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			Dedico este trabalho aos meus pais – José e Maria –, com os quais eu sempre pude contar em todos os momentos da minha vida. Muito obrigado.
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			INTRODUÇÃO


			 


			Quando criança, brincava de ser outro(s). O faz-de-conta emergido pelos contornos da observação e da caracterização expressou maneiras de pensar e de experimentar os desejos da infância. Na adolescência, o palco seduziu-me como força motriz e, na época, escutei com recorrência a seguinte frase da minha mãe: “você vive mais no Teatro do que em casa!”. Essa fala refere-se ao período no qual participei do Núcleo de Teatro e Escola – NuTE1, na cidade de Blumenau, estado de Santa Catarina. A proposta dos cursos de formação ministrados pelo NuTE tinha como encaminhamento pedagógico a construção do conhecimento mediante vivências práticas. Nessa perspectiva, os estudantes produziam espetáculos a cada semestre, que se tornavam uma mostra de final de curso. 


			Ao longo da permanência no NuTE, tive a oportunidade de participar de variadas produções cênicas quando assumi distintas funções da engrenagem teatral: ator, diretor, escritor, figurinista, iluminador, cenógrafo, coreógrafo e produtor. Os docentes orientavam os papéis exercidos para promover a integração do estudante com os desafios da produção e da criação cênica ao assumir a responsabilidade pelo desenvolvimento de seu processo criativo de forma independente em suas pesquisas e opções estéticas. Cabe destacar o privilégio de contar com a estrutura física do Teatro Carlos Gomes para as experimentações e as montagens teatrais.


			De fato, esse momento marcou a minha trajetória, com aprendizados significativos sobre o fascinante universo teatral. Na mesma proporção em que produzia espetáculos de forma intensa, assistia às mais variadas produções apresentadas na cidade. Em cena, fragmentações e abstrações, características da maioria das propostas cênicas presenciadas naquele tempo, contribuíram para a ampliação do próprio repertório associado às experiências sensoriais. Nessa época, compreendi a suma relevância das vivências advindas enquanto espectador. Quanto mais apreciava propostas cênicas, mais ampliava os referenciais artísticos e estéticos. 


			Por ser um ávido espectador, os processos receptivos vivenciados enquanto público, nas mais distintas produções artísticas ao longo do percurso pessoal, conformaram a minha identidade. As cores, as formas, os cheiros, os sons e os movimentos que concretizaram os modos estéticos que apreciei e que ainda aprecio afetaram-me e continuam a afetar-me. Embebido pelos sentidos, as percepções alcançadas no papel de espectador são decorrência dos experimentos criativos vivenciados, e o caminho teatral que venho construindo toma como referência essas experiências, alicerçando, sobretudo, os saberes de que disponho.


			Da juventude à vida adulta, a profissão de docente atraiu-me de forma magnética. Há doze anos, trabalho com a Pedagogia Teatral, especificamente com a formação do professor de Teatro. Os anseios desta pesquisa/escrita foram explorados em conformidade com as experiências adquiridas, e as intenções centraram-se no eixo estruturante dos caminhos formativos poéticos do professor de Teatro, que está, por sua vez, em formação. Nestes escritos, a minha história é revelada na envolvente aventura intelectual da procura e da descoberta, do próprio desnudamento, para o desenvolvimento de uma compreensão sobre os processos criativos cênicos e os receptivos atrelados à formação docente. 


			Tal desejo fecunda e nasce das/nas minhas percepções e inquietações vivenciadas ao longo das trajetórias enquanto sujeito, estudante, espectador, artista e, sobretudo, como docente do curso de Licenciatura em Teatro da Universidade Estadual do Paraná – Unespar, campus de Curitiba II. Nas experiências apresentadas, construo a noção de espectador como princípio formativo artístico no exercício da docência. As relações perceptivas advindas do fazer e do apreciar, travadas ao longo da existência, contaminam a experiência cênica e pedagógica, em uma composição formativa caleidoscópica.


			Nesta pesquisa, proponho três eixos primordiais a serem observados e desenvolvidos ao longo da formação do professor de Teatro: a percepção sensorial, a recepção e os processos criativos. Com base em uma análise reflexiva, pretendo contribuir de forma significativa para a construção do conhecimento no campo teatral, no qual os professores inserem-se e constroem a identidade a partir das suas percepções, resultadas de suas experiências enquanto espectadores e artistas. Como objetivo geral, investigo as contribuições dos estudos da percepção sensorial, dos processos receptivos e criativos na formação teatral do espectador-artista-professor. 


			Como uma cena que se efetiva em processo e produto, neste trabalho, o Teatro em pauta visa a expor, expressar, compartilhar estudos, processos criativos e experiências pedagógicas teatrais partícipes de uma análise crítica reflexiva em torno dos conhecimentos constituídos. Diante da empreitada investigativa, o presente estudo registra os percursos vividos, os diálogos estabelecidos, as dificuldades enfrentadas e a reacomodação do conhecimento. Para o desenvolvimento deste trabalho, utilizo-me da pesquisa participante com abordagem qualitativa e fundamentada em teorias específicas associadas à pesquisa de campo. A escrita do texto estende-se em três partes distintas, articuladas entre si, que revelam uma relação profícua entre percepção sensorial, espectador e processo criativo correlacionados à Pedagogia Teatral. 


