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Resumo

Titulo: A empatia, o distanciamento e o ensino por televisao

Palavras chaves: dramaturgia— educacéao —televiséo

Este estudo aborda a presenca da empatia e do distanciamento teatrais, em
programas de ensino por televisdo aberta no Brasil. Mais precisamente: trata de
detectar em que medida aquelas noc¢des foram transpostas para a linguagem
audiovisual do Telecurso 2000 e qual a influéncia das mesmas sobre a eficacia
didatica desse programa de ensino. Como essas noc¢des sdo aqui empregadas
com os significados que lhes foram atribuidos por Bertolt Brecht, entdo, parte
inicial do trabalho volta-se a definicdo desses significados ou sentidos, definicdo
feita no ambito de uma breve histéria do drama e da dramaturgia, de seus
primordios até ao cinema e atelevisdo. No que tange as concepc¢des de Brecht,
especial empenho é dedicado a clara definicdo das diferencas entre o
distanciamento oriundo da narrativa épica e o0 distanciamento gerado pelo
estranhamento; pretende-se, assim, melhor evidenciar as possibilidades de
obtencdo de distanciamento a partir de técnicas desenvolvidas para esse fim,
especialmente quando o meio ndo estiver restrito apenas ao teatro, mas abranger
0 cinema e a televisdo. Por fim, investiga-se os conceitos de empatia e de
distanciamento na linguagem do Telecurso 2000, aluz da teoria do audiovisual e
de elementos da teoria da aprendizagem tomados, principalmente, de Bakhtin e

Vigotski



Abstract

Title: The empathy, the alienation effect and the teaching by television

Keyword: drama — education — television

This study addresses the presence of empathy and alienation effect (A-effect) in
Brazilian didactic television programs. More precisely, it aims at detecting in what
measure these notions are translated to audiovisual language in Telecurso 2000,
and what influence they have over the didactic efficiency of this teaching program.
As these notions are employed with the meanings attributed to them by Bertolt
Brecht, the initial part of this dissertation deals with their definition, which is done in
the scope of a brief history of drama, from its beginning to cinema and television.
In concern with Brecht's conceptions, special effort is dedicated to the clear
definition of the diferences between A-effect derived from epic narrative to
strangement effect generated by strangeness; intending thus to evince the
possibilities of obtention of drama strangement through techniques developed for
this end, especially when the medium is not restricted just to theatre, but relates to
cinema and television. In conclusion, the mediation between the concepts of
empathy and A-effect and language of Telecurso 2000 is done by the audiovisual
theory and by elements of learning theories derived, mainly, from Bakhtin and

Vigotski.



1  INTRODUCAO

Nas ultimas décadas, apoOs crescimento vertiginoso, consolida-se o ramo
da industria de entretenimento baseada nos meios de comunicacdo de massa.
O cinema, o radio, a televisdo e mais recentemente a internet, pela
incorporacdo de inovacdes tecnoldgicas em larga escala, constituem um dos
segmentos tecnologicamente mais avancados e economicamente mais
importantes da economia globalizada de hoje

Seja como resposta & demandas de natureza social e politica, seja
como atividade simplesmente lucrativa, no Brasil e em toda parte, recursos
dessa industria se somam & iniciativas de universidades, 6rgaos e instituicoes
de ensino e pesquisa na busca de técnicas e meios de producado e veiculacao
de conteddos didaticos, sob variadas formas de ensino adistancia.

Através de seu Laboratorio de Ensino a Distancia e de seus cursos de
mestrado e doutorado na &area de Midia e Conhecimento o PPGEP da UFSC
participa dessas iniciativas. No mesmo sentido, a presente dissertacao sobre
aspectos histéricos e teoricos da linguagem audiovisual dos atuais programas
de ensino da TV aberta no Brasil, modestamente, se insere entre aquelas

buscas.
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A obra de Brecht, tanto a escrita ha forma de pecas, roteiros, ensaios ou
notas sobre teatro como suas encenacgfes, € reconhecidamente das mais
influentes sobre o drama e a dramaturgia do século XX. E essa influéncia, que
transcende os limites do teatro e se faz sentir no cinema e na televisdo, é
singularmente marcada pela busca de uma dramaturgia com funcbes
pedagodgicas e, a0 mesmo tempo, eficaz no plano de sua atracdo sobre o
publico. Portanto, algo muito proximo do que se espera dos programas de
ensino pela televisdo: % desses, se requer que 0S mMesMOsS sejam
imediatamente didaticos e agradaveis.

Nessa busca, Brecht trabalhou sobre todos os principais elementos
constitutivos do teatro: o texto, o trabalho do ator, a relacdo entre espetaculo e
0 espectador, o figurino, o cenario, a iluminacdo, a musica, etc; enfim, sobre
tudo o que pudesse gerar a empatia para fazé-lo atraente e, ao mesmo tempo,
o distanciamento para viabiliza-lo pedagdgico.

Alias, é pela forte geracdo do distanciamento que sua dramaturgia
adquire originalidade pedagégica e se diferencia de todas as demais;
particularmente da chamada dramaturgia aristotélica!, que se caracteriza por
atuar sobre o espectador como a hipnotizad-lo e a deixa-lo com pouco ou
nenhum espaco areflexéo.

Por isso, antes de abordar o ensino por televisdo no Brasil, em grande
parte o presente estudo se volta ahistéria do drama, atendo -se principalmente

adramaturgia de Brecht.

! Bertolt Brecht, Sur I'architecture scénique et la musique du théatre épique, Ecritssur le

téatre. Paris, L'Arche, 1972, Voal. 1, p. 456.



1.1 Objetivos gerais

O presente estudo focaliza nos discursos sobre teatro 0os conceitos de
empatia através do dramatico e de distanciamento por meio do épico e/ou do
estranhamento, definindo-os na perspectiva apresentada por Bertolt Brecht.

Em seguida, relaciona os referidos conceitos com aspectos da teoria da
aprendizagem, formulados por Vigotski e por Bakhtin, com vistas a apreciar o
uso dos mesmos na linguagem audiovisual dos programas de ensino pela TV
aberta no Brasil; especialmente a importancia dos mesmos para a eficacia

desse modo de ensino adistancia.

1.2 Objetivos especificos

- Tomar da teoria as definices de lirico, épico e dramatico.

- Registrar a ocorréncia do épico na historia da dramaturgia e do drama,
associando-a ao distanciamento caracteristico da funcdo pedagodgica das
representacgoes.

- Focalizar a obra de Brecht dando énfase ao distanciamento,
destacando-se que 0 recurso a esse Ultimo nao implica, como & vezes se cré,
no abandono do dramatico como algo inferior e descartavel. Pelo contrario, que
o dramatico permanece com a importante funcdo de fascinar e atrair,
realizando a mediacdo indispensavel entre o espectador e a representacao.
Neste ponto, procura-se distinguir o distanciamento baseado no épico daquele

oriundo do estranhamento. Argumenta-se que além de usar o épico com o fim
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precipuo de distanciar ou afastar o dramatico, para o mesmo fim, Brecht fez
uso da musica, da coreografia, de mascaras, de figurinos, da cenografia e um
modo apropriado de atuacdo por parte dos atores com a finalidade especifica
de romper a empatia pela estranheza. Alias, tal distincdo talvez contenha
alguma dose de originalidade.

- Abordar relacdes pontuais entre essas concepcdes de Brecht e teoria
da aprendizagem.

- Tratar da presenca daquelas referidas concepgdes no ensino pela TV,
por meio de estudo do Telecurso 2000, programa de ensino reconhecido no
Brasil e no exterior. Nesse ponto, analisam-se as vantagens da linguagem do
Telecurso 2000 sobre a narrativa diretiva do ator-professor enquadrado por
camera fixa, nos moldes do ensino tradicional nhuma hipotética sala de aula,
tipica dos primeiros programas de ensino de temas técnico-cientificos da TV
brasileira. E quando se destaca que no Telecurso 2000, além da linguagem
épica dos documentarios e do uso de insertos que guardam grande
semelhanca com as técnicas brechtianas de distanciamento, a principal
inovacdo é o recurso a narrativa dialdgica; e que esta, além da veiculacao
indireta do discurso didatico, parece se associar com determinadas técnicas de
montagem na geracdo de algum grau de empatia destinada a tornar o ensino
pela TV mais agradavel, se ndo divertido.

- Por fim, detectar em que medida essa linguagem televisiva, que parece
recorrer a dramatizagdo para cativar o aluno -espectador, faz uso de técnicas

de distanciamento para sustentar sua eficacia didatica.



1.3 Procedimentos metodoldgicos e limitacdes

Inicialmente procede-se uma revisdo da literatura focando sobre os
temas: dramaturgia classica, dramaturgia épica, distanciamento brechtiano,
bem como da literatura voltada & questdes da TV educativa, a teoria da
aprendizagem e a linguagem audiovisual. Em seguida, se passa em revista
alguns programas brasileiros de TV educativa com o objetivo de bem
caracterizar a recente evolugdo dessa linguagem televisiva, atendo-se,
principalmente, sobre o Telecurso 2000.

Como fonte primaria, especificamente para o tratamento das tematicas
imediatamente correlatas a dramaturgia e ao drama brechtianos, faz-se uso de
textos de autoria do préprio Brecht>. De resto, recorre-se a parte da vasta
exegese atualizada sobre os temas abordados.

Para a analise do Telecurso 2000, inicialmente, providenciamos um
registro em VHS, da 30% tele aula do curso de quimica para o 2 grau. Em
seguida, passamos daquele registro magnético a um texto em forma de roteiro

para facilitar a analise, além de permitir fixacdo da mesma no corpo dessa

2 De Bertolt Brecht, excetuadas as suas pecas, quando as referéncias no texto sdo feitas por
volume (com algarismos romanos) e pagina (com arabicos), situados entre parénteses e separados por
virgula, estdo de acordo com os Ecrits sur le téatre, Vol. 1 e 2, L'Arche Editeurs, Paris, 1972 e 1979.
Assim, por essa convencdo, anotagdo danota2 precedente seria simplesmente: (1, 456).

Os Ecrits sur le téatre correspondem aprimeira e asegunda parte do Tomo VII dos "Gesammelt
Werke", organizados por Werner Hecht e publicados em alem&o por Suhrkamp Verlag, 1967, Frankfrte,
em colaboracgéo com Elisabeth Hauptmann.

A versdo para 0 portugués das referéncias diretas aos textos em francés de Bertolt Brecht é de

nossa responsabilidade.
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dissertacdo. A tele-aula em questao foi transmitida pela Rede Globo, no dia 13
de dezembro de 2001, entre 06h e 06h15’, aproximadamente.

O carater marcadamente historico de segmento importante do presente
trabalho remete a uma bibliografia, em sua maior parte, ha muito estabelecida.
Por outro lado, como dificuldade, depara-se com a quase completa auséncia de
bibliografia versando sobre a questdo da apropriacdo da dramaturgia
brechtiana pelos programas de ensino por televisao.

E uma limitagdo dessa dissertacdo estender para todo o Telecurso 2000
os efeitos da analise de um segmento de apenas 7 min e 14 seg de uma das
tele-aulas, com base na hip6tese de que todas as tele-aulas respeitam uma

elevada padronizacao.

1.4 Justificativa

No Brasil, ha alguns anos, o governo federal levantou a bandeira da
televisdo a servico da educacdo. Dentre as iniciativas tomadas esta a criacao
de um canal exclusivo para as escolas de 1° e 2° graus de todo o Pais, a TV
Escola da SEED/MEC que fornece, por televisdo, programas educativos, ha
pouco indisponiveis. Tem estimulado as iniciativas dos canais de TV aberta e
dos canais por assinatura, publicos e/ou privados, voltadas adifusdo educativa.

Os resultados sdo produtos de formatos diversos e variada
intencionalidade pedagdgica, tal como se percebe quando se comparam

programas como O Sitio do Pica-Pau Amarelo®, ou o Castelo Ra-Tim-Bum?*,
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com o Telecurso 2000°, por exemplo. Os trés jA4 apresentam em comum o
recurso a dramatizacdo. Porém, nos dois primeiros a finalidade estritamente
educativa é bastante facilitada pela auséncia de inteligéncia conceitual nas
informacdes transmitidas, as quais se restringem, geralmente, a informacoes
topicas ou aidéias -de-valor construidas com nenhum, ou muito pouco, recurso
alogica, enquanto no formato do Telecurso 2000 a intencionalidade didatica &
acentuadamente mais nitida. Neste Ultimo, busca-se realizar o dificil desafio de
suprir plenamente a educacao formalizada do ensino presencial, por técnicas e
meios comunicativos que envolvam o uso do raciocinio légico em elaboracdes
conceituais, em grau relativamente elevado, como se procede no ensino das
matematicas, da quimica e da fisica, por exemplo.

Quais as especificidades que deve conter a linguagem de um programa
de ensino televiso que, como o Telecurso 2000, pretende tal desempenho
como instrumento educativo? O presente estudo procura as respostas a essa
guestdo, apreciando em que grau o emprego de determinados conceitos
préprios do mundo do teatro na linguagem audiovisual do ensino por TV aberta,
pode melhorar a eficacia desse modo de ensino adistancia. Nessa procura ele

tem a sua melhor justificativa.

3 Sitio do Pica-Pau amarelo: producéo da TV Educativa-Rio e TV Globo. Veiculado de 1977 a
1988. NUmero de 150 episodios de 55 min. Adaptacdo: Benedito Ruy Barbosa. Diregdo: Geraldo Case.

* O Castelo R&-Tim-Bum producéo da producéo da TV Cultura de S&o Paulo. No ar a partir de 9
de maio de 1994. Nimero de 90 episddios de 25 min. Direcdo: Cao Hamburguer. Idéa origina: Cao
Hamburgeur, Flavio de Souza. Consultoria pedagdgica: Zélia Cavalcanti Lima.

® Telecurso 2000: Programas de Ensino Televisivo (ET) produzido pela Fundacdo Roberto
Marinho e pela FIESP, desde 1995.



2  OLIRICO, O EPICO E O DRAMATICO (A Teoria)

Para a definicdo do tema teatro épico e para elabora¢cédo do conceito de
distanciamento teatral, objetos do presente estudo, € conveniente que se
traga aluz as diferencas estabelecidas, pela teoria literaria, entre o lirico, épico
e dramatico porque os atributos conferidos a cada um desses géneros da
representacdo literdria sdo o0s mesmos, por extensdo, aplicaveis &
representacfes espetaculares, isto é, & representacdes vivas. As aplicacdes
dessa classificacdo arepresentacd o escrita ou ao espetaculo tém uma mesma
origem: a classificacdo elaborada na Antiga Grécia® para ser aplicada &

representacdes poéticas em geral.

