dance.

Cristina: Vou colocar cartazes pela cidade pra chamar muita gente.

Claudia: Olha, Nina. A mulher ta espalhando cartazes. Vamos ver
do que se trata.
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Mina: Moga, pra qué séao esses cartazes?

Cristina: Eu sou uma empresaria. Estou procurando dangarinos
que saibam dancar Street Dance.

Mina: Como nés fazemos pra se inscrever?
Cristina: Eu dou o meu cartao pra vocés e vocés me procuram.

Nina: Ta bom, entdo! Até que enfim alguma coisa interessante
nesse bairro.

Claudia: E verdade.
Churros: Ja arrumei alguma coisa pra gente fazer.
Mino: Vamos la!

Narradora: Passam-se dois meses e chega o dia do show. O pai de
Angélica fica sabendo do show e quer ir também.

Cristina: Com vocés os dangarinos: Churros, Mino, Nina e Claudia,
que formam o grupo CMNC (os quatro dangam).

Angélica: Eu reconheci. Os ladrdes que foram na escola sao os que
estdo dangando.

Danilo: Tem certeza que sao eles?
Angélica: Tenho. Sao eles mesmos!

Cristina: Pra agradecer o que vocés fizeram no show, vamos pra
um restaurante.

Narradora: Logo que sairam do palco, o policial prende os ladrées.
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Felipe: Vocés sédo Churros e Mino?

Churros: E néis!

Mino: Quer um autografo?

Felipe: Os dois estdo presos em nome da lei.

Ana: Que bom que os dois foram presos. Agora vocé nao tem
mais que se preocupar com eles.

Sabrina: Vamos l&, meninas, ver o que ta acontecendo pra ver
como fica a situagdo da Angélica.

Narradora: Claudia e Nina foram contratadas pela empreséaria
Cristina e fizeram sucesso no mundo todo. Churros e Mino foram
presos; vao cumprir 20 anos de prisdo. O pai de Angélica foi
para uma clinica de tratamento. A Juno ficou com a guarda
proviséria da Angélica. O pai dela teve a guarda de volta depois
que terminou o tratamento. E o tio da Angélica, sempre que
podia, ia visitar a sobrinha.
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