			Na primeira parte, o potencial da inclusão dos estudos sobre a teoria da percepção, a partir dos fundamentos da Programação Neurolinguística – PNL, em diálogo com o campo da Neurociência, foi considerado como possibilidade de ampliação da análise e do entendimento sobre os processos criativos, assim como a relação entre encenação e espectador. O aporte teórico apresentado propiciou análise sobre uma experiência enquanto espectador de um determinado espetáculo do encenador Robert Wilson. A reflexão elaborada evidenciou os níveis diferenciados de percepção alcançados por este pesquisador/espectador no momento da recepção e as possibilidades criativas cênicas em função da teoria relacionada. 


			Em seguida, a Estética da Recepção foi empregada, especificamente a teoria de Hans Robert Jauss, para discutir questões referentes à recepção teatral a partir do conceito de Horizonte de Expectativas, associado ao de Inconsciente Coletivo elaborado por Carl Gustav Jung. O suporte teórico de Jauss subsidiou a análise realizada sobre estratégias para provocar uma ruptura de expectativas dos espectadores com base nas proposições estéticas dos encenadores Jerzy Grotowski e Gerald Thomas. Do mesmo modo, determinadas produções cênicas desses criadores foram analisadas com base nos arquétipos das experiências criativas e dos processos de recepção. O objetivo foi assinalar evidências das preocupações desses artistas no que diz respeito à cena, ao ator e à plateia, com vistas a apresentar novos estímulos/formatos para ampliar as percepções do público. 


			No item subsequente, abordo a organização da sociedade atual, marcada pela tecnologia e impactada por ela, cenário no qual o aparato sensorial é intimamente afetado pelas formas de comunicação interativa. Nesse contexto, apresento uma reflexão sobre o espectador, utilizando como base os estudos do filósofo Christoph Türcke, o qual analisa a percepção/sensação como paradigma da sociedade contemporânea e aponta a necessidade de uma redescoberta e de uma reeducação dos sentidos. 


			A segunda parte abarca o espaço de articulação entre o Teatro e a Educação. Para melhor entender a formação do docente cênico e a sua inserção no espaço educativo em sua trajetória histórica, importantes acontecimentos sobre a arte, especificamente no espaço escolar, foram delineados, assim como as mudanças da legislação educacional brasileira. Essa apresentação contribuiu para o aprofundamento das reflexões acerca da formação acadêmica do licenciado em Teatro, com vistas a ampliar o campo de atuação desse profissional, ao desenvolver processos e práticas com artistas, educadores, estudantes e espectadores nos espaços formais e informais de educação.


			Tendo em vista os pressupostos teórico-metodológicos para a formação do professor de Teatro, a reflexão posterior engloba o campo da Pedagogia Teatral associado à formação do espectador. O intuito foi ressaltar a relevância dos processos cênicos na diversidade de formações, as quais propõem experiências que estimulem o espectador a construir os próprios percursos. A experiência teatral aqui foi compreendida como provocação dialógica, espaço no qual a percepção estética é uma dimensão intrínseca aos processos formativos. Diante dessa premissa, o texto assinalou a importância de os cursos de formação do licenciado em Teatro abarcarem propostas de práticas metodológicas sobre a recepção teatral.


			Os processos artísticos desenvolvidos ao longo da formação acadêmica do professor de Teatro foram salientados, a fim de ultrapassar a visão dicotômica entre os saberes artísticos e pedagógicos a qual, muitas vezes, persiste em determinados espaços universitários. Com vistas à necessidade de evidenciar a indissociabilidade entre Arte e Pedagogia nos cursos superiores de Teatro, propus a reflexão sobre um projeto desenvolvido por graduandos, sob minha coordenação. A proposta teve como objeto de estudo a investigação do processo de formação do espectador a partir da criação de um espetáculo, no qual participei como ator. 


			Os estudos da percepção foram associados à práxis pedagógica, sobretudo a importância da compreensão dos docentes teatrais sobre as possibilidades sensoriais, dentro da seleção de técnicas e de estímulos na condução dos processos criativos. Esse conhecimento colabora para o desenvolvimento nos estilos de aprendizagem dos estudantes/atores e nos estilos de ensinar de seus professores. Os processos perceptivos no corpo do artista também foram pautados nos estudos apresentados e na análise das propostas de improvisação teatral, como potencialidade para a formação do espectador-artista-professor.


			Na terceira parte, dediquei-me a uma descrição reflexiva sobre o desenvolvimento dos processos criativos dos estudantes/atores de uma específica disciplina ministrada no curso superior de Licenciatura em Teatro da Unespar. A prática selecionada para desencadear os estudos cênicos foi o exercício Campo de Visão. Esse procedimento foi considerado como prática potencial sinestésica, capaz de expandir o repertório do ator mediante os processos de improvisação cênica e as percepções alcançadas enquanto espectador. A análise da experiência desenvolvida expõe os procedimentos artísticos, estéticos e pedagógicos adotados para a condução dos trabalhos criativos, associados à percepção humana, tendo em vista a formação docente no campo teatral.


			A turma de graduandos dividiu-se em três grupos para o desenvolvimento das propostas cênicas, com vistas a investigar o espectador contemporâneo alicerçado nos fundamentos da Pedagogia Teatral. Ao longo da pesquisa, as observações e as questões teóricas foram confrontadas com as considerações dos participantes envolvidos, conforme o entendimento sobre seus trabalhos, de suas presenças em cena e das relações instauradas com os espectadores. Para a coleta de dados, as discussões e os depoimentos desenvolvidos pelos estudantes/atores no decorrer do processo das criações cênicas, das orientações, dos debates e das avaliações foram devidamente gravados e, posteriormente, transcritos para análise. 