6 A classificagio de obras literdrias por géneros remonta aos gregos. Veja-se, Platdo, a
RepUblica, 1956, Liv. 3, p. 111; ou Aristételes, 1991, p. 201-203, onde se |& Efetivamente, com 0s
mesmos meios pode um poeta imitar 0s mesmos objetos , quer na forma narrativa (assumindo a
personalidade de outros, como faz Homero, ou na prépria pessoa, sem mudar nunca) quer
mediante todas as pessoasimitadas, oper ando e agindo elas mesmas.

Esta passagem da Poética é freqlientemente interpretada como uma classificagdo que daorigem a
atual classificagdo em géneros dateoria literaria. A partir dela, ao género épico corresponderia aimitacéo
por narrativa na qual o poeta estd assumindo a personalidade de outros. No lirico, aimitacdo estaria na
propria pessoa, sem mudar nunca. JA o dramético estaria presente nas imitagdes mediante todas as

pessoas imitadas, oper ando e agindo elas mesmas.



2.1 O Lirico

A mise en scéne do espetaculo teatral faz uso generalizado da uma ou
mais linguas na forma de discursos falados, escritos ou cantados. Estes,
enquanto prefiguragcbes do espetaculo, sdo textos teatrais, geralmente
dialogados e pertencem a um género particular de literatura. Assim, o texto
teatral como prefiguracdo do espetaculo ainda ndo é teatro, é literatura, mais
precisamente literatura dramatica, um dos trés géneros literarios estabelecidos
pela teoria, juntamente com a épica e a lirica.

Na teoria literaria sdo classificados como liricos 0os poemas em verso ou
em prosa nos quais cada voz, geralmente um “eu’, exprime seu proprio estado
de alma por meio de um discurso mais ou menos ritmado. Neles ndo se
constroem personagens. Geralmente sdo de pequena extensdo e recorrem a
musicalidade das palavras e versos para expressar intensas emocgdes
evocadas do proéprio sujeito. O que se expressa € 0 proprio estado ou modo de
ser do sujeito e essa absoluta identificacdo entre sujeito e objeto confere aobra
lirica a dimensédo do imediato, que Ihe retira todo e qualquer carater narrativo.
Tais sdo o canto, o hino, a ode e a elegia "

Como se vera mais adiante, em sua dramaturgia Brecht procurou dar ao

lirico também um papel na geracdo do distanciamento teatral; portanto, uma

7 Cf. O AURELIO (Holanda Ferreira, 1975): Canto é o som musical produzido pela voz do
homem; Hino é um canto de louvor a uma divindade ou de exaltagéo de virtudes de algo ou de alguém;

Ode seria uma poesia em versos para ser cantada; e a Elegia um canto plangente e terno.
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atribuicho ampliada dessa que, como acabamos de descrever, lhe ¢é

teoricamente conferida.

2.2 O Epico

Ainda no plano da literatura, pertence ao género épico todo poema ou
composicdo de extensdo maior no qual a imitacdo de acBes humanas € feita
por meio de uma narrativa de acdes atribuidas a personagens mais ou menos
ficcionais. Em tais narrativas, o préprio autor ou poeta também pode assumir
as feicbes e funcdes de personagem. S&do exemplos de literatura épica os
romances, as novelas e os contos, além das epopéias que sdo grandes
poemas em verso ou prosa versando sobre fato herdico ou assunto grandioso,
como a lliada, a Odisséia e Os Lusiadas.

O que mais nitidamente distingue o género épico dos demais € 0 seu
carater narrativo, carater que confere aos fatos narrados uma temporalidade
passada, portanto, relativamente diversa da temporalidade do narrador sempre
atual ou presente. Esse passado préximo ou distante no qual transcorrem as
acOes ou acontecimentos, terd sempre a vastiddo necessaria para conter os
fatos narrados e, muito importante, o autor ou poeta sé pode desempenhar o
papel de narrador se ocupar a posicdo de quem conhece todo o encadeamento
dos fatos, inclusive o desfecho desse encadeamento. Se ndo fosse assim néo

poderia ser o narrador. Alem disso, presume-se que tais fatos tenham sido
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apreciados ou vivenciados pelo narrador; ou entdo dados ao seu conhecimento
por outras narrativas. De qualquer modo estdo no passado, havendo nitida
distancia temporal entre o sujeito ou narrador e o0 objeto da narrativa. Distancia
gue, alias, também se manteria aos olhos de quem fosse dado apreciar 0s
referidos fatos por meio de uma narrativa; mesmo que essa Ultima ja fosse a

narrativa de uma narrativa.

2.3 O Dramatico

A concepcdao brechtiana de distanciamento € uma espécie de ampliacao
da nocdo de distanciamento inerente ao épico. Epico que ja nasceu com o
teatro grego e esteve presente em toda a historia do teatro, inclusive num
periodo imediatamente anterior a Brecht quando fora largamente utilizado por
Erwin Piscator 8 em seu “teatro proletario”.

Este distanciamento brechtiano resultaria: (i) da utilizacdo do elemento
tipicamente épico da forma narrativa; (ii) do enriquecimento e fuséo desta com
elementos como musica, cartazes, filmes, dancas e mascaras, adequadamente

empregados; (i) esse todo acrescido por um modo muito particular de

8 Um dos mais influentes diretores, do vigoroso teatro aleméo dos anos 1920-32. Ligado ao
Partido Comunista, fez um ativo teatro de agitacdo e propaganda politica. Na busca da eficacia desse
teatro de militante, deixou um rico legado de inovag@es ao teatro do século X X. Influenciou diretamente a

obrade Brecht. Nasceu na Alemanhaem 1983 e faleceu nos USA em 1966.
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interpretacdo por parte do ator, e de uma recuperacdo do dramatico obtida por
Brecht pelo uso da lingua alema® de modo absolutamente personalizado.

Para esbocar os significados do teatro épico e do distanciamento teatral
se faz necessario definir, mesmo que sumariamente, o teatro em sua forma
corrente de dramaturgia classica ou aristotélica, que se presume inspirada nos
estudos de Aristételes sobre a tragédia grega.

Na Poética, Aristételes em sua analise da tragédia, fez aflorar o que
talvez se possa chamar de primeira grande ontologia do “ser” dramatico. Em
todo caso, essa ontologia certamente esta presente tanto na atual definicdo da
dramatica'® em teoria literaria, quanto na definicdo de dramaturgia aristotélica,
nas artes cénicas.

Seria aristotélica toda dramaturgia construida nos moldes e de modo a
obter, plenamente, os efeitos do “ser” tragico, isto é a catarse®!, tal como
Aristételes preconizou estarem presentes na tragédia (1, 237).

A Poética, de Aristoteles, por ser um dos mais antigos e respeitaveis

estudos da dramatica e do drama de que se tem noticia, talvez seja a mais

° Ver: ESSLIN, 1979, p. 115-30.

10 Aligs, é oportuno registrar que no curso do presente estudo por “dramética’ estamos nos
referindo ao género literdrio ao qual pertencem os textos draméticos ou teatrais. Ja por “dramaturgia’
designamos o teatro como espetaculo que supde um texto, mas € representacdo viva com atores,
espectadores, figurinos e etc. Em consequéncia, por diferentes dramaturgias entendemos diferentes

formas de teatro: na concepg&o, na montagem, na colocagdo em cena, €tc.

M Alivio ou prazer associado apurgacéo de paixdes, principalmente o terror e a piedade, pelavia

indireta da empatia com alguém %2 ou com um personagem, no caso de uma representacdo tragica % que

esteja experimentando essa mesma sorte paixdes.
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importante fonte primaria do saber atual sobre o tema. Nela, Aristételes
discorre sobre a natureza diversa dos poemas dramaticos e épicos, e sobre
normas, ou leis, necessarias a boa elaboracdo do s referidos poemas. Ele cita
Homero em profusédo, referindo-se expressamente a lliada e a Odisséia como
exemplos de poesia épica, e conceitua 0 poema dramatico a partir da analise
das grandes tragédias de Sofocles e Euripides, principalmente.

Em Aristételes, ao mesmo tempo em que essas boas tragédias sdo o
exemplo de poemas dramaticos por exceléncia, ele hierarquiza em esferas
claramente distintas esses poemas ou textos e as encenacdes a que 0S
mesmos estao sujeitos ou permitem:

Quanto ao espetaculo cénico, decerto que é mais emocionante, mas
também é o menos artistico e menos préprio da poesia. Na verdade,
mesmo sem representacdo e sem atores, pode a tragédia manifestar
seus efeitos; além disso, a realizagdo de um bom espetaculo mais
depende do cenografo que do poeta.

(Aristoteles, op. cit., p. 207)

Assim fazendo, Aristoteles sugere que a esfera primordial da ontologia do “ser”
dramatico € a esfera do poema, isto é, do texto em didlogos. Em outros termos,
gue a boa tragédia gera o0 dramatico no poema mesmo, como que

independentemente da dramaturgia ou encenacdo que deste se fizer'?; o que

12 sSobre esse topico, portanto, discordamos do escrito por Gerd Bornheim acerca das
possibilidades do texto e da encenacdo na geracdo do dramético, quando ele escreve que Para
Aristételes, o texto ndo oferece nenhuma forma de autonomia ou superioridade em relacdo ao

espetéculo. (Bornheim, 1992, p. 227).
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equivale dizer que dramaturgia seria como que acessoria ao texto, a despeito
de sua grande possibilidade de reforcar o dramatico nele pré-existente.

A principal razdo de ser da dramaturgia, sua precipua funcdo, seria
potencializar a inducdo do espectador a catarse pela purgacdo das paixdes,
essencialmente o terror e a piedade, no préprio momento da encenacao
guando o espectador se identificaria com o0 personagem tragico e
experimentaria ele proprio as emocdes vividas pelo personagem:

O terror e a piedade podem surgir por efeito do espetaculo cénico, mas
também podem derivar da intima conexdo dos atos, e este é 0
procedimento preferivel e o0 mais digno do poeta.

(Aristoteles, op. cit., p. 213)

Em Aristoteles, entdo, a tragédia seria definida como a imitacdo
completa de una acdo de carater elevado, com a finalidade de obtencéo da
catarse. Seria emanada da interacdo de personagens, ndo de um relato, e
articulada conforme o principio de unidade da acdo em inicio, meio e fim, que
se sucedem em rigorosa necessidade causal. Além disso, teria também
tamanho necessario e suficiente ao bom encadeamento de um conjunto de

acdes ou atos menores.

Aliés, mesmo para espetécul os que ndo resultam de um texto previamente estabel ecido, mas sdo
construidos a partir da experimentagéo, prética fregliente nessas Ultimas décadas, sobretudo depois de
legitimada por diretores de porte como Peter Brook, Ariane Mnouchkine e Antunes Filho, permanecem
vélidas as assertivas de Aristételes acerca da primazia do texto na geracéo do dramético. Basta que se
imagine gue, mesmo para esses espetaculos somente havera producdo do dramético desde que esta se

sujeite & mesmas regras da dramatica dos classicos analisados por Aristételes.



15

Uma apdés a outra sucedidas conforme a verossimilhanca e a
necessidade, se dé o transe [peripécia]™ da infelicidade afelicidade ou
da felicidade ainfelicidade.

(Aristoteles, op. cit., p. 208)

Portanto, em Aristételes a verossimilhanca poética ndo se confunde com
narrativa de fato acontecido; esta, por exigéncia da estrita fidelidade aos fatos,
€ atributo da histéria. Ao poeta, caberia representar o que é passivel de
acontecer, tanto pela necessidade quanto pela verossimilhanca, isto €, pela
similitude ao verdadeiro.

Note-se que a dramaturgia “aristotélica” a qual Brecht fez oposi¢édo se
construiu, portanto, com a pretensdo de ser conforme a esse draméatico em
Aristételes, tanto no texto quanto na representacao teatral. Nela, a cena seria o
lugar da acdo que se desenrola diante do espectador num presente imediato,
isto &, na perfeita fusdo entre acéo e representacdo, construindo a tensdo pela
concatenacdo de cada cena ou episodio da fabula rumo a um desenlace,
catastréfico ou comico, buscando manter o espectador cativado pela acdo“.
Brecht, no entanto, ao cunhar a expressdo, ndo pretendeu minimamente

afirmar que se opunha a Aristoteles. Ao contrario, ele se opunha a uma

13 Cf. a convencao gréfica de situar entre colchetes observacdes ou comentarios nossos, que se

situem no interior ou no contexto de citagdes ou comentéarios de outrem.

14 Fico fascinado pela presenca sensivel [do dramético], minha imaginacdo perde toda a
liberdade, uma perpéua inquietude acende-se em mim e em mim se mantém; todo olhar para trés,
toda reflexdo me é proibida, pois sou arrastado por uma forca estranha (...) (Schiller a Goethe, carta
de 26 de dezembro de 1797). In: Patrice Pavis, 1999, p. 111.
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dramaturgia que, por se pretender herdeira direta de Aristoteles, passados
mais de dois milénios da morte do filosofo, ainda se propunha oferecer em
profusdo ao homem do século XX a mesma catarse que Soéfocles e Euripides
ofereceram a seus contemporaneos™®.

Essa dramaturgia aristotélica ou classica é, no entanto, um fenémeno
moderno. E fruto da Renascenca, o vigoroso renascimento da cultura e das
artes greco-latinas na Europa pés Idade Média. Esta promoveu a redescoberta
do periodo aureo da antiga civilizacdo Grega e, entre outras coisas, ao
recuperar Aristételes, fez da Poética a sua leitura. A partir dessa leitura
estabeleceu os canones de uma “nova dramaturgia classica", que teve em O
Cid de Pierre Corneille (1606-1648) e nas tragédias femininas de Jean Racine
(1639-1699) seus maiores expoentes'®. Ela chega no tempo de Brecht algo
transformada, mas ainda essencialmente aquela dramaturgia classica pos-
Renascimento; apenas, moldada pelo requinte da “peca bem feita” propria do
realismo e do naturalismo, que ndo mais punha na cena a aristocracia, a
nobreza e seus servos, mas a burguesia, seus funcionarios mais graduados e
mesmo seus operarios.