			Logo depois, lancei-me à reflexão sobre a proposta cênica intitulada Transeuntes, desenvolvida por um dos grupos, ocorrida no terminal de ônibus Guadalupe, na cidade de Curitiba. Na análise do fenômeno cênico, a ampliação da percepção do ator em cena foi evidenciada para que as ações propostas acontecessem de maneira integral com as ocorrências do seu entorno. Das relações instauradas pelo diálogo proficiente entre atores e espectadores, a reflexão desenvolvida na pesquisa considerou a dinâmica da recepção como um componente fundamental para estabelecer trocas produtivas e investigativas sobre as diversas leituras. 


			As vozes dos teóricos, das cenas assistidas, dos estudantes/atores, dos espectadores, dos colegas de profissão e das percepções sensoriais experimentadas conformaram as bases-referências-estímulos condutores da escrita desta pesquisa. O fio que teceu a narrativa que poderá ser lida a seguir foi o da busca por desenvolver um raciocínio sistemático reflexivo das questões criativas inquietantes, em constante processo de mutação, as quais perpassam a realidade e a fantasia, entre as aleluias e as agonias de ser espectador-artista-professor.




				Nota


				

					1.  O NuTE fundou a primeira escola livre de teatro em Santa Catarina e inspirou a realização do Festival Universitário de Teatro de Blumenau. Em 18 anos de atividades (1984-2002), produziu 185 espetáculos, entre montagens profissionais e de alunos. Édio Raniere coordenou o projeto que pesquisou e documentou a intensa história teatral do NuTe, resultando na seguinte publicação: Raniere, Édio. NuTE: cartografia de um teatro. Blumenau: Liquidificador Produtos Culturais, 2011.


				







	

			1. A PERCEPÇÃO SENSORIAL NA CENA DA RECEPÇÃO


			 


			A percepção sensorial é o processo pelo qual as pessoas organizam as impressões sensoriais, a partir do histórico de vivências passadas, de forma a atribuir significado às informações recebidas (Sternberg, 2010). Em função das novas formas de apreensão das sensações, especialmente impulsionadas pelo veloz desenvolvimento tecnológico, o aparato sensorial e as maneiras pelas quais ocorre o fenômeno da percepção atrelado à experiência artístico-estética têm me despertado forte interesse. 


			O conhecimento do mundo está associado a um processo perceptivo-cognitivo, no qual cada sujeito percebe um artefato ou uma situação de acordo com aspectos relevantes próprios, movido pelas experiências e expectativas. Dessa maneira, o corpo é uma fonte de sentidos, balizado pela ética e pela moral, vinculado ao contexto sociocultural. À medida que se adquirem novas informações, a percepção altera-se, uma vez que a sua expressão depende dos conhecimentos, dos interesses, das lembranças e das vivências de cada um. 


			A vida e, notadamente, as produções artísticas manifestam o dizer e o indizível, revelam a face da existência que extrapola o conhecimento lógico e racional. Desse modo, a experiência perceptiva também compreende as ocorrências acerca das camadas mais profundas da interioridade. Os processos de criação do artista e de percepção da plateia envolvem atividades de imersão e de interatividade, submergem e acessam aspectos intuitivos e inconscientes, de forma a trazer à tona subjetividades características do universo simbólico. Portanto, na análise dos processos receptivos, importa considerar ambas as perspectivas, a sociocultural e a imaterial, esferas constituintes da natureza humana. 


			As imagens alegóricas traduzidas em poéticas sensoriais integram o domínio sensível e concreto ao domínio imaterial e invisível. A materialização/abstração da produção artística permite ao espectador acesso desde as camadas conscientes até as mais inconscientes do ser. Os processos receptivos, a partir do compartilhamento de um conhecimento simbólico arquetípico universal associado ao conjunto de pensamentos e lembranças, são formativos e representativos da face individual e da coletiva da experiência humana. 


			A recepção teatral associada à percepção tem como proposta entender o processo que envolve a recepção de uma produção cênica pelo espectador e a leitura deste sobre a obra cênica. Como base teórica que norteia essa reflexão, debrucei-me sobre a Teoria da Percepção, a partir dos estudos da Programação Neurolinguística – PNL2 e da Neurociência como possibilidade de ampliação da análise e do entendimento sobre a relação palco/plateia. 


			A abordagem proposta acima sustenta-se na medida em que percebo o espectador como o sujeito sobre o qual são desencadeados processos internos ativados no momento em que esse experiencia, de forma singular, o espetáculo teatral. A ocorrência de uma experiência estética na recepção do Teatro ocorre, num primeiro momento, por meio dos estímulos captados pelos sentidos, por meio da aprendizagem associada aos registros abstraídos pela leitura de mundo de cada espectador.


			Um espetáculo não representa nada a priori. Ele é aquilo que percebemos, pois o seu sentido refere-se à construção que emerge da relação da representação como um lugar singular na sensibilidade do observador. O espaço cênico é a articulação dinâmica a partir da qual se constrói um campo imagético que solicita, do sujeito que o aprecia, o exercício do conhecimento e da imaginação. O corpo propicia a criação de sentidos na medida em que a percepção abre-se para o mundo particular do objeto artístico e instala-o no circuito interior de cada sujeito. 


			A percepção exercitada responde às provocações produzindo imagens cujos entendimentos não são reflexos de verdades prévias, mas, sim, um processo interno de construção de sentidos a partir do que se lê da cena como um ato de ressignificação e de reaprendizagem. Dessa forma, a percepção extrapola as qualidades objetivas do estímulo dos objetos, uma vez que o sujeito acrescenta a esses estímulos elementos da memória, do raciocínio e do afeto. Assim sendo, as qualidades objetivas dos sentidos são conectadas a outros elementos subjetivos ou a particularidades de cada indivíduo.


			O Teatro contemporâneo assume a ruptura com a arte do passado em um cenário dominado pela arte da participação, colocando-se em novos circuitos não mais restritos à apresentação de espetáculos como objeto ou valor de culto. O Teatro contemporâneo enfatiza, sobretudo, seu poder de contextualização e de interação com o público. Constantemente, as encenações apresentam novas interações de ordem perceptiva, tais como visual, auditiva, dentre outras capacidades de interação: beber, comer, dançar, tocar nos objetos e atores.


			Segundo Anthony Robbins (2009), recebemos as informações do mundo por meio de nossos sentidos auditivo, visual e cinestésico (percepção por meio dos movimentos corporais, experiências centradas nas ações físicas, pelo toque, cheiro e gosto). Frequentemente, as pessoas utilizam-se de todos os sentidos e podem ser classificadas de acordo com o sistema representacional mais manifesto. Assim, “muitas têm acesso a seus cérebros principalmente por uma estrutura visual. Reagem às cenas que vêem em suas cabeças. Outras, principalmente pela auditiva, outras pelas cinestésicas” (op. cit., p. 97). O autor aponta que, dentre os canais de percepção, em geral, elegemos um como preferencial, cabendo salientar que o comportamento e a comunicação humana estão ligados a esse canal de percepção. 


			Nesse sentido, é possível compreender que o espectador, frente a uma cena teatral, capta a obra mediado pelos próprios sentidos, apreendendo o espetáculo por meio do sentido perceptivo mais aguçado. Consequentemente, o impacto do espetáculo causado nesse espectador dá-se em função do seu canal de percepção predominante. A partir desse raciocínio, arrisco-me na seguinte indagação: a forma como a cena teatral é revelada é mais impactante e/ou faz com que prestemos mais atenção a um determinado segmento da experiência estética, levando-se em consideração o nosso canal de percepção preponderante? 


			Para exemplificar, um espetáculo apresenta com intensidade o texto dramático pronunciado pelos intérpretes; roupas neutras compõem o figurino; adereços, cenário, maquiagem e sonoplastia são inexistentes e a movimentação dos atores é pouquíssima. Esse panorama configura-se como uma encenação na qual o texto falado é protagonista. Nesse caso, o canal de percepção mais requerido pela representação é a audição do espectador. Neste momento, coloco o seguinte questionamento: o nível do impacto causado por um espetáculo atinge a mesma proporção ao se pensar na relação entre o espectador que não possui o canal auditivo como predominante e aquele cujo canal é mais aguçado?


			O auditivo é o sentido que menos priorizo na vida cotidiana3. Por essa razão, em espetáculos pautados especialmente na palavra, percebo que o nível de concentração é reduzido, pois com frequência o texto tende à dispersão. Por outro lado, ao assistir ao espetáculo The old woman4, sob a direção de Robert Wilson, envolvi-me com todo o seu desenrolar. As montagens desse encenador caracterizam-se pela exploração dos recursos de iluminação associada à música e à gestualidade, lembrando que o texto permanece, porém sem a mesma hierarquia encontrada, por exemplo, no Teatro naturalista.


			Essa produção estruturou-se em 12 cenas, tendo como tema a morte de uma mulher idosa, que aparece na casa de um escritor, sem que este tivesse conhecimento das circunstâncias sob as quais esse corpo lá chegara. Apesar de não haver uma história delineada entre as cenas, o espectador percorre contornos narrativos, em que a criação do enredo é destinada para aqueles que testemunham o seu desempenho por meio das orientações visuais. O espetáculo, que foi apresentado nas línguas russa e inglesa, com legendas em português, requereu, em determinados momentos, a minha atenção para a leitura, mas esse fato pouco interferiu na minha apreciação, até porque o uso da palavra foi pontual ao longo das cenas. Sobre a elaboração da montagem, Wilson comenta: 


			Comecei a dar forma à peça em termos de luz, cenário e movimento, e passei a inserir o texto devagar. [...] Geralmente começo com a luz e depois o movimento, adicionando elementos de texto e áudio posteriormente. (Programa do Espetáculo The Old Woman, 2014)


			Nesse espetáculo, envolvi-me com vários recursos: cadeiras e janelas que flutuavam no espaço sob efeitos musicais, verbais e visuais; a movimentação corporal extremamente rigorosa nos detalhes; a utilização dos silêncios ou a música minimalista; os ambientes estilizados e a visualidade pontuada pela iluminação. Todo o conjunto dos recursos cênicos, utilizados de forma precisa e inesperada, apresentou-se com uma estética inquietante e atraente. Penso que Wilson encontrou uma maneira de minimizar o pensamento racionalista do público, para trazê-lo à apreciação pelo sentir, para uma experiência artística absolutamente sensorial. Por meio das construções visuais, senti-me diante de pinturas em telas, na medida em que o encenador brincou com a ilusão, utilizando-se do colorido ininterruptamente. A todo instante, os sentidos foram requeridos de forma simultânea, quebrando as expectativas, uma vez que o imprevisto acontecia em cada uma das cenas, proporcionando o alargamento das sensações, assentado numa percepção que fez apelo a vários sentidos de uma forma simultânea.