Destaque-se que se as distingbes entre o lirico, o épico e 0 dramatico
sd0 uma construcdo tedrica importante para a analise de producdes literarias
concretas, essa classificacdo n&do implica, no entanto, que possa existir obra
literdria que se enquadre unicamente num desses géneros. Classificar uma

obra como lirica, épica ou dramatica significa, apenas, reconhecer que naquilo

15 Ver: Sur une dramaturgie non aritotélicienne. (1, 237-45).
16 ver: "Corneille e Racine: A tragédiapolida’. In: Gassner , 1974, pp. 309- 30).
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gue a obra tem de mais visivel, na sua forma mais exterior, prepondera de
modo abundante os tracos distintivos e teoricamente estabelecidos de um
desses géneros. Significa, também, reconhecer que juntamente com esses
tracos que de tdo dominantes fazem a tipificacdo da obra, geralmente,
subsistem tragcos mais ou menos intensos de pelo menos um dos outros dois
géneros. Em consequéncia, na esfera do espetaculo onde se faz a
representacao viva de textos, toda tentativa de classificacdo ou tipificacdo de
determinado espetaculo, necessariamente, se dara replicando o hibridismo de
géneros pré-existente no texto que Ihe deu origem.

Com essa breve definicdo do significado do lirico, do épico e do
dramético, mais o tratamento dado arelacdo entre o dramatico e 0 épico no
teatro, pretende-se balizar a distincdo entre a chamada dramaturgia classica da
dramaturgia e do drama ndo aristotélicos, na acepcdo brechtiana desses
termos. Com isso pretende-se facilitar o rastreamento da ocorréncia de
elementos ndo genuinamente dramaticos na histéria do teatro, tema do
préximo capitulo, e lancar as bases sobre as quais se possa, em exercicio de
gradativo refinamento, precisar o significado da empatia e do distanciamento

na estética teatral de Brecht.
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3  OEPICOE O DRAMATICO (A Histdria)

Como para Brecht o épico era apenas uma fonte de distanciamento,
entre outras, recursos nao tipicamente épicos foram por ele usados com o fim
de romper ou neutralizar a empatia do dramatico, tais como a musica, a danca,
a mascara e etc. Dai esses meios passarem a ser vistos por alguns autores
como critério de identificagdo do teatro épico; talvez, por ndo distinguirem
claramente o épico como meio, do distanciamento como fim.

Note-se que tais recursos, em grau variado, sempre coexistiram e
permearam a estrutura dramatica tipica do teatro, a ponto de se poder afirmar
gue, em certa medida, o teatro se configura como uma representacdo onde
ocorre alguma prevaléncia de um nucleo dramatico sobre formas liricas e ou
épicas. Assim, por “teatro épico” tem-se designado um teatro que guarda
alguma distancia do dramético no sentido aristotélico, principalmente do
dramético definido como céanone pelos mestres do drama e da dramaturgia
francesa da Renascenca; independentemente de as bases dessa distancia se
assentarem também em elementos ou constru¢cdes nao tipicamente eépicas

como o canto, a danca, a mascara, etc.
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Ao longo desse capitulo 3, que é uma breve histéria do épico no teatro
anterior a Brecht, antes de distinguirmos o distanciamento pelo épico daquele
associado ao estranhamento, usamos a expressao teatro €pico nessa acepgao
ampliada.

O sentido dessa breve histéria, que se atém a alguns periodos e/ou
autores mais significativos, € evidenciar que Brecht ndo inventou o épico nem o
distanciamento deste decorrente; evidenciar, também, que ele dispunha de
farto material histérico a convencer-lhe da importancia do épico no teatro e,
principalmente, de reconhecer aquele distanciamento como algo passivel de

ser obtido também em representacdes divertidas e pedagdgicas.

3.1 O Epico Nos Gregos

Boa parte dos estudos sobre a histdria do teatro épico registra o que
teria sido um curioso paradoxo'’: a tragédia grega tomada por Aristoteles (384-
322 a.C.) como referéncia para elaboracdo de sua teoria do dramatico, em
nenhuma de suas fases historicas, desde suas origens mais remotas até seu
apogeu em Sofocles (495-406 a.C.) e Euripides (484 - 406 a.C.) seja como
drama seja como dramaturgia, jamais aparece sob a forma de dramatica pura.
Como de resto, alias, teria sido ao longo de toda a historia do teatro: cada

espetéculo viria a luz com tracos de lirica ou de épica mais ou menos

17 Sobre esse particular ver, por exemplo, Anatol Rosenfeld, 2000, pp. 40 e 41.
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acentuados, conforme a época, 0 gosto do encenador, e 0 desenvolvimento
das artes e das técnicas em geral.

A tragédia, originada da combinacdo de cantos e dancgas rituais das
festas dionisiacas, em sua forma inicial e como fase superior de
desenvolvimento desse cerimonial, seria uma espécie de responsorio entre um
solista e um coro, inicialmente cantado e em seguida declamado em linguagem
elevada e poética. Desde suas origens, entdo, a tragédia e a comédia gregas,
mesmo apos a agregacdo de mais personagens ao solista, como o antagonista
em Esquilo e o tritagonista em Soéfocles, sempre manteve o coro, mesmo que
sua fungdo se reduzisse pouco a pouco, quase desaparecendo com
Euripides®®, que deu mais destaque e importancia aos prélogos.

Para muitos autores, na linha do que se argumentou anteriormente, esse
recurso ao coro ou ao prélogo constituiria aspecto ndo dramatico da tragédia
grega tanto no plano do texto quanto no da dramaturgia, ndo sendo poucos 0s
gue identificam a presenca de tais recursos como a prova da ocorréncia de
fatores épicos no teatro estudado e teorizado por Aristételes.

Sobre o coro, por exemplo, em sua Teoria da tragédia, Schiller foi de tal
modo enfatico na atribuicdo de fun¢des ndo dramaticas ao mesmo, que em

razdo disso, talvez lhe pertenca a paternidade da primeira e incipiente

18 Euripides foi considerado por Aristételes o “mais tragico’ entre todos os poetas do

teatro grego, por causa dosfins catastr 6ficos de suas pegas. (Lesky, 1976, p. 23).

Euripedes Influenciou profundamente todo o teatro posterior. Através de Séneca, sua obra
refletiu-se em Calderdn e Shakespeare e, diretamente, inspirou Racine em suas tragédias femininas
Andromaque, | phigénie en Aulide e Phédre, que constituem uma das principais marcas do Renascimento

no drama moderno, na acep¢ao de drama cléssico aristotélico.
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formulacédo da idéia ainda hoje em vigor de que a presenca do coro, no drama
e na dramaturgia, possibilita a ruptura do encadeamento légico e verossimil da
acdo e, por consequiéncia, a negacao do dramatico e a afirmacdo do épico.
Isso, mesmo a despeito de o préprio Schiller ter visto no coro ndo somente
funcbes épicas, mas também qualidades liricas. A passagem seguinte da
Teoria da tragédia ilustra essa argumentacdo. Nela, estd evidente a
importancia que Schiller dava ao coro como fonte de negacdo do dramatico,
mesmo que isso ndo implicasse a direta e imediata afirmacdo do épico, ja que
essa ruptura do dramatico também poderia advir da ocorréncia do lirico.
Também esta explicito que para ele o coro tinha essa funcdo da narrativa
reflexiva e distanciada da acdo dramatica propriamente dita; acdo que por sua
vez era até mesmo exterior ao referido coro. Com certeza, ndo se trata ainda
da distancia reflexiva que para Brecht deve ocorrer entre o espectador e o
espetaculo em seu todo. Se para Schiller a distancia se da entre um coro e o
ndcleo dramatico do espetaculo, se trata, ndo obstante, de um coro apenas
narrativo, isto €, de um coro apenas gerador do épico para efeito de narrativa
ampliada da acdo dramética. A distancia reflexiva de Schiller seria plenamente
desempenhada pelo coro e nesse se esgotaria ndao alcancando o expectador

gue continuaria apenas apreciador de um todo dramatico com tragos de épica:

O coro abandona o estreito circulo da acdo para se estender ao
passado e ao futuro, a longinquas épocas e povos, a todo o humano em
geral, a fim de colher os grandes resultados da vida e revelar as
doutrinas da sabedoria. Fa-lo, no entanto, com a inteira forca da
fantasia, com a ousada liberdade da lirica, avancando até os mais altos
cumes das coisas humanas como que com passos de deuses¥: e o faz
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em sons e movimentos, acompanhados de toda a for¢a sensivel do
ritmo e da musica ¥ . Assim, ao isolar a reflexado da acéo, o coro purifica

a poesia tragica, enquanto que justamente através desse isolamento,
prové de forca poética a propria reflexao.
(Schiller, 1992, p. 79-80)

Ainda a respeito do coro, o significado de um recente escrito de Anatol
Rosenfeld é muito semelhante ao do escrito por Schiller. Ambos se conformam
amesma visao que atribui ao coro a possibilidade do desempenho de fun¢cdes
épicas. Acresca-se que Anatol Rosenfeld também atribui ao prologo % que
Euripides emprega em substituicdo ao coro ¥ funcdo igualmente épica; tal
como se |é:

No coro... prepondera certo cunho expressivo (lirico) e épico (narrativo).
Através do coro parece manifestar-se... o autor, interrompendo o
dialogo... e a acdo dramatica... [ao coro] ndo Ihe cabem funcdes ativas,
mas apenas contemplativas de comentario e reflexdo... Em Euripides o
coro ja perdeu muito de sua importancia, em compensa¢ado nas suas
pecas surgem os prélogos que, como introducdo narrativa da obra,
representam novo elemento épico.

(Rosenfeld, op. cit., p. 40)

Além do coro e do prélogo, outro fator de distanciamento no teatro grego
foi 0 uso da mascara. Em seu Teatro Epico, depois de identificar todo e
qualquer fator de distanciamento como elemento constitutivo do teatro épico,

Rosenfeld partindo do fato de que além do coro, 0 uso da mascara também foi
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uma constante na tragédia gregal®, baseando-se na teoria teatral que
considera que tal uso possui inequivoco efeito de distanciamento (Lecoq,
1988), também identificou esse distanciamento produzido pela mascara como
outro elemento constitutivo do carater épico do teatro grego. Assim, além do
coro e do prologo, teriamos o terceiro fator importante na produgdo do épico na
tragédia grega: a mascara.

Note-se que € conveniente distinguir a narrativa épica propriamente dita
da sua qualidade de narrativa distanciada, como se distingue o0 sujeito do
predicado. Nessa condicdo percebe-se mais facilmente que conforme Brecht a
componente épica é apenas uma entre muitas fontes de distanciamento.

Voltemos a masc ara. Seu uso, desde que convenientemente explorado,
permite a obtencdo do distanciamento sem qualquer configuracdo de narrativa
épica. De onde viria o distanciamento pela mascara? A mascara afasta ou
distancia a presenca do draméatico ao provocar completo aniquilamento do
personagem com seu universo de conflitos interiores. Ela cria um tipo que nao
€ ninguém em particular, mas com o qual todos identificamos figuras de nosso
imaginario ou cultura:

A gente nem pode imaginar a mascara se chamando Alberto e se
acordando no seu leito. A mascara € uma espécie de denominador
comum dos homens e mulheres... Ela sintetiza o ser humano que existe
no mundo e no qual todos podem se reconhecer.

(Lecoq, op. cit., p. 15)

19 (...) um requisito que a tragédia grega jamais abandonou, como também a comédia: a

méscara. (LESKY, 1976, p. 48).
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Enfim, se 0 uso da méascara e a presenca do coro e/ou do prélogo foram
uma constante no teatro do chamado periodo classico da Antiga Grécia, aquele
que estudado por Aristételes Ihe forneceu o substrato de sua teoria do ser
dramatico, a primeira e mais definitiva sobre o tema; prova de que aquele
teatro classico sempre manteve apreciavel distancia daquilo que o pensamento
europeu, alguns séculos mais tarde, viria definir como a dramatica classica ou
aristotélica. Ora, se Aristoteles descobriu que uma espécie de cerne ou de
estrutura dramética se faz presente e é a base imprescindivel da chamada arte
dramatica, nem por isso investiu contra a presenca de elementos nao
essencialmente dramaticos, naquele mesmo teatro. Importava mais que seu
imanente carater pedagogico se subordinasse asagrada destinacdo educadora
e difusora dos altos valores morais da nacgdo, que eram as principais razdes de
ser do teatro grego. Para o cumprimento dessas funcdes, o uso do coro e do
prologo, a despeito de seus efeitos de distanciamento, era importante, e até
mesmo imprescindivel.

Quanto & mascaras, o poder de distanciamento atribuido ao seu uso no
teatro moderno, hoje algo pacificamente aceito, talvez ndo ocorresse no antigo
teatro grego. Naquele, como de resto em todos 0s teatros primitivos, teatro e
rito religioso eram realidades bastante imbricadas. Sendo as mascaras, nos
ritos, objetos sagrados e verdadeiros simbolos de divindades, € provavel que
sua presenca naquele antigo teatro, ndo s6 nao tinha o imediato deito de

distanciamento obtido no moderno teatro laico, como, talvez, produzisse efeito
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inverso; um efeito de dramatizacéo suscitado pelo respeito e pelo temor devido

& divindades nelas simbolizadas.

3.2 O Epico No Teatro Religioso Medieval

Da decomposi¢do do Império Romano nasce o mundo feudal da Igreja
Catdlica que vai considerar o teatro pagdo como poderoso meio de corrupgao
da alma e da carne. Nos seus primordios, na Europa durante a alta ldade
Média, o poder cristdo liquidaria a atividade dramatica e excomungaria 0s
atores e suas familias. Somente depois do Concilio de Cartago, no século 1V,
gue adotou posicdo mais tolerante, comeca 0 teatro a ressurgir no seio da
prépria igreja, no interior de seus templos. Entdo, como no teatro grego, o
teatro europeu medieval também se origina no rito religioso, principalmente
como um desdobramento afirmativo da missa cristd. Eventualmente, também
se dava como espetaculo de tendéncia paga, mas ainda relacionando-se

ajuela missa, mesmo que para nega -la.

O culto cristdo original nada € sendo uma espécie de compressao
simbdlica dos acontecimentos fundamentais do Evangelho (eucaristia,
crucificagdo, ressurreicéo, etc.) € a narragao simbdlica da vida, paixédo e
morte de Jesus.