			Na atualidade, diversos encenadores apresentam procedimentos sincréticos em suas obras, apropriam-se das distintas linguagens artísticas para a concretização de uma concepção estética. Para Herman Parret, uma obra de arte sincrética é necessariamente sinestésica: O sincretismo objectivo das artes reflecte-se subjectivamente na sinestesia da experiência estética (2001, p. 205). Aqui, cabe apresentar o conceito de sinestesia, diferente do termo cinestesia, apresentado anteriormente. De acordo com o pesquisador Sérgio Roclaw Basbaum, a origem da palavra sinestesia é grega (sin + aisthesis), e significa a reunião de múltiplas sensações (ao invés de, por exemplo, anestesia, nenhuma sensação) (2002, p. 19). Em outras palavras, o sinestésico tem a capacidade de fundir ou misturar diferentes sentidos. Dessa maneira, a estimulação de um sentido desperta a sensação de outro.5 Por exemplo, o sujeito vê cores quando ouve sons, sente gosto ao ser tocado, sente cheiros ao ver cores, sente dor ao saborear um alimento específico, dentre tantas outras possibilidades de cruzamento dos sentidos.


			Parret afirma que o sincretismo de uma produção artística tem correspondência com a sinestesia da experiência estética. O espetáculo de Bob Wilson parece se enquadrar nessa perspectiva, na medida em que sua encenação procurou desenvolver uma somatória de sensações, recorrendo à luz, ao volume, ao som, ao movimento e às cores. Nesse cenário, pergunto-me em que medida a produção dessa montagem teatral provocou sinestesias no espectador. Lembro que a sinestesia é um fenômeno ancorado na sensibilidade, de permanente associação, no qual um estímulo em uma modalidade sensorial aciona automaticamente uma experiência perceptiva em outra modalidade sensorial. De fato, a produção cênica fez apelo a um despertar de emoções, apoiadas pela sensibilidade perceptiva. Contudo, uma obra de arte sincrética pode ser vivenciada sinestesicamente por um espectador não sinesteta? De acordo com António Damásio:


			A sinestesia é um fenômeno raro. Nos poucos indivíduos que a têm, ela tende a diminuir gradativamente ou desaparecer após a infância. Consiste em perceber um estímulo em determinada modalidade sensorial, por exemplo, um som, e em esse estímulo provocar uma experiência associada, por exemplo, uma cor ou cheiro. A diferenciação de nossos mecanismos sensoriais não sinestésicos em geral nos impede de apreender sinais sensoriais de forma mista; os que possuem a peculiaridade criativa da sinestesia real apreendem diretamente a mescla dos sentidos. Os sinestésicos tendem a desenvolver associações consistentes entre determinadas sensações, por exemplo, uma nota musical e um número. (2000, p. 438)


			Damásio, assim como Simon Baron-Cohen e John Harrison (1997), além de Richard Cytowic (1997), afirma que a sinestesia manifesta-se na infância em quase todos os casos e permanece ao longo da vida, chamada de sinestesia constitutiva. Cytowic calcula uma taxa de cerca de 1/25.000 na relação entre sinestetas e pessoas compreendidas como normais. Por outro lado, esse mesmo pesquisador aponta que somos todos, em alguma medida, menos ou mais sinestetas e que se trata de uma propriedade geral do aparelho perceptivo humano. A particularidade da percepção sinestésica é a de indistinção no momento da recepção, uma vez que o caráter misto e global dos sentidos determina a própria recepção. Nesse entendimento, mesmo não sendo um sinesteta, de alguma forma, o espectador é capaz de sentir reações sinestésicas. 


			A construção sincrética ou a sugestão sinestésica produzida pela encenação são formas de apelo ao corpo do espectador. Mobilizado pela força perceptiva, o público deixa-se tocar pela produção estética e submete-se ao diálogo com a cena. Cabe destacar que não sou sinesteta, no entanto, ao longo da fruição do espetáculo de Bob Wilson, foi possível compreender que as cenas promoveram uma interação, um diálogo entre duas ou mais modalidades sensoriais. Por essa razão, considero que o resultado alcançado pelo encenador produz maior comunicabilidade e intersecção entre os canais perceptivos do espectador, e, consequentemente, colabora para uma recepção que tangencia possibilidades sinestésicas. 


			Hans-Thies Lehmann (2011) aponta, em seu estudo sobre o Teatro pós-dramático, que a sinestesia não se restringe a um elemento implícito do Teatro como obra apresentada à contemplação, mas a uma oferta explícita da encenação teatral como processo de comunicação. De acordo com o pesquisador, o dispositivo sensorial humano dificilmente suporta a ausência de referência; assim, o espectador “Privado de seus nexos, [...] procura referências próprias, torna-se ‘ativo’, fantasia ‘descontroladamente’, e o que lhe ocorre então são semelhanças, conexões, correspondências, mesmo as mais remotas” (2011, p. 141). O autor assinala que a percepção é dialógica, na medida em que os sentidos respondem a estímulos ou a exigências do ambiente. 


			Para assinalar um exemplo de Teatro que foi realizado sob uma orientação sinestésica, Basbaum (2002) relembra que o ator e diretor Mikhail Tchecov (1891-1955), sob a orientação de Stanislavski, foi considerado um ator brilhante ao longo de sua adolescência e juventude, porém, após 1917, passou a sofrer crises nervosas e depressões. Nesse período, o ator descobriu a teosofia e a antroposofia, doutrinas que o auxiliaram a recuperar a disposição criativa. Stanislavski cedeu a ele um Teatro em Moscou, que foi alvo de dedicação por Tchecov, o qual passou a desenvolver investigações sinestésicas: “Fonemas dos textos (por exemplo, o Hamlet shakespeariano) correspondiam a gestos e cores, e substituíam-se diálogos por bolas coloridas jogadas entre os atores, por exemplo” (2002, p. 61). A seguir, um quadro com associações fonema-sentimento/imagem-movimento-cor, proposto por Tchecov.
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			Quadro 1 – Associações fonema-sentimento/imagem-movimento-cor


			Fonte: Gordon apud Basbaum, 2002, p. 61.


			Essa tabela é uma possibilidade na totalidade dos trabalhos artísticos que marcadamente são produzidos, a partir de investigações com foco na percepção. Para exemplificar, no ano de 2014, a peça The Valley of Astonishment (“O vale do espanto”), de Peter Brook, tomou como base experiências reais sinestésicas a partir dos estudos do neurocientista Oliver Sacks. Holly Williams (2014), espectadora sinesteta que assistiu ao espetáculo, relata que, em uma determinada cena, um ator interpretou um homem sinesteta que vê cores ao ouvir música. Ele varreu freneticamente o palco com uma vassoura, momento por meio do qual as luzes mudavam de cor e inundavam toda a área com a cor roxa e vermelha. De acordo com matéria no jornal O Globo:


			O vale do espanto, portanto, é o cérebro humano. É lá que sons, gostos, cores, imagens e memória se misturam de modo incomum, e onde “a cada passo penetramos um pouco mais no desconhecido”, diz Brook. “São experiências tão intensas que eles (na plateia) vão, de uma hora para a outra, do paraíso ao inferno”. (Reis, 2014)


			Nesse caso, o encenador buscou comunicar/compartilhar as suas ideias por meio de cenas intencionalmente sinestésicas, transportando o público para o universo dos sinestetas. Entender como espectadores agem e reagem frente às ações ocorridas na cena teatral, a partir da operação dos sentidos, propicia a reflexão sobre a influência dos sentidos na leitura da obra. Estudos da Programação Neurolinguística, a partir das publicações de Richard Bandler e John Grinder (1982), assim como Robbins (2009), além de Nelson Spritzer (1997), afirmam que as pessoas contam com variados graus de percepção nos diferentes sistemas representacionais. 


			Segundo os pesquisadores acima mencionados, o ser humano possui a habilidade para compreender e para aprender pelos sistemas auditivo, cinestésico e visual de forma combinada. Por outro lado, tal como já explicitado anteriormente, há canais de percepção que são predominantes. Portanto, cada pessoa tende a processar as informações e a adotar determinado estilo comunicativo por meio dos sentidos sensoriais preferenciais, mais usados habitualmente. Essas heterogeneidades ajudam a compreender que a apreensão do meio é individual, e, nessa esteira, áreas de interesse, gostos e modos de aprender são múltiplos e díspares.


			De fato, é recorrente o costume de atribuir uma função diferenciada a cada uma das modalidades sensoriais, muitas vezes, entendendo-as como isoladas, individualizadas e incomunicáveis. Entretanto, na recepção das sensações, em face da heterogeneidade da experiência perceptiva, a suposta segmentação dos sentidos não se sustenta, e o que ocorre é uma relação muito estreita entre os órgãos sensoriais, em que os elementos confundem-se uns com os outros, em uma propensão para operarem interligados e inter-relacionados. 


			Para Damásio, “não existe percepção pura de um objeto em um canal sensorial, por exemplo, a visão” (2000, p. 193). Os três canais, auditivo, cinestésico e visual, são naturalmente combinados e ainda que um determinado canal caracterize-se como líder, um não opera sem o outro. Especialmente no espetáculo teatral, essa constatação não exclui o fato de haver um canal predominante na percepção; ao contrário, acentua a importância de se constatar qual dos canais é o predominante e tende a ser o ponto de ligação entre os demais canais perceptivos na relação entre espectador e o espaço cênico. Em função do exposto, o fato de cada sujeito ter um canal de percepção mais acentuado para se comunicar e perceber as ações possibilita a percepção sobre a maneira pela qual as pessoas captam as informações da cena teatral. Determinadas pessoas baseiam-se mais no que veem, outras naquilo que ouvem e outras, ainda, naquilo que sentem, tocam, cheiram e provam. 


			A compreensão sobre as possibilidades perceptivas pode contribuir com a potência estético-comunicativa do universo teatral, em atenção à forma como o corpo é afetado e como reage nas relações entre ator-ator, ator-espectador e espectador-espectador em diálogo com a materialidade do espaço físico, real e ficcional. No que tange especificamente à recepção, o processo perceptivo envolve atos criativos do espectador, efetuados em sua interação com os variados territórios da vida. Dentre as forças atuantes da existência humana, o criador, por meio do universo imaterial, expressa imagens e símbolos nas proposições cênicas e aproxima público e artista no plano do imaginário. 


			Para ampliar o raciocínio sobre as formas pelas quais o espectador interatua com as proposições do artista, utilizo como base de análise a Estética da Recepção, por sua contribuição no processo de produção pessoal de significados do leitor, tendo o público como produtor do texto artístico, em constante diálogo com a obra. Em intersecção com essa abordagem teórica, proponho, a seguir, uma reflexão sobre o espectador e o criador associados à capacidade conectiva com a fonte invisível da experiência humana: os arquétipos do inconsciente coletivo.