(Rosenfeld, op. cit., p. 43)

O padre que no pulpito agia em nome de Cristo, o representava falando

suas palavras e reproduzindo seus gestos, nao seria uma espécie de ator em
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forma embrionaria? Junte-se a esse fato um outro. Com o0 passar do tempo
"esta compressao simbdlica" passa por um processo de enriquecimento que a
amplia: seja através do uso crescente de estrofes parafraseando textos do
evangelho que conduziam a uma narracdo até certo ponto dramatica cuja
forma era a do canto antifénico®, este caracterizado pela presenca da voz do
solista alternando com 0s coros; seja por mais enriqguecimento ao responsorio
com a introducdo de mulheres, de apostolos e de vozes de anjos. Assim, tinha-
se aos poucos, em crescente dramatizagdo, a constituicdo do drama litdrgico
do século IX. Trata-se do teatro medieval francés, de todos 0 mais rico que se
tem noticia. O mesmo que partir do século IX acrescentava, na pascoa, ao
texto de Sao Marcos certos trechos ou parafrases para dramatizar o encontro
das Trés Marias com o Anjo, quando aquelas chegavam asepultura de Jesus.
Mais tarde e ainda na mesma direcao, essa dramatizacao foi aumentada pela
introducdo da Cena do mercado, por onde as trés Santas Mulheres passavam
e compravam os produtos para embalsamar e perfumar o Corpo de Jesus. No
decurso dessa ampliacédo, chega-se a ponto de a Cena do mercado ja bastante
popular e jocosa, e cada vez mais enriquecida de novos personagens, ocupar
mais tempo que a cena fundamental. Passa-se mais algum tempo e esse teatro
atinge a forma bastante definida dos “jogos” do século Xll, dos quais 0 mais
famoso € o Jogo de Adao, que dramatizava o pecado original. Mais tarde o

século XIV produz os chamados Milagres, como o Milagre de Tedfilo, de

20 Canto antifénico é a forma do canto litrgico no qual duas vozes, o solistae o coro alternam-
se em responsorios. Originado nos primdérdios do culto cristédo medieval, deu origem ao teatro religioso da
|dade Média.
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Rutebeuf. Uma dramatizacdo em torno de Tedfilo, um assistente de um bispo
da Asia Menor, que num momento de revolta vende a propria alma ao diabo e,
em seguida, tomado de remorsos suplica aVirgem que lhe liberte de sata.

Em fins da Idade Média, no século XV, surgem os Mistérios inspirados
na paixado de Cristo, j& bastante separado da Igreja inclusive pelo local de suas
apresentacfes, entdo deslocadas para as pracas e apresentados em plena
cidade. Para apresenta-los se constituem verdadeiros grupos ou confrarias
donas de status e privilégios, das quais a mais importante seria a Confraria da
Paixao que detinha, entre 1402 e 1548, o monopdlio das representacfes para a
cidade de Paris, a mesma que apresentou pela primeira vez em 1450 a mais
importante obra dramética do século XV, o Mystere de la Passion de Arnoul
Griben, que contava com mais de trinta e cinco mil versos e necessitava de
varios dias de encenacgéo e mais de duzentos atores. (Leclerc, 1965, p. 62).

A amplitude épica do Mistério chegou a ponto de certos desses festivais
ao mesmo tempo religioso e profano, onde participavam e colaboravam
toda uma cidade com suas corporacdes artesanais, quer como
executores quer como promotores e espectadores, se estenderem até
guarenta dias (a média era trés dias), com sessdes das oito horas a
quase meio dia, e da uma hora as seis da tarde.”*

O drama medieval se dirige, sobretudo, ao povo e sua finalidade é
popular e didatica. A dramaturgia do fim da Idade Média se ocupava

principalmente em narrar a vida de Jesus. Apenas, os fatos narrados

21 Rosenfeld, op. cit., p. 47, parafraseando Gustave COHEN em seu: Histoire de la
mise en scéne dans le Téatre Réligieux Francais du Moyen Age. Paris 1951, p. 71.
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abarcavam uma amplitude de acontecimentos e episodios que ultrapassavam
largamente o estrito da vida de Cristo. Eram narrativas de grandiosidade
biblica, das origens ao fim, do ber¢co ao timulo e enriquecidas de episédios ndo
rigorosamente biblicos, mas tirado da histéria e fundida ao gosto do Papado e
da época. O resultado € um turbilhdo de episddios que misturaria o elevado e o
baixo, o burlesco e o sublime. Pelo carater marcadamente popular do
cristianismo e pela sua propria vocagcdo em se afirmar como religido soberana
e desejosa, portanto, da conquista de adeptos, a Igreja por fim conferiu ao
teatro medieval um cunho ao mesmo tempo popular e marcadamente
pedagdgico com finalidade catequética, dando-lhe a funcdo de veicular de
modo dramatizado os seus discursos liturgicos. Certamente que uma tal
dramaturgia ao se construir inteiramente afastada do modelo grego classico,
com o qual mantém uma espécie de ruptura histérica, nasce sem o refinamento
daquele classico e sua precipua busca da catarse.

Em sua evolucéo, se o teatro medieval opera a transformacao do clérigo
em ator, isso nao significa, todavia, que o ator medieval fizesse desempenho
semelhante ao do ator moderno, do pds-Renascimento. Ele ndo exibia o eximio
dominio de técnicas de introspecc¢éo para dar vida ao personagem ou cria-lo no
palco com fins de gerar no espectador a ilusdo de estar em presenca da
propria encarnacdo da personagem. Alias, pela sua propria natureza, o teatro
medieval ndo exigia tal ilusionismo: ndo havia a separacdo palco-platéia;
freqlentemente, o espectador era participe como ator ou produtor dentro de

uma manifestacdo; esse ator era apenas o0 portador da personagem. Além
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disso, seria mesmo sacrilego que o ator pudesse se fazer muito idéntico a
Cristo, aos Anjos, ao Espirito Santo e etc.

O publico do teatro medieval ndo era alheio a um espetaculo que Ihe era
proporcionado, tal como sucede a partir da Renascenca quando o teatro como
fonte de lazer e prazer passa a ser vendido, como mercadoria produzida sob a
forma de performance, em locais fixos adequados para a representacdo cada
vez mais especializada. Além disso, o teatro medieval que freqlientemente se
fazia apresentar em palcos e cenarios méveis sobre carrocas, desenvolveu o
palco simultdneo e passou a usa-lo regularmente a partir do século Xl. Desta
época até o séc. XVI quando se estabelece a nitida preferéncia pelo palco a
italiana, a encenacao se fazia nessas seéries de “mansdes” (espécies de casas)
dispostas lado a lado sob a forma de cenérios previamente arranjados, nos
quais se dispunham todos os lugares da agéo e os elementos da cenografia
tais como o crucifixo, o timulo de Jesus, o trono de Pilatos, o céu, o inferno, e
etc. Durante a representagdo 0s personagens iam se revezando ou se
deslocando de uma mansdo a outra, acompanhados pelo publico e conforme
as necessidades da sequéncia cénica. Tal como Brecht fizera séculos mais
tarde, neste desenrolar do “espetaculo” os atores que ndo estivessem
eventualmente atuando poderiam descansar, muito naturalmente, sob as vistas
dos expectadores. Nas suas origens, quando eram representacbes nos
interiores das igrejas, a diccdo do teatro medieval era mondtona, lenta e
salmodiante (Rosenfeld, op. cit.). Com seu deslocamento para o exterior das

igrejas, como a representacdo em praca publica dificulta a fala com nuancas
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expressivas, resultou que o didlogo do teatro medieval passa a se fazer com
uma diccdo cerimoniosa; alids, bastante adequado & narrativas que se
propunha. Por isso, sob esses diversos aspectos, entre todos os teatros
anteriores ao de Brecht, o teatro medieval € considerado o mais marcadamente
épico, mesmo que tal carater Ihe seja uma espécie de imanéncia natural e ndo
o resultado de uma busca com finalidades pré-determinadas, como o foi com a
maior parte da producdo épica do século XX e, nais precisamente, com 0

teatro de Brecht.

3.3 Do Renascimento ao Século XX

A Renascenca € 0 vigoroso movimento artistico e cultural que surge na
Italia do século XV, irradiando-se a seguir para toda a Europa, promovendo
amplo florescimento da arquitetura, escultura, pintura, das artes decorativas, da
literatura e da musica, com reflexos nas ciéncias, na politica e no teatro. Foi um
fendmeno especifico da civilizacdo européia moderna que, saltando por sobre
o intervalo da Idade Média, retoma suas origens na civilizacdo greco-romana
da Antiguidade, civilizacdo classica da qual a Renascenca pretendeu ser uma
re-naiscence, isto € um renascimento. Na Renascenca, ao mesmo tempo, de
um lado se questiona os valores e ideais da Idade Média e de outro a Reforma
combate a Igreja Catolica. E uma época em que certa alegria de viver,

disseminada em toda parte, também se manifesta no teatro. Os principes e 0s
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ricos protegem os artistas e tomam distancia da Igreja.Todos se voltam para
um racionalismo que afirma a superioridade da razéo, do pensamento humano.

Uma resultante genuina da fase inicial da Renascenca sobre o teatro da
Europa continental, foi a domesticacdo deste; sua conversdo também em
espetaculo para a corte, retirando-o em parte, portanto, do dominio exclusivo
do povo, dominio caracteristico do teatro medieval. Ainda € um periodo de
poucas obras duraveis com essas caracteristicas de teatro voltado para as
elites, com destaque para A Mandragora, de Maquiavel (1469-1527).

A Renascenca inicia 0 moderno processo historico de transformacéo do
teatro medieval de um quase-rito em um espetaculo cujo paradigma é a busca
do dramatico aristotélico, isto €, do drama puro baseado na verossimilhanca da
representacdo com o representado. Nao foi por acaso, portanto, que para isso
a Renascenca tenha desenvolvido palco a italiana e dele feito uso
gradativamente mais freqlente, resultando na quase exclusiva preferéncia
dedicada a esse dispositivo cénico, por boa parte do teatro ocidental destes
ultimos séculos.

O palco aitaliana afasta o publico da representacao, forcando-o a uma
apreciacao apenas pela abertura da quarta parede, aumentando com isSso 0
seu poder ilusionista sobre o publico que passa a viver mais intensamente a
acdo cénica e a dessentir sua condicdo de expectador. Com o palco aitaliana,
gual a movimentacdo de personagens no interior da moldura de um quadro,
cuja ilusdo é reforcada pela profundidade criada pela perspectiva, o teatro

classico da Renascenca completa a mais significativa mudanca do foco de
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suas criacfes, deslocando-o de sobre a Divindade e seu séquito de Anjos e
Santos para consciéncia humana, para o individuo com sua psicologia vivendo
seus dramas e conflitos os mais diversos.

E certo que a transicdo do teatro da ldade Média em direcdo a plena

supremacia do teatro “classico” francés ¥ supremacia que, ndo por acaso,
coincide com o fechamento dos teatros elisabetanos por Cromwell % da-se
como um processo de substituicdo gradativa daquele teatro religioso medieval
por formas cada vez mais refinadas e mais conformes ao espirito da
Renascenca. Nesse periodo, é inevitavel a ocorréncia de um teatro de certo
modo hibrido, que ainda nédo estéa inteiramente despido de tracos medievais e,
a0 mesmo tempo, j4 estd de posse de conquistas renascentistas. E

exatamente esse o tempo do teatro elisabetano e do grandioso teatro de

William Shakespeare.

3.3.1 Shakespeare

Hoje, o nome de Shakespeare talvez agregue a maior unanimidade,
jamais vista, no tocante ao reconhecimento da supremacia e grandeza de uma
obra poética e dramética. Nascido na pequena Stratford-upon-Avon em 1564
ele viveu maior parte de sua vida em Londres, retornando a sua cidade natal
antes de falecer em 1616. Além das conhecidas tragédias e de suas muitas

comédias, essas Ultimas aparentemente marcadas pela influéncia do grande
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comediante e seu amigo Bem Jonson, Shakespeare comp8e um conjunto de
dramas historicos muito proximo de crénicas, o género popular eficazmente
empregado por Christopher Marlowe, que refletia a necessidade de um povo
mergulhar em seu passado para encontrar exemplos heréicos, na época em
gue a nacdo joga uma cartada decisiva: enfrenta e derrota a Invencivel Armada
espanhola que lhe ameacava um atague em misséao punitiva, em 1588.

De Rei Jodo a Rei Henrique VI, passando por Rei Ricardo IlI, dois
Henriques IV (em duas Partes), Henrique V, os trés Henriques VI (em trés
Partes) e Ricardo Ill, sdo quase trés séculos de historia inglesa que
Shakespeare transforma numa espécie de cronica dramatica. Com essas obras
Shakespeare como que procura que a histéria forneca licbes tanto para o povo
guanto para os reis.

Sob muitos aspectos a atmosfera da representagdo no teatro
elisabetano, inclusive no The Globe de William Shakespeare, evidencia o
carater fortemente épico desse teatro da Renascenca Inglesa. Observe-se a
amplitude histérica e social dos enredos de Shakespeare, nos seus chamados
dramas histéricos, por exemplo, quando abarcou trezentos anos da histéria
inglesa. Ou, entdo, como em suas tragédias construiu personagens atipicos
como um Hamlet ou grandes personagens como um Otelo, mas sempre
inseridos em tramas de fatos e eventos de grandiosidade, que escapam em
muito o0 universo estrito das singularidades internas de tais grandes
personagens. O uso freqlente de textos ou discursos narrativos até mesmo

prenunciando fatos e situaglOes, cortando nitidamente a grande trama em
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espécies pedacos ou fatias de drama, constituem indicios inequivocos da
distancia entre essa dramatica e o chamado drama classico aristotélico.

Mas, além dos indicios acima evocados, a propria dramaturgia

skakespeariana % entenda-se por dramaturgia o vasto universo dos modos,

meios e recursos empregados na estruturagdo da representacdo espetacular
¥ também se constitui em rica fonte de variados fatores de distanciamento
épico. O ambiente que possuia galerias para acomodar em nivel mais elevado
damas e ricos burgueses, também acomodava em seu piso 0 povo que se
empilhava ruidoso, que comia e bebia entre aplausos e apupos. Quando ao
terceiro sinal das trombetas o0 espetaculo se iniciava, imagine-se o ritmo
bastante rapido do jogo, as dancas, a figuracdo freqlientemente numerosa, as
fanfarras ou as cangBes acompanhadas pela viola. Se o publico se
emocionava, ele também encorajava 0s atores, interpelava os herdis e
dialogava com os palhacos, que ndo eram poucos no teatro elisabetano. Enfim,
um teatro no qual se fundiam ignorantes e letrados, o simples e o refinado, o
popular e o aristocratico em choros sem vergonha e risos escancarados.