			1. Aproximações entre a Estética da Recepção e o Inconsciente Coletivo


			A Estética da Recepção considera a obra literária como um sistema que se define por produção, por recepção e por comunicação, tecendo uma dialética entre autor, obra e leitor e que não revitaliza a noção de produção e representação, bases da estética tradicional. Destaca que o ato de leitura tem uma perspectiva dupla na dinâmica da relação com a obra, que é a projeção dessa obra pelo leitor de uma determinada sociedade. Interessa-se pelas condições sócio-históricas que formularam as diversas interpretações que a obra recebeu e assinala que o discurso é o resultado de um processo de recepção ao mover a pluralidade dessas estruturas de sentidos historicamente mediados. 


			Considerados os fundadores da Estética da Recepção (1964), Hans Robert Jauss e Wolfgang Iser são os dois grandes nomes da escola crítico-estética do pós-guerra alemão, que desenvolveu uma noção dinâmica do leitor, ouvinte ou espectador como fator essencial à constituição da obra de arte. Nesse momento, cabe enfatizar que, embora a Estética da Recepção tenha surgido de uma preocupação com a teoria literária, essa teoria não se restringe exclusivamente à Literatura; ela se utiliza de conceitos advindos da história da Estética, e, portanto, sua argumentação também faz interface com a recepção artística. 


			A Estética da Recepção contrapõe-se às correntes teóricas marxista e formalista, tais como a crítica sociológica, o new criticism, o formalismo russo e o estruturalismo, em função de se preocuparem apenas com as obras e seus autores, deixando à margem o terceiro elemento da trama literária, os leitores. A crítica à teoria literária marxista reside no fato de ela entender como seu papel apresentar a Literatura apenas como reflexo dos fenômenos sociais, o que implica emitir um juízo de valor de uma obra literária pautado somente na sua capacidade de representação da estrutura social, impossibilitando, a partir desse juízo, a definição de categorias estéticas. 


			No que se refere à teoria literária formalista, a crítica funda-se na concepção da obra literária como um todo autônomo e autossuficiente, com seus elementos organicamente relacionados, independente de dados históricos ou biográficos do autor, atribuindo a verdadeira significação à sua organização interna sem necessitar da referência a uma situação externa. Desse modo:


			[...] o processo de percepção da arte surge como um fim em si mesmo, tendo a perceptibilidade da forma como seu marco distintivo e o desvelamento do procedimento como o princípio para uma teoria que, renunciando conscientemente ao conhecimento histórico, transformou a crítica de arte num método racional e, ao fazê-lo, produziu feitos de qualidade científica duradoura. (Jauss, 1994, p. 19, grifos no original) 


			Ao contrário, o estudo da recepção manifestou a importância do leitor na coprodução do significado do texto e destacou a ativa implicação do indivíduo receptor na atribuição de significados durante o ato de leitura. Essa orientação serviu para precisar que ler não é só decodificar os signos do sistema da língua, como também construir significados. 


			No final da década de 1960, desenvolvida a partir do trabalho “A história da literatura como provocação à teoria da literatura”6, Jauss retoma a problemática da história da Literatura. Ele retoma a discussão por não compactuar com a orientação da escola idealista ou da escola positivista para a construção de uma história literária, uma vez que ambas não realizam seus estudos embasados na convergência entre o aspecto histórico e o estético, criando, dessa maneira, um vazio entre a Literatura e a História.


			Sob esse ponto de vista, Jauss toma como objeto de investigação o receptor. Essa tarefa exige dele a construção de uma nova concepção de leitor, fundamentada não mais na visão marxista nem na visão formalista. Com a mudança de foco de investigação para a recepção, o fato literário passa a ser descrito a partir da história das sucessivas leituras pelas quais passam as obras e realizam-se de um modo diferenciado através dos tempos, pois a tarefa é,


			[...] de um lado aclarar o processo atual em que se concretizam o efeito e o significado do texto para o leitor contemporâneo e, de outro, reconstruir o processo histórico pelo qual o texto é sempre recebido e interpretado diferentemente, por leitores de tempos diversos. A aplicação, portanto, deve ter por finalidade comparar o efeito atual de uma obra de arte com o desenvolvimento histórico de sua experiência e formar o juízo estético, com base nas duas instâncias de efeito e recepção. (Jauss, 2002a, p. 70)


			Uma obra de arte é um produto de teias de efeitos comunicativos, caminhos que abrem para a configuração de um real sentido e estimulado pela sensibilidade e experiência. Qualquer produto acabado necessita de um destinatário – um ser concreto, com planos vivenciais, com uma ótica produzida por sua própria situação contextual, além da sensibilidade provocada por sua cultura, gosto pessoal – que irá se defrontar com essa obra, abrindo um caminho de diversidades e diálogo que se manifestam com uma riqueza de ressonâncias condicionada pela relação dialógica entre obra e leitor. Nesse sentido, o espectador, diante de uma encenação, durante a experiência estética, atribui à cena significados que partem da vivência individual e das influências cultural, social e histórica.