Em concluséo, ha indicios de que no teatro de Shakespeare havia uma
espécie de equilibrio entre elementos bem visiveis da cultura teatral do periodo
cldssico da Antiga Grécia, que a Renascenca estava em vias de processar e
gue em breve seria levado ao paroxismo pelo teatro francés, e um teatro que,
sob muitos aspectos, lembra exatamente o0s tracos ndo essencialmente
dramaticos da tragédia grega: as fabulagbes de dimensdes historicas; os

prélogos; os comentarios antecipando explicacbes sobre fatos e eventos a
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serem representados, fundidos huma ambiéncia ainda rica do carater popular
do teatro medieval, para o qual, alias, muito contribuia o seu palco avancado
sobre o publico que aproximando o ator reduzia o encanto ilusionista do

personagem.

3.3.2 O teatro oriental
Quando a histéria registra que o eatro ocidental nasceu com o teatro

grego dos séculos IV e V a C., ela também convenciona que aquela forma
particular de espetaculo é paradigma para aquilo que na moderna cultura
ocidental seria designado por teatro.

De que era feito o paradigma? Basicamente: de um espaco definido,
adequadamente construido para o desempenho da funcdo espetacular e para a
acomodacao dos assistentes; de uma narrativa, previamente estabelecida em
detalhes, de um conjunto de fatos mais ou menos ficcionais; pelos atores, que
em atuacdo sustentam os personagens, isto é, fazem imitacdes de homens, de
herdis, de semideuses em acgéo, enquanto apresentam a narrativa. Mas, o mais
essencial nesse modelo de espetaculo, aquilo que o distingue da danca, da
musica ou da pantomima, por exemplo, é a forma dialégica com a qual seus
atores constroem e apresentam a narrativa. E pelos didlogos que o dramético

¥, seja tragico, seja comico ¥ adquire seu mais nitido contorno e dessa nitidez

tira sua forca expressiva.
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Na segunda metade do século XIX, depois de mais de duzentos anos de
isolamento, com a queda do shogunato, o Japdo abre-se ao ocidente e lidera o
processo de aproximacgao do oriente com os Estados Unidos e com a Europa.
Durante a participacdo japonesa na Feira de Paris de 1876 os espetaculos
cénicos apresentados causaram enorme admiracédo e a partir de entdo a arte
espetacular do oriente passa a influenciar profundamente o teatro ocidental.

Como a arte oriental evoluiu por vias préprias e pouco ou nenhum
contato teve com teatro grego, nela o didlogo nédo teve a importante funcéo
definidora da forma teatral da arte ocidental. Em compensacéo, a arte ou teatro
oriental % observada a diferenca entre o padrdo ocidental de teatro como
espetaculo essencialmente dialdgico e o que se poderia chamar de teatro
oriental % desenvolveu ao maximo, técnicas e meios de expressao
essencialmente visuais, baseados na musica, dan¢ca, na mimica e no uso de
mascaras, que conduziram ao aperfeicoamento da expressividade corporal de
seus atores em niveis desconhecidos no teatro ocidental. Seria como se nesse
teatro a arte consistisse em “falar” com o corpo.

E essa influéncia se deu mesmo a despeito de os espetaculos nipdnicos
trazidos ao ocidente nas décadas seguintes estarem bastante ocidentalizados.
Foi o kabuki, por exemplo, o género teatral japonés que mais se aproximava do
teatro realista ocidental do inicio do século XX, que, usando frequentemente
um repertério ocidental do qual faziam adaptacbes, mais se fez presente nos
palcos ocidentais da época. Mas, esse teatro era altamente estilizado

exatamente pelas influéncias de outros dois géneros de espetaculos muito
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populares no Japéo: Pelo teatro nd, uma espécie de drama lirico, que aflora no
Japédo do século XIV; e pelo teatro japonés de bonecos, cuja origem se situa no
século Xl e que, na segunda metade do século XIX, recebe o nome de
bunraku, em homenagem ao grande titereiro Uemura Bunrakuken.

Desde suas origens, o N6 é uma arte cénica altamente plastica que se
faz de coreografias e pantomimas costuradas pela musica, na qual o texto
dialégico & vezes tem mera funcdo acessoéria de agregacdo daquelas artes.
Ela é conduzida por atores masculinos portando mascaras representativas de

divindades, sendo tais mascaras uma espécie de indice supremo ¥ no sentido
semiotico do termo % do complexo universo de sentimentos a ser exteriorizado

ou “materializado” pelo corpo em acéo. No teatro nd os deuses descem aterra e
encarnam nos atores. (Kusano, 1988, p. 53).

Para 0s nossos objetivos de evidenciar que na virada para o século XX a
arte cénica oriental influenciou sobremaneira o teatro ocidental, em particular, a
um teatro de vanguarda que opunha ao vigente espetaculo intimista %

naturalista ou expressionista ¥, um teatro ‘socio-pedagoégico’ de forma épica

na linhagem Meyerhold — Piscator — Brecht, nos interessa evidenciar o carater
nao ilusionista daquela arte oriental. Essa assertiva, de modo conciso,

encontra-se no texto que segue, de Yasuco Kusano:

Diferentemente do coro grego que representa uma personagem, por
exemplo, a voz do povo, o coro do nd, composto de 8 a 10 pessoas,
nao tem voz propria, ndo toma parte na agdo, apenas canta 0S

sentimentos das personagens e nharra ou descreve no lugar do
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dramaturgo. (...) O teatro nd, como o candomblé, é um ritual que possui
um codigo, a linguagem da danca, constituida de gestos hieréticos,
solenes, propositalmente incompreensiveis aos leigos e acessiveis
apenas aos iniciados. Por exemplo, no choro verdadeiro a pessoa verte
lagrimas, soluca e estremece, enquanto que no ato de chorar no n6é %

shion % o ator apenas inclina ligeiramente a cabeca para a frente,
levantando uma mao frente aos olhos abaixados.
(Kusano,1988, pp. 47-53).

Para concluir, todos os atores do ndé sdo homens, mas isso em nada
impede a recorréncia de personagens femininos. Do contraste entre a mascara
feminina e a voz masculina produz-se, em definitivo, um efeito de
distanciamento (estranhamento) que reforca o carater de criacdo ritual
espetacular e retira toda possibilidade de envolvimento ilusionista do
espetaculo nd.

A outra grande vertente da arte cénica japonesa, o bunraku, é uma arte
de narragéo pelo uso de bonecos, que nos séculos XV e XVI se especializa na
representacéo da lenda da princesa Joruri % conto sobre o amor da princesa
pelo guerreiro Ushiwara, popularizado em fins do século XV por monges
itinerantes. Diferentemente do ndé que é mais lirico, o bunraku sempre foi
essencialmente narrativo, pelo jogo altamente estlizado de bonecos no
ambiente musical gerado por um instrumento de cordas, o shamisen. No
bunraku, ao contrario do que ocorre com espetaculos de fantoches ou de
marionetes, ndo ha nenhuma preocupacdo em se mascarar a presenca dos
manipuladores, & vezes, mais de um por boneco. Essa evidencia de que o0s

bonecos nao falam por si mesmos, a forma narrativa de apresentacdo do
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enredo e o fato de que tanto o narrador quanto o tocador do shamisen estédo
sempre a vista da platéia, a direita do palco, fez do bunraku um espetaculo
nada ilusionista e muito rico de ensinamentos aos diretores ocidentais das
primeiras décadas do século XX.

Tal foi o caso de V. Meyerhold, Max Reinhard, Brecht e Paul Claudel,
nomes ligados a préticas teatrais & vezes diversas, quando ndo antagobnicas.
O que denuncia a enorme nfluéncia daquela arte sobre a cena ocidental do
periodo: quaisquer que tenham sido as vias, 0s meios de acesso e as
motivacdes que os levaram ao contato tdo estreito com uma arte até entédo

desconhecida.

3.3.3 Vsevolod Meyerhold

Karl Fiodor Kasimir Meyergold nasceu em Pensa, na Russia Central, em
28 de janeiro de 1874. Ao atingir 21 anos muda-se para Moscou onde, em
1896, ingressa na Escola Draméatica Filarmoénica de Moscou, dirigida por
Nemirovitch Dantchenko e, simultaneamente, assiste as representagbes da
Sociedade de Arte e Literatura, porque admira seu diretor Konstantin
Stanislavski. Quando Dantchenko e Stanislavski fundam, em 1898, o Teatro de
Arte de Moscou aceitam Meyerhold para |& se formar e trabalhar como ator.

Sua primeira grande experiéncia teatral foi como ator dirigido pelo jovem
K. Stanislavski, que viria ser um dos mais influentes diretores de teatro do
século XX. Suas inquietacdes proprias de um espirito criador, no entanto, o

levaram rapidamente do entusiasmo inicial pelo Teatro de Arte aconstatacao
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do que ele chamou de “naturalismo limitante” do teatro de Stanislavski. Em
1902 deixa o Teatro de Arte, constitui seu proprio grupo a Sociedade do Drama
Novo e, a partir de entdo, passa a dedicar-se cada vez mais ao oficio de
encenador; oficio que assume com quase exclusividade, a partir de 1918.

Entre 1902 e 1918 dedica-se aexperimentacdo teatral. Nos primeiros
anos desse periodo trabalha em montagens que séo levadas aos teatros das
provincias Russas mais proximas de sua cidade natal. Em seguida, mais uma
experiéncia em Moscou quando Stanislavski lhe convida para dirigir o Estadio
de Teatro % um teatro-escola, espécie de brago experimental do ja famoso
Teatro de Arte % onde, segundo o proprio Meyerhold, realiza uma curta
experiéncia, mas rica de ensinamentos. Seguem-se anos de atividades nos
teatro imperiais, até o advento da Revolu¢cdo Russa, que o coloca no epicentro
de um rico e convulsionado movimento artistico.

A partir de entdo, passa a cumprir no teatro funcdes similares, em
importancia e objetivos, & que no cinema eram desempenhadas por seu
amigo e discipulo S. Eisenstein. Meyrhold foi dos primeiros grandes
representantes do mundo artistico a responder sem reticéncias aos apelos de
colaboracdo vindos do incipiente governo bolchevista, aonde vem
desempenhar, oficialmente, fungbes de reorganizacdo do sistema teatral do
Pais. Durante duas décadas (1918-1938), Vsevolod Meyerhold foi o grande
nome do teatro russo, assim como Eisenstein o foi para o cinema. De ambos,
alids, o regime e a situacdo exigiam um desempenho a altura dos grandes

desafios da jovem nacéo soviética.
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Entdo, tendo acumulado vasta experiéncia e com poderes de iniciativa,
ele se lanca na criagcdo de um teatro “revolucionério” que fosse instrumento de
agitacdo e propaganda. Para isso, recupera o farsesco comum nos espetaculos
de feiras e festas populares sem, no entanto, abandonar o herdico e o
grandioso.

Nina Gourfinkel, tradutora e organizadora de Meyerhold, e A. Rosenfeld
nos fornecem, em algumas poucas passagens, densas sinteses sobre 0s
experimentos e o0s resultados obtidos pelo grande encenador que foi
Meyerhold. Por exemplo, na apresentacdo do Meyerhold, de N. Gourfinkel
encontramos:

Meyerhold teve todo o tempo e todas as possibilidades de formular e
experimentar os problemas do teatro de agitacéo politica... No dominio
das formas cénicas foi a utilizacdo de procedimentos truculentos e
chocantes de um efeito imediatamente perceptivel. Ele tratou de formar
um novo ator, apto a essa arte e aberto acomunicacdo com o public o,
palavra de ordem de seu novo teatro. O conhecimento de técnicas do
extremo oriente e latinas, combinadas com os procedimentos refinados
do romantismo alemao... levam-no, para conduzir o publico no jogo
teatral, ausar da ironia com momentos de iluséo... que no fundo ndo é
outra coisa que o distanciamento brechtiano.
(Gourfinkel, Nina. In: Meyerhold, 1963, p. 16)

Em seus escritos sobre o teatro naturalista Meyerhold pontua
exatamente que tanta perfeicdo na reproducdo detalhada da realidade resulta
numa sobreposicdo exagerada de detalhes naturais nos figurinos, cenarios e
objetos de cena, os quais liberam a magica atuacdo da imaginacdo do

expectador de qualquer atividade e, mais grave, ofusca assim a percepcao dos
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estados de alma dos personagens e dos grandes e principais contornos
tematicos das boas obras dramaticas. Sua reacdo ao “naturalismo limitante”
fica, assim, bem clara: pelo menos em uma primeira fase trata-se de recuperar
ao drama realista dos grandes autores da época, tais como Tchekhov, Ibsen,
Maeterlinck, o que a dramaturgia realista tinha ofuscado por seus excessos. A
tarefa do novo teatro seria expressar a riqueza contida nos dialogos interiores
criados pelos dramaturgos, mas, esquecidos por uma ma dramaturgia.

Dacil avontade do autor, o diretor pde uma ponte entre o espectador e
o ator imprimindo aos movimentos e & poses do intérprete o desenho
gue ajudara o espectador penetrar em seu dialogo interior.

(Meyerhold, 1963, p. 39)

Ja em outra passagem, como a que segue, por exemplo, Meyerhold revela
nitidamente sua busca por um teatro n&o ilusionista muito préxima daquela que
seria a posicao de Brecht:

A nova encenacao obriga o espectador a completar com sua imaginacao
as alusbes feitas em cena... O espectador ndo esquece um instante que
tem diante de si um ator em acdo, como o ator ndo esquece um instante
gue trata de cores como em um quadro... Seguidamente, mesmo, quanto
mais se parecer com pinturas mais o sentimento da vida é potente... [a
nova dramaturgia] luta contra procedimentos de ilusao.

(Meyerhold, op. cit., pp. 42-43)

Exatamente para atingir os objetivos de uma arte capaz de exteriorizar o
dialogo interior, Meyerhold consagra especial atencdo aformulacdo do perfil do

novo ator para essa nova dramaturgia. Foi dos mais fecundos pesquisadores
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das técnicas de interpretacdo e para isso muito se valeu de observacoes e
estudos sobre o0 espetaculo oriental.

O novo teatro espera 0 novo ator armado de conhecimentos especiais
nos dominios musical e plastico.
Meyerhold, op. cit., p. 60)

Ele parece atribuir maior importancia aos gestos, isto €, ao desempenho
corporal, que a palavra. O corpo e suas possibilidades de movimento

constituiriam o fundamento da nova teatralidade.

A lei fundamental da biomecanica é muito simples: o corpo inteiro
participa a cada de nossos movimentos. Em seguida ndo mais que
estudos, exercicio, aperfeicoamentos.

(Meyerhold, op. cit., p. 287)

Em maio de 1925 Meyerhold encena em Moscou a peca Le Mystéere —
Bouffe, escrita por Maiakovski. Tratou-se de uma representacdo heroica, épica
e satirica, sobre a qual, alias, € ilustrativo um texto de Maiakovski, porque
evidencia a semelhanca entre o teatro politico de Meyerhold na RuUssia e o
teatro de agitprop de E. Piscator na Alemanha:

O Mistério % Burlesco € nossa grande revolugdo condensada gracas ao
verso e a acao teatral. O mistério é o que a revolucdo tem de grande, o
burlesco o que ela tem de ridiculo. Os versos da peca sdo palavras de
ordem de comicios, gritos de rua, a linguagem dos jornais. Sua agéo € o
movimento da multiddo, o choque e classes, a luta de idéias ¥ o mundo
em miniatura representado num circo.

(Meyerhold, op. cit., p. 147)
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Desde muito cedo Meyerhold reage ao teatro ilusionista praticado pelo
Teatro de Arte de Moscou. No inicio suas pesquisas se voltam aeliminacdo do
gue se poderia chamar de excessos naturalistas, que atuariam no sentido de
destacar detalhes secundarios como a perfeita reproducdo de ambientes e
figurinos e pela busca, pelo ator, da expressividade facial. Em oposicao,
Meyerhold buscou uma dramaturgia que permitisse na encenacdo dos grandes
escritores realistas a revelacdo ao espectador das grandes idéias gerais
veiculadas nas pecas desses escritores. Para isso, permitiu-se uma boa
assimilacdo da influéncia que o teatro oriental exerceu sobre o teatro europeu
do inicio do século XX.

Na maturidade, aproveitando as possibilidades quase ilimitadas de
pesquisar e experimentar que seu prestigio politico lhe conferia, revoluciona o
teatro russo, com reflexos profundos sobre cena ocidental contemporanea:

Antiilusionista... aboliu a cortina, os bastidores, empregando uma cena
espacial destinada a criar novas relacdes entre palco e publico. A cena,
despida de todos as convencgbes realistas, ostentava estruturas
geométricas, cubos, escadas, arcos, tudo dinamizado pelos movimentos
de discos giratérios, planos e escadas rolantes, terragos com
deslocacdo vertical, paredes rotatérias, guindastes; movimento
horizontal e vertical em que se integravam os proprios atores... Na
adaptacdo e encenacdo de um romance de Ostrovski projetou as
recordacbes de um moribundo numa tela colocada por tras do

personagem.
(Rosenfeld, op. cit. pp. 116-17)

Observe-se que uma tal sintese do teatro de Meyerhold ¥ referindo-nos

a citacdo do texto de Rosenfeld % poderia, ipsis literis, ser perfeitamente
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dedicada adescricdo de teatro de Piscator, sem suscitar discordancias; tal era
a proximidade estética e a afinidade politico-ideol6gica entre ambos. Talvez

nao se possa dizer o mesmo das afinidades entre ambos e Brecht.

3.3.4 Erwin Piscator (1893 - 1966)

Terminada a Primeira Guerra Mundial, a Alemanha faminta e
politicamente convulsionada tinha suas atencdes divididas entre a RuUssia
revolucionaria % onde repousavam as esperancas da humanidade na
construcdo de uma nova ordem social % e o sonho de reviver as glérias
passadas do Sacro Império Romano Germanico?.

Essa Alemanha, porém, vivia uma incansavel atividade artistica.
Dadaistas, futuristas, surrealistas, por exemplo, sonhavam que a arte, de
alguma forma, provocaria uma nova revolugdo do homem, com outras armas
gue nao as politicas ou sociais.

Nesse ambiente, o expressionismo também despeja seus ingredientes:
O ego era o elemento central de uma nova teoria na qual a consciéncia e o eu

desempenhavam o papel de criadores do universo. O idealismo subjetivo era

reabilitado e o senso de objetivo, tdo caro ao cientificismo naturalista, devia
ser eliminado. No expressionismo, o irracional, o inconsciente, o reprimido, o

mundo dos sonhos, enfim, todos estes elementos do universo freudiano, estdo

22 330 quase mil anos de histéria. O Sacro Império Romano Germanico durou de 962 a C. até &

guerras napol ednicas em 1806.
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como que fundidos em um plano tematico centrado em subjetividades. Ja no
plano da forma da representacdo prepondera a descontinuidade com sua
I6gica interna propria, o fluxo da consciéncia, o didlogo interno, a dissociacéo,
as elipses de tempo e espaco; tudo utilizado para compor um retrato e uma
historia da alma. A realidade interna € exposta por meio do simbolo, o
personagem torna-se abstrato porque é concebido como universal, isto é, como
tipo.

Nessa mesma Alemanha, como reagdo e a0 mesmo tempo convivendo
com 0 movimento expressionista, surge um movimento autodenominado
realismo social, cuja meta era apresentar o “momento historico” sob o foco de
uma ideologia que valorizasse o técnico-cientifico e se identificasse com
valores da vida norte americana, configurada por palavras-chaves como
eficiéncia taylorista, behaviorismo watsoniano, funcionalismo, jazz, maquinaria,
tecnologia e, acima de tudo, pragmatismo. No pano de fundo deste movimento
estava o triunfo da tecnologia moderna, amparado por um periodo de relativo
equilibrio econdmico na Alemanha. Este movimento prolonga e da nova
atualidade a postura realista no plano da estética, postura pela qual, de

preferéncia, tudo deveria ser pautado por acontecimentos reais, de impacto

social, que devem ser mostrados em si mesmos.

Contra o expressionismo, que inflacionava o eu e tudo fazia depender
da subjetividade, a nova objetividade tudo concentrava no conceito de
objeto, ou melhor, no tornar o objeto todas as coisas, inclusive o
elemento subjetivo.

(Bornheim, 1992, p.136)
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Este movimento tinha no teatro uma de suas melhores arenas e revelou-se
particularmente bem na figura de Erwin Piscator, que pode ser considerado o
criador do moderno teatro épico. Piscator exerceu profunda influéncia sobre
Brecht, como confirma reiteradamente o proprio dramaturgo ao longo de seus
escritos.

Foi Piscator que iniciou a tentativa mais radical para dar ao teatro um
carater didatico. Eu participei de todas as suas experiéncias, e nao ha
uma que nao vise desenvolver a funcdo didatica da cena. Tratava-se,
expressamente, de dominar sobre o palco os grandes conjuntos
tematicos de nossa época: as lutas pelo petroleo, a guerra, a revolucao,
a justica, a questdo racial, etc... Me é impossivel enumerar aqui todas
as invencdes as quais Piscator recorreu a0 mesmo tempo em que ele
utilizava a quase totalidade das conquistas da técnica moderna para
levar sobre cena os grandes temas contemporaneos... O emprego do
cinema como quadros de fundo cujo papel lembram aqueles do coro
grego; esteiras rolantes que dando mobilidade ao palco permitiam o
desenrolar de processos épicos, tais como a marcha na guerra do bravo
soldado Schweyk... Até o presente, estas invengBes ndo foram
retomadas pelo teatro internacional.
(1, 284)

Chama atencdo, como o teatro de Piscator fora profundamente
influenciado por dois dados entdo completamente novos: a presenca do publico
operario e da maquina. Ndo se tratava somente de introduzir novidades
técnicas, como a esteira rolante e o palco giratdério, mas de transformar
tecnologicamente a realidade cénica. A cena simultanea € reinventada e o
filme, introduzido no espetaculo. A falta de pegas que correspondessem &

suas necessidades, Piscator reinventou o formato de revista. O teatro de
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revista ndo conhece unidade de acdo e busca os seus efeitos justapondo
diferentes dominios da acdo espetacular como mdsica, cancao, acrobatica,
desenho em bosquejos, esporte, projecdo de filmes, cenas com atores, didlogo
com o publico e etc. Aparentando ingenuidade pelo modo direto de sua
apresentacao, explora o interesse do publico por tiradas sarcasticas ou irbnicas
relacionadas a vida intima ou a feitos de personalidades em destaque , iSsSO
tudo sem muito escrdpulo no uso de suas possibilidades e na busca da
popularidade.

Este teatro de mensagem deveria ser dirigido, na concepcdo de
Piscator, de forma simples e concreta, “como um manifesto de Lénin”, para um
novo publico. Assim como Piscator transformava o palco numa casa de
magquinas, fazia da platéia um saldo de encontros. O palco assumia a tarefa de
induzir a platéia a tomar decisdes politicas. O palco de Piscator ndo se
adiantava aaprovacdo, mas estava mais ansioso por provocar dis cussdes. Nao
pretendia apenas dar ao espectador uma experiéncia, mas arrancar dele
conclusdes praticas, fazé-lo agarrar-se avida e dela participar ativamente.

Erwin Piscator, juntamente com o atuante Meyerhold dos primeiros anos
da Revolucdo Russa, foram dois grandes pré-cursores do teatro ndo ilusionista
do século XX, a despeito das diferencas entre as estéticas de um e de outro.

Enquanto em Meyerhold o uso de novos recursos técnicos % filmes, palco
giratorio, esteira rolante e etc. %, o abandono do palco aitaliana, e o
desempenho dos atores estilizado de modo bastante proximo ao do teatro

kabuki, era aproveitado para superar as limitagcdes da encenacéo realista que
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Ihe parecia incapaz de fornecer ao publico toda a riqueza de dramas
reconhecidamente realistas % de Tchekhov, Ibsen e Maeterlinck, por exemplo.
Ja em Piscator o palco foi transformado em instrumento de acéo politica e nele
preponderava a narracdo mais nitidamente épica.

Como Brecht, porém, tinha a preocupacao de reavivar o drama e nao de
exclui-lo de cena como ocorria nas revistas de Piscator, tratou, em certa
medida, da recuperacdo de elementos dramaticos para esse entdo chamado
teatro épico.

Concluindo, a histéria mostra que o distanciamento, como propriedade
do épico, se fizera presente no drama e na dramaturgia de diferentes épocas e
lugares. Também, ao mostrar que essa recorréncia do épico sempre se dera
em funcéo do carater pedagogico das representacfes, ela fundamenta a idéia
de que o distanciamento é necessério areflexdo. Essa, alias, é a idéia central
do pensamento de Brecht e o motivo de sua busca por outros meios de
distanciamento (além do épico); idéia que também vai marcar a televiséo e o
cinema com pretensfes pedagdgicas e/ou didaticas.

Outrossim, esta breve historia do épico e do dramatico anterior a Brecht
faz um inventdrio de técnicas e meios de distanciamento, eventualmente

passiveis de adequac¢ao ao uso no ensino por televisao.
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4 BRECHT: ETICA, ESTETICA E PEDAGOGIA

Ha estudos que indicam que uma forte motivacdo prévia do aprendiz,
como, por exemplo, a crenga na ascensao social via escolarizacdo, € um fator
determinante da maior eficacia dos processos (meios, técnicas e aprendizado)
de ensino. De qualquer modo, havendo ou ndo tal motivagdo, entre as
gualidades mais exigidas nos referidos processos esta a de que seus meios e
técnicas devam ter a capacidade de gerar e sustentar o interesse do aluno
pelos discursos e/ou vivéncias que Ihe séo direcionadas. E isso também € o
gue se espera dos programas de ensino televisivo.

A observacdo do Telecurso 2000 revela que, em algum grau, ele
incorpora elementos formais de narrativa épica e dramatica cujas origens,
como vimos anteriormente, remontam aos antigos gregos. De modo menos
evidente, revela também que ele parece incorporar tracos das técnicas de
representacdo que foram desenvolvidas por Brecht com vistas a producédo
artistica do chamado efeito de distanciamento. E de se supor que com tais
incorporacbes os idealizadores e produtores do Telecurso 2000 tenham
buscado eficacia didatica, pela neutralizacdo da aridez inerente atransmissao

de determinados conteudos % inevitavel quando se trata, por exemplo, do

ensino da matemética e das ciéncias naturais ¥ com alguma dose de
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atratividade e encantamento sobre o aluno telespectador. Nao se quer dizer
com isso que estejamos diante de uma deliberada transposicédo para a TV da
ideologia brechtiana, mas, apenas, de uma apropriacdo daquilo que tendo
origem na historia da arte e do saber é elemento difuso da cultura do presente.

O que a mesma observacao nao revela € que esse universo cultural da
atualidade, no qual o Telecurso 2000 se inscreve e do qual ele é feito, é
resultado de séculos de histdria de idéias éticas e estéticas, para a qual o séc.
XX foi dos mais fecundos. Nos dois capitulos precedentes, percorremos um
pouco dessa histéria perseguindo a evolucdo do épico e do dramatico no
teatro, desde suas origens até o fim do séc. XIX. Este quarto capitulo Brecht:
ética, estética e pedagogia) aborda o séc. XX concluindo o percurso dessa
historia da cultura onde Telecurso 2000 é um pequeno recorte. Ele focaliza o
realismo, 0 expressionismo e, principalmente, a obra de Brecht, trés eventos
historicamente sequenciados que tiveram decisiva importancia na geracédo da
cultura e da arte contemporaneas, particularmente pela influéncia que tiveram

sobre o teatro e o cinema, com reflexos sobre a televisao.

4.1 Sobre aética e a estética

A ética e a estética, produtos da consciéncia humana, séo ideologias®

com funcdes e caracteres distintos. Enquanto a estética se relaciona & artes

2 por “ideologia’ entenda-se pura e simplesmente ‘conjunto de idéias’; portanto, algo sem
gualquer conotacéo pejorativa e distante da acepcdo de pensamento anticientifico, que freqlientemmente

se da ao termo.
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(idéias sobre o belo), os homens formulam idéias éticas (idéias de justica) para
serem desenvolvidas e cristalizadas com forga de lei, expressa ou n&o, no
espaco do juridico. E da natureza das idéias éticas tenderem auniversalizag&o
invadindo e permeando, com primazia, todos 0s espacos ideologicos: da
politica & crengas religiosas passando pelas artes e pelas ciéncias; enfim,
permeando toda a cultura®*.

A primazia do ético ante o estético parece acontecer também no ambito
do individuo. Exceto, talvez, entre os artistas, individuos que se especializam
na criacdo de valores estéticos, para 0s quais a interacdo entre o ético e o
estético € sempre tdo imediata e permanentemente intensa, que da aparente
fusdo desses espacos pode resultar a impressao de primazia do estético sobre
0 ético?®.

Se for assim, somente quando acontecer com o artista 0 que se da na
esfera social, isto é, a separacdo e a primazia do ético ante o estético, entao,
necessariamente, por exigéncia daquele corpo de idéias de justica, ele dirige o
foco de sua acdo para o ambito da sociedade, da qual, em conseqiéncia, sua

arte passa a conter um variado grau de explicacdes. Tal foi o caso de Brecht,

24 O fato de tanto o movimento barroco quanto o romantico que o sucedeu se darem sobre o pano
de fundo da mesma ética crista % ética, alids, vivamente espelhada por aqueles movimentos estéticos ¥
evidencia o carédter universalista da ética e sua primazia ante a estética.

25 Alias, essa inversdo estd na origem da ideologia estética da ‘arte pela arte’ e, a0 mesmo
tempo, explica o paroxismo amejado pelo formalismo de parte importante da producdo artistica
contemporanea, movimento caracterizado por uma espécie de aparente retorno asubjetividade do genuino

expressionismo, mas destituido das motivacdes éticas tipicas daquele movimento.



53

para quem a nitida primazia de uma ética marxista foi determinante para sua

estética.

4.1.1 A ética e a estéticano Realismo.

Todo desenvolvimento técnico-cientifico, tal como o iniciado na Europa
com o Renascimento, fez-se acompanhar de uma evolugao correspondente no
plano das ciéncias e, por extensdo, nas bases mesmas do chamado
pensamento cientifico, em sua epistemologia. Na ultima metade do século XIX,
todo o mundo ocidental tendo a Europa como centro econdmico, politico e
cultural, experimenta o uso cada vez mais disseminado dos resultados do
progresso técnico-cientifico, obtidos até entdo na forma de variada maquinaria
e equipamentos, 0 que permite vislumbrar mudancas radicais nos habitos e
modo de vida. Ao mesmo tempo, no plano sécio-econdmico, a disponibilidade
de tais conquistas parece distante do alcance da ampla maioria da populacdo
dos diferentes paises, 0 que constituia as causas do permanente estado de
conflito social em que se viam mergulhados os paises mais desenvolvidos do
ocidente, naquele periodo.

Do proprio progresso ja entdo atingido e, principalmente, da
possibilidade de universalizacdo de seus beneficios em escala social, situacao
sequer imaginada anteriormente, nasce o carater cientificista do pensamento
erudito da época, tanto nas academias quanto fora delas. Isso se da como se

tal cientificismo fosse o caminho e a garantia equela pretendida universalizacdo
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e, por essa via, condicdo de humanizacdo. Do meio académico francés,
principalmente, emana essa supremacia do cientificismo determinista que
assume as feicdes nitidas de positivismo, espécie de Ultimo estidgio da
revolucéo iniciada com Descartes, com reflexos em todo o ocidente.

Num tal contexto, toda epistemologia tende a se parecer com ‘uma
busca intransigente dos nexos causais do universo a partir do empirico, isto €,
da experimentacdo’. Essa busca da verdade empirica que, inclusive, ultrapassa
as fronteiras do estritamente técnico-cientifico, espraiando-se por todas as
esferas da vida social, notadamente na politca e nas artes, € a mesma
“verdade cientifica” que vai fornecer legitimidade tanto ao socialismo cientifico
e ao materialismo histérico de Karl Marx quanto ao naturalismo de Emile Zola,
por exemplo.

O naturalismo, que teve em Zola um de seus icones, foi parte de um
amplo movimento ideoldgico atuante no espaco das artes que impds como
tarefa exibir o mais acabado dominio do homem sobre a natureza, na crenca
de que somente de tais exibicbes emergiam as inelutaveis verdades cientificas
fazedoras de justica social. Nele, a0 mesmo tempo em que o adequado uso de
técnicas e instrumentos possibilitava a reproducdo fiel a natureza das coisas,
subsistia a idéia de que somente essa perfeita reproducdo entdo possivel,
permitiria a revelacdo de verdades obijetivas, inclusive as verdades sobre as
causas Ultimas das injusticas e opressdes que compunham as razdes mais

primarias da infelicidade humana; portanto, tudo em perfeito nexo causal. Tal €
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0 que se poderia chamar de nucleo ético-estético comum ao realismo e ao
naturalismo.
Observe-se que o naturalismo francés, para o qual

nada transcende os limites do social observavel e da evidéncia do
bioldgico,... [para o qual] a verdade é [seria] o dominio do plenamente
averiguavel

(Bornheim, 1992, p. 17-18)

seria, pelo seu radicalismo, diferente de seu correspondente nos demais
paises. Mas, esse naturalismo foi apenas uma manifestacdo mais radical de
um fendmeno que cobriu grande parte da Europa, e mesmo de parte das
Américas, em praticamente todas as artes, com nuances estilisticas
determinadas seja por influéncias culturais de carater regional ou nacional, seja
por fatores advindos da esfera individual de cada artista; em outros termos, 0
radical naturalismo francés foi, por assim dizer, um caso singular de um
fendbmeno mais abrangente, o fenémeno do realismo.

O caso da Alemanha é particularmente ilustrativo. Profundamente
influenciado pela dupla Kant-Hegel e, por isso, incapaz de renunciar a sua
vocagdo historicista, o realismo alemé&o invocava uma espécie de consciéncia
histérica que exigia a inser¢cao do universo do individuo com sua possibilidade
de julgar, fazer juizo de valor e atuar. Com isso, ao ampliar o foco da
problematica estética para além do “estritamente causal na esfera do social’
gue € da postura mais tipicamente naturalista, o realismo germanico alcancava

uma abrangéncia que incluia também a esfera do individuo, “o fazedor da
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Historia”. Isso, desde a criacdo da filosofia classica alema passando por Marx e
chegando até Brecht, entre outros.

Em conseqliéncia, o teatro da época, portanto pouco antes dos adventos
do cinema e da televisdo, com essa estética realista pretendia que a imitacao
dos fatos e eventos narrados ultrapassasse a simples verossimilhanga
aristotélica para chegar tanto quanto possivel a reproducédo detalhada dos
elementos da dimensao espaco-temporal da narrativa; isto €, da reproducéo
em todas as minucias fisicas dos atos e fatos narrados. Ora, uma tal
reproducéo tdo minuciosa da realidade natural para ambientacdo da narrativa
dialégica do teatro, corresponde precisamente a uma oposicdo a toda
ocorréncia de elementos ndo dramaticos da encenacdo, do que resulta, tal
como na Renascenca, mas, por vias diversas, que o teatro realista aqui referido
faz um retorno ao “paradigma aristotélico” do drama e da dramaturgia. De fato,
um forte apelo ao dramatico se faz, assim, presente nesse estilo realista de
representacdo, ao mesmo tempo em que boa parte dos artifices desse
realismo, agrupados em torno da figura de Victor Hugo, preconiza, ndo por
acaso, o mais amplo resgate dos valores da Renascenca, num movimento
denominado Renascentismo, na Franga de meados do séc. XIX.

Note-se que independentemente do movimento realista (ou naturalista),
a simples possibilidade de ocorréncia de qualquer arte em todo tempo ou lugar,
sempre se deu com algum grau de maior ou menor realismo, no sentido de que
foi sempre possivel estabelecer nexos de dependéncia entre as artes das

diferentes épocas e as correspondentes realidades ditas histricas nas quais
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essas artes se encontravam inseridas. Todavia, ha um traco que distingue o
movimento realista da arte moderna, que tem seu apogeu na segunda metade
do século XIX, do realismo em geral. No movimento realista subsiste, como
motivacdo ética, a idéia de um necessario compromisso da estética com a
verdade cientifica. Desse, decorre que a busca da reproducdo perfeita da
realidade ¥ reproducéo tornada possivel pela disponibilidade de uma grande
variedade de recursos técnicos ¥ € condigdo para a consecucgdo do objetivo
supremo e fim dltimo da criacdo artistica, de realizar obras com imanéncias
‘naturalmente’ humanistas.

Mas, foi no cinema®® e na televisdo que a arte realista encontrou seu
suporte ‘natural’ de veiculacdo. Mais uma vez apoiado no progresso técnico
gue transformou a fotografia em cinema e inventou a TV, o estilo realista de
representacao nao s6 se mantém como ganha vigor com o passar do séc. XX.

No cinema, a possibilidade de reproduzir planos?’ em excelente grau de
correspondéncia entre a realidade espaco-temporal dos eventos registrados e
as realidades suscitadas pelos registros, se constitui na suprema realizacao
dos objetivos do realismo estético, pelo menos no aspecto reproducao
tecnicamente perfeita da realidade. E a TV levou tal possibilidade de realismo

ao paroxismo: (i) pela apropriacdo desse feito basico do cinema; (ii) pela sua

26 Em Marca visual, Frederic Jameson (1995) retine aprofundados estudos sobre relagdes ético-
estéticas que destacam aimportancia do realismo, em 100 anos de histéria do cinema.
27 projecéo de imagens fotogréficas em movimento continuo e em sincronia com sons e/ou

ruidos que Ihe sejam natural mente associados.
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maior versatilidade tanto de producéo quanto de difusdo dos registros; (iii) pela
sua possibilidade de registrar e difundir em tempo real.

Hoje, a imensa variedade de produtos audiovisuais e cinematograficos
disponibilizados diariamente a milhdes de pessoas pelos cinemas, pelos
videoteipes, pelas TVs abertas ou fechadas e pela internet, inclusive os
programas de TV educativa €, em boa parte, mais ou menos rica de registros
realistas. Mas € certo que a ocorréncia quase inevitavel de sequiéncias realistas
em quase todas essas veiculagbes esta apenas compondo um mosaico algo
distante do realismo e do naturalismo presentes no teatro do séc. XIX. No
plano da forma, por exemplo, o recurso a efeitos especiais na fotografia e nas
imagens, assim como o recurso aedicdo e amixagem de imagens e sons, que
sdo historicamente tributarios da simbologia expressionista, quanto mais séo
usados (mesmo que na costura de sequiéncias realistas na composicao de um
todo) mais distanciam o produto da forma tipicamente realista e do ideario
estético do realismo que associava a evidéncia da verdade asimples evidéncia
das coisas.

Talvez, na profusdo audiovisual do séc. XX apenas a forma do mddulo

cinematografico % ao lado do teatro ¥ exibido nas tradicionais salas de

cinema ou pela TV (seriada ou ndo) seja a que permite maior aproximacao do
produto ao ideario do movimento realista. Desse fato, alias, € emblematica a
filmografia dos diretores italianos como Luchino Visconti, Roberto Rossellini e
Vittorio de Sica, realizada a partir de 1943. O comentario que segue, feito a

propésito pelo critico e tedrico francés André Bazin, é ilustrativo dessa
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proximidade entre o chamado cinema neo-realista italiano e a ética e a estética

do movimento realista, nascido havia um século:

A composicdo [pelo cinema neo-realista] de sua imagem néo é de
modo algum pictérica, ela ndo acrescenta nada a realidade, ndo a
deforma, muito pelo contrério, ela se esforca para revelar suas
estruturas profundas, para fazer aparecer relagbes preexistentes que
se tornam constitutivas do drama.?®

(Bazin, 1991, p. 69)

Concluindo, apesar de sua forte presenca na arte e na cultura,
especialmente no cinema e na TV, o realismo foi uma entre as muitas fontes do
fabuloso sincretismo de idéias éticas e estéticas operado pelo homem do séc.
XX; desse sincretismo também participam com destaque 0 expressionismo e a
contribuicdo de Brecht. E, em todo caso, referéncias a esses trés fenébmenos
estéticos parecem ser indispensaveis a discussdo aprofundada dos meios
audiovisuais (teatro, cinema e TV), seja como entretenimentos largamente
apoiados na geracdo do dramético, seja como veiculos na transmissdo de

idéias e/ou saber.

4.1.2 A ética e a estética no Expressionismo

Nos primeiros anos do século XX da-se o esgotamento do positivismo

cuja legitimidade se assentava no ja elevado nivel de desenvolvimento das

28 Aqui, certamente “drama’ em duplo sentido: o drama social ou humano que é objeto da

representacéo e drama enquanto modo representacéo cinematogréfica.
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ciéncias naturais, entdo, as Unicas reinantes no universo do saber cientifico,
juntamente com as matematicas. Para esse estiolamento foi decisivo o
aparecimento das novas ciéncias sociais, da psicanalise, bem como o
desenvolvimento da psicologia, como que a indicar um novo espaco de
ocupacdes para 0 saber e para as artes: 0 universo subjetivo do interior do
individuo. Considere-se ainda que foram nesses anos que a fisica teorica
consolidou e divulgou as bases de suas duas maiores realizacdes desde
Newton: a teoria da relatividade de Einstein e a teoria da incerteza de
Heisenberg que estabeleceu as bases da fisica quantica, dois refinados
construtos tedricos cuja dificuldade de popularizagcdo suscitou a crenca de que
era a propria natureza objetiva que se tornava relativa e eivada de
indeterminages; o que refor¢ava ainda mais o declinio do positivismo.

Foi em tal contexto que fecundou na Alemanha o movimento
expressionista, com preponderancia nas artes plasticas e cénicas (teatro e
cinema), entre 1910 e 1930, estimulado pelo “relativismo” nas ciéncias fisicas e
naturais, pela psicanalise e pelo nascente existencialismo. Este ultimo excluia
toda rigidez de principios religiosos e/ou politicos e induzia em postura niilista
e/ou anarquista.

O expressionismo teria sua marca mais visivel na constancia das
transfiguragbes, especialmente nas deformagbes anatOmicas das figuras
humanas. Assim, o phatos expressionista conduziria a um relacionamento com
o feio, aproximando o artista do universo do horror, do fantastico e do

demoniaco. E verdade que sob esse seu aspecto mais visivel o
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expressionismo sempre esteve até entdo presente em toda historia da arte.
Toda arte, em todo tempo e lugar, até por sua imanente natureza imitadora ou
representadora, jamais conseguira evitar em seus feitos algum grau de
transfiguracdo, mesmo sob a vigéncia do realismo naturalista que tinha como
insignia perseguir a superacdo de tais distorcbes limitantes. Porém,
principalmente na Alemanha da virada do século XX, o0 expressionismo
transfigura-se de mera incidéncia histérica em movimento de assumidas
feicOes de reacdo ao realismo e ao naturalismo. Esses sao considerados
acomodados, letargicos, em face da incitante presenca da convulsdo social
gerada pela guerra e pelas revolugbes e envoltas em uma crise geral de
valores. Ele se afirma nesse ambiente convidativo aacéo urgente pelo resgate
dos “mais sublimes” valores humanos acuados % sublimados, na terminologia
da psicandlise ¥ no interior do individuo pelo ‘racional’ processo de civilizagao.
Muito provavelmente as derivagcbes ao irracionalismo e ao niilismo,
manifestacbes de importancia secundaria embora sejam, & vezes,
apresentadas como suas marcas emblematicas, resultam do transito dos
expressionistas sobre essa ténue fronteira entre o racional e o afetivo.

Entretanto, seria engano pensar que O expressionismo seria somente
reacao niilista e mergulho profundo na subjetividade do artista, que esperava
com isso tocar a subjetividade mesma do espectador, em absoluto detrimento
do razoavel. Por mais que se tenha deixado impregnar pela revolta ou por uma
visdo inovadoramente diferente da tradicdo realista, 0 movimento t&o rico em

rebeldes, misticos, anti-heréis e destinos fausticos como escreveu Bornheim
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(op. cit.), se apresentava marcadamente descrente da necessidade e \alidade
de sua insercao no universo prosaico da vida préatica da politica, da guerra e da
sobrevivéncia material; exatamente por isso elegeu o universo interior do
individuo como o unico do qual se devia expressar (ex-pressar, isto é ex-pulsar,
fazer pulsar no exterior) a verdade. Desse modo, o niilismo, tido como um de
seus tracos mais caracteristicos, existira apenas relativamente & duvidosas
possibilidades da eficacia da acdo pratica naquele mundo prosaico, e ndo
guanto & possibilidades de acdes voltadas a transformacdo do individuo.
Alias, mesmo a forte vocagdo subjetivista do movimento ndo o fazia
inteiramente indiferente a devastadora experiéncia da Primeira Guerra Mundial,
ao caos socio-econbmico e aos conflitos politicos de toda ordem, entédo
vigentes. Com frequéncia, essa realidade social por forca de sua volumosa
presenca, era tematica da arte expressionista; mesmo a despeito de o
movimento conceber, em geral, que a reconstrucdo dessa realidade dependia
menos de uma atuacao direta sobre a mesma e mais da construcdo de um
novo homem.

Bons exemplos do expressionismo cénico alemdo chegam até nés
através do cinema. Uma comparacao entre dois expoentes daquela filmografia,
O gabinete do doutor Caligare, de Robert Wiene e Metrépolis, de Fritz Lang,
permite evidenciar um aspecto da estética expressionista que € de grande
interesse ao estudo do moderno audiovisual, que consiste na ativacao de
emocdes e estados de alma pela acao exacerbada sobre os 6rgdos da viséo e

da audicdo sem o concurso dos cédigos da linguagem verbal.
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Tendo por tema o delirio de um louco, Wiene combinou um mobiliario
nao realista, cenarios estilizados ¥ grandes sombras pretas contrastando com
um céu, ruas e paredes do mais puro branco ¥ e interpretacdo exagerada de
atores fortemente maquiados para criar uma atmosfera irreal. Ainda assim, a
despeito do emprego dessas formas tipicas dos expressionistas, o fato de
Wiene ter, neste filme, tratado as deformidades do mundo como delirios de um
visionario e ndo como meio puro e simples de expressdo, reduz as tais
deformidades apenas a uma expressao realista da tematica e desloca a obra
do universo da arte tipicamente expressionista para uma espécie de realismo
psicolégico. Isso a enfraquece como paradigma de arte expressionista®® e
ilustra o fato de que a geracédo de emocdes antes referida, ndo so prescinde,
como é enfraquecida pelo substrato de razao que lhe é posto como justificativa.
Ja em Metropolis, a tematica do homem novo ¥ esse verdadeiro nucleo
da ética expressionista ¥ esta presente e sua expressao também se da por um
mundo de formas alteradas. Entretanto, diversamente do proposto por Wiene,
em Lang tais deformidades sdo ai apresentadas com estatuto de plena
legitimidade. Por isso, Metropolis possui uma especificidade expressionista que
a obra de Wiene, nesse sentido, acabou por perder.
Essa sutil diferenca entre ambas as obras se estabelece sobre um
principio largamente explorado pelo audiovisual contemporaneo, qual seja: a
producdo do emocional pelo impacto de formas plasticas (visuais e sonoras)

independe e esta acima de qualquer necessidade de legitimacéo pela razéo.

29 Fato, alias, pouco notado pelacritica
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Mesmo que o periodo mais marcante do movimento esteja entre 1910 e
1930, é fato que o fenbmeno expressionista vai marcar profundamente e em
definitivo toda a arte do século XX (Bornheim, op. cit.), especialmente o cinema
(e por extensdo a TV) que se viu na contingéncia de ter que desenvolver
técnicas de montagem e mixagem para uso na producdo das formas e efeitos
adequados ao ideario expressionista. Certamente, o progresso dessas técnicas
até atingir a riqueza em variedade e complexidade que se dispbe hoje no
cinema e na TV, ha muito se descolou das necessidades estéticas do
expressionismo, sendo hoje resposta, principalmente, & necessidades
econdmicas de uma moderna e crescente industria de lazer e entretenimento.

O expressionismo também influenciou profundamente o teatro ocidental
do séc XX. A prépria obra de Brecht ¥ que deliberadamente procurou se
distanciar do movimento e aproximar-se do marxismo %, com toda a
singularidade que a fez impar no contexto do teatro (e, por isso, influente sobre
outros meios audiovisuais), ndo s6 ndo evitou como se fez beneficiaria de tal

influéncia.

4.2 O marxismo e a ética pedagdgica em Brecht

Ndo s6 o teatro, mas toda a arte do século XX, notadamente a de
Brecht, inscreve-se dentro dos limites dessas duas importantes correntes
estéticas que foram o realismo e o expressionismo. Mas, para a arte de Brecht,

além do legado desses dois movimentos foi determinante, como ja afirmamaos,
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sua ética cujo substrato foi fornecido por uma sociologia inspirada no
pensamento de Marx (Bornheim, op. cit.).

Com a Revolugéo Russa, a partir da Europa, o marxismo se constitui em
uma das mais influentes ideologias nos meios politicos, académicos, culturais e
artisticos do ocidente, durante o0 meio século que se estende de meados dos
anos 20 até meados dos anos 70, principalmente. Para ilustrar, no campo das
ciéncias da educacgéo, a semiologia e a sociologia cultural de Mihkail Bakhtin e
a socio psicologia da cognicdo de Lev S. Vigotski, pelo tanto que influenciaram
e ainda hoje influenciam a pedagogia e a didatica, sdo dois bons exemplos da
presenca de uma sociologia marxista no pensamento do século XX.

No campo das artes, Brecht foi apenas um entre os muitos artistas e
intelectuais desse periodo que com ele se identificaram. Induzido por seu
apreco a questdes politicas e sociais, suas idéias sobre a natureza e fungéo
social do drama e da dramaturgia foram, desde muito cedo, referidas ao
marxismo, que se fez mais e mais subjacente a toda sua obra. Para sua
estética, o0 marxismo |he forneceu o substrato da ética com o qual empreendeu
as sinteses e superacbes do que lhe fora legado pelo realismo e pelo
expressionismo. Em relagdo ao expressionismo, por exemplo, tanto a ética
expressionista quanto a marxista de Brecht supunham, como escreveu Merke
(op. cit.): através da transformagao do individuo para melhor a sociedade também se
modifica para melhor. No entanto, para o expressionismo a transformacéo, para
melhor, do homem e da sciedade se daria pela mudanca do ser humano no

ambito do proprio individuo. Como se, inspirada em Freud, a arte
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expressionista pudesse pela psicanalise em escala massiva promover a
melhora dos individuos e a partir destes, por simples somatéria, resultasse a
melhora do homem e da sociedade como um todo. Para Brecht, porém, tais
transformacdes dependeriam, primordialmente, de mudancas na propria
sociedade, que seriam feitas por homens conscientes da necessidade de
empreendé-las, conduzidos pela compreensdo dos “inevitdveis caminhos” de
realizacdo das mesmas; delas, e apenas delas, resultaria o homem novo,
como resultante de mudancas na esfera social. Haveria, entdo, entre Brecht e o
expressionismo uma irreconciliavel diferenca de fundo ético, que conduziria &
diferencas estéticas.

Com relacdo ao realismo (naturalismo), um outro pélo de possiveis
referéncias para a ética e a estética de Brecht, reconhece-se facilmente que,
no geral, a ética marxista de Brecht contemplava ou continha ética naturalista.
Ambas davam importancia a comprovacdo empirica de verdades cientificas;
creditavam & ciéncias poder para libertar o homem de suas necessidades
materiais e espirituais, seja pelo imediato uso técnico das mesmas na producéo
de riquezas materiais, seja pelo poder de induzir o homem a descobrir as
mudangas sociais necessarias auela libertagdo. Principios do materialismo
historico de Marx e do naturalismo de Zola, visiveis também na ética de Brecht.
Este, porém, ndo acreditava que o mais competente realismo, apenas por sua
brilhante capacidade técnica de reprodutibilidade do real perceptivel, fosse

suficiente para revelar as complexidades ndo imediatamente dadas desse real;
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preferia crer que tais complexidades s6 poderiam vir aluz sob a forma de
elaboracdes racionais.

Assim, € possivel que a principal diferenca entre Brecht e o realismo se
situe no plano da forma. Enfim, do ponto de vista ético Brecht estaria mais
proximo do realismo e do ponto de vista estético, formal, mais proximo do
expressionismo. Mas em que consistia esse ideario marxista® que forneceu a
substancia da ética de Brecht?

Em termos simples, segundo a cosmovisdo marxista a realidade é
formada de um universo material autbnomo e externo a consciéncia, porém
acessivel a atividade cognitiva dessa conscié ncia e também receptivo a
influéncia da mesma. Esse universo material esta em permanente mudanca ou
movimentacdo e desse modo compde a chamada realidade objetiva. Ele tem o
primado sobre a consciéncia, porquanto essa é engendrada pelo movimento de
complexas formas daquela realidade material, da chamada matéria viva, onde
se situa 0 homem, a mais desenvolvida e complexa dessas formas. No homem
e com o0 homem, a consciéncia enquanto atributo da matéria viva atinge um
nivel de desenvolvimento que rompe a estrita causalidade pela qual a

consciéncia engendrada pela matéria permanece, passivamente, plasmada

30 O marxismo, entre outras coisas, prossegue uma longa histria de pensamento materialista, ja
perceptivel na Grécia classica do Séc. 1V a.C. nos relatos de Aristételes sobre os fildsofos jonicos da
escola de Tales de Mileto. Ao mesmo tempo, filia-se a sistematizacdo também originada em Aristételes
que afirma a natureza dial ética do pensamento cientifico; sistematizagdo que, modernamente, passou pela
ampla e profunda re-elaboracdo empreendida por Hegel. Por essas origens, 0 marxismo se autodenominou
uma cosmologia materialista e dialética e de sua aplicagéo ao estudo da histéria humana resultou num

corpo de idéias denominado materialismo histérico.
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auela como um simples modo de ser daquela matéria viva. Neste, por uma
ruptura crucial, a consciéncia adquire capacidade reflexiva, tanto sobre si
mesma quanto sobre a realidade material sobre a qual repousa, e num
processo de permanente realimentacdo e acumulacdo constréi uma nova
dimensao do universo, a complexa e variada realidade subjetiva. A realidade,
no interior da qual se insere o homem, enquanto produto e sintese Ultima desse
processo, comporta, entdo, uma esfera subjetiva 3% do pensamento, do
sentimento e etc. % assentada sobre uma base material; e o todo, agora auto-
reflexivo, estd em acelerado processo de permanente mutacdo. A boa
compreensdo do mundo, entdo, pressupde ser 0 mesmo percebido como
reflexo e reflexdo de processos de mudancas e interacdes entre essas duas
esferas.

Da aplicacdo desses principios a histéria segue, segundo Marx, que
independentemente de suas vontades, em quaisquer épocas, na producao de
suas vidas, os homens além de suas relagcdes com o mundo objetivo, material,
também contraem entre si relacdes de producdo. Estas, por sua vez, sao
determinadas pelo grau de desenvolvimento das forcas produtivas da
sociedade. Em cada formacgéo social, o conjunto dessas relagbes de producéo
forma a base sobre a qual se ergue toda a superestrutura juridica e politica e a
qual correspondem determinadas formas de consciéncia social. Assim, a
producédo da vida material condiciona toda a vida social, da politica ao espiritual
em geral. Ndo é a consciéncia ou o espirito do homem o determinante basico

de seu ser, pelo contrario, € a sociedade, o ser social com sua enorme
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superestrutura politica e juridica, o determinante das condi¢cdes gerais de sua
reproducdo, inclusive da reproducdo de sua consciéncia. Em seu
desenvolvimento, as forgas produtivas da sociedade entram em conflito com as
relacbes de producdo entdo existentes; principalmente com as relacdes de
propriedade. Isso se da quando aquelas relacbes de propriedade se convertem
em entrave ao desenvolvimento das forcas produtivas. Entdo, se abre uma
época de revolugdo social. Toda mudanca na base econdmica revoluciona,
mais ou menos rapidamente, toda a imensa superestrutura juridica e politica
erigida sobre ela, bem como o amplo universo ideologico que da legitimacéo a
essa superestrutura.

Com efeito, se para as necessidades estritas ao ambito do presente
estudo definirmos que, excetuado o mundo prosaico das motivacdes da vida
cotidiana, o universo do pertinente aética é o universo definido pelas respostas
a pergunta “porque fazer”, entdo, o breviario acima além de ser uma sintética
base para uma sociologia, também contempla o que se pode chamar de um
nacleo de idéias éticas.

O referido breviario reafirma o carater empirico e histérico da ética, ao
reconhecer que as idéias morais sdo manifestacbes condicionadas pelas
relacbes materiais de producdo, por iSSO mesmo variaveis no tempo e no
espaco, ou seja, sao produtos