			Em face da natureza dialógica dessa relação, uma obra só permanece em evidência enquanto interage com o receptor, sendo esse o parâmetro de aceitação do conceito de Horizonte de Expectativas, desenvolvido por Jauss. O conceito é composto pelo sistema de referências que resulta do conhecimento prévio que o leitor possui do gênero, da forma, da temática das obras já conhecidas/lidas, e, do mesmo modo, das experiências nas linguagens poéticas. Segundo Jauss,


			A obra que surge não se apresenta como novidade absoluta num espaço vazio, mas, por intermédio de avisos, sinais visíveis e invisíveis, traços familiares ou indicações implícitas, predispõe seu público para recebê-la de uma maneira bastante definida. Ela desperta a lembrança do já lido, enseja logo de início expectativas quanto a “meio e fim”, conduz o leitor a determinada postura emocional e, com tudo isso, antecipa um horizonte geral da compreensão vinculado, ao qual se pode, então – e não antes disso –, colocar a questão acerca da subjetividade da interpretação e do gosto dos diversos leitores ou camadas de leitores. (1994, p. 28)


			O conceito de Horizonte de Expectativas é abrangente; inicialmente, é o limite do que é visível, sujeito às alterações devidas às mudanças de perspectiva do observador. O diálogo entre a obra e um leitor depende de fatores determinados desse conceito de horizontes responsável pela primeira reação do leitor à obra. Todo leitor dispõe de um Horizonte de Expectativas, resultado de inúmeras motivações. Jauss considera-o como um dos postulados mais importantes da sua teoria. 


			Pois bem: segundo Jauss, o Horizonte de Expectativas de um texto diz respeito às expectativas que o leitor nutre em relação ao texto. Por exemplo, um espectador que foi assistir ao espetáculo Kaspar Hauser7, da Companhia de Teatro Os Satyros, projetou certa expectativa diante da encenação, que variou de acordo com o seu acervo e a sua história de formação. Ou seja, um espectador leigo poderia, pelo título da obra, dizer que se trata de uma história de terror8. Contudo, o conhecimento em relação à história contribui para que, nesse caso, o espectador faça outra leitura. Para aquele que conhece sobre a história de Kaspar Hauser, a sua expectativa é a de travar contato, a partir de um fato real que se passou na Alemanha, com a história do garoto que foi criado, desde pequeno, preso em uma cela e, após anos de reclusão, foi solto e se adaptou rapidamente à sociedade.9 


			No espaço da cena, toda obra prevê um sistema de expectativas psicológicas, culturais e históricas por parte do receptor. No entanto, uma obra criada para gerar no espectador sentimentos pautados na dor, por exemplo, pode não produzir os mesmos efeitos previstos pelo seu criador. Um espectador que vá ao Teatro assistir a uma tragédia pode se surpreender em função de efeitos meditativos que tendem a interferir em seu estado emocional. 


			O universo de leitura de um espetáculo dialoga muito intimamente com o horizonte de leitura que o espectador projeta. Do mesmo modo, quando o encenador aproxima-se de um texto para encená-lo ou quando organiza um espetáculo à sua maneira, projeta expectativas para um suposto leitor. Assim, encenadores criam um espetáculo de forma intencional, para suprir uma expectativa. De outro ponto de vista, o psicólogo Carl Gustav Jung (2011)10 afirma que o processo criativo vai além do consciente, do pessoal; a opção por um assunto ou a inspiração nascida no pensamento do artista advém de processos captados do inconsciente coletivo. Essa capacidade traduz, por meio das manifestações artísticas, fatos visíveis sobre tônicas questões de um determinado período, sendo o artista interlocutor sensível da coletividade. Logo, a produção artística é entendida pela psicologia junguiana como manifestação do inconsciente coletivo; desse modo, o artista transcreve imagens arquetípicas originadas das camadas do inconsciente no processo criativo, que reverberam de modo especial no espectador, uma vez que:


			Toda referência ao arquétipo, seja experimentada ou apenas dita, é “pertubadora”, isto é, ela atua, pois ela solta em nós uma voz muito mais poderosa do que a nossa. Quem fala através de imagens primordiais, fala como se tivesse mil vozes; comove e subjuga, elevando simultaneamente aquilo que qualifica de único e efêmero na esfera do contínuo devir, eleva o destino pessoal ao destino da humanidade e com isto também solta em nós todas aquelas forças benéficas que desde sempre possibilitaram a humanidade salvar-se de todos os perigos e também sobreviver à mais longa noite. Este é o segredo da ação da arte. (Jung, 2011, p. 53) 


			O arquétipo sugere a existência de determinadas formas na mente, presentes em todo tempo e em todo lugar. Conforme Jung (2002), as imagens arquetípicas constituem correlato indispensável da ideia do inconsciente coletivo. Este, por sua vez, é herdado e não se desenvolve individualmente; é constituído por conteúdos capazes de serem conscientizados. Ao mesclar os dois discursos, de Jauss e Jung, as explicações para os fenômenos receptivos e criativos ultrapassam os processos lógicos e causais; os eventos ocorrem em uma relação entre fatos psíquicos interiores e exteriores. 


			Portanto, na produção das expressões criativas, ocorre uma interação constante entre a consciência e o inconsciente coletivo, fonte comum de imagens arquetípicas, herdadas dos ancestrais e compartilhadas pelos artistas. As imagens simbólicas, sugeridas pelo inconsciente do criador, atuam na ação inventiva, proporcionando novas composições e associações. 


			A relação entre o artista e seu público ocorre por meio da obra, fundamentalmente no plano simbólico, cuja representação possui significado oculto no espectador, capaz de envolvê-lo de forma a dispensar a ação intelectual exigida para a compreensão. De acordo com Jung, “A figura atua porque tem uma correspondência secreta na psique do espectador, aparecendo como um reflexo da mesma, o qual no entanto não é reconhecido como tal” (2002, p. 264). Arrisco a afirmar que, quando o artista atinge aspectos do inconsciente coletivo em sua obra, em um nível de profundidade tal que ultrapassa as fronteiras da capacidade racional, talvez, e possivelmente, nessa circunstância, resida o impacto da produção artística em determinada época. 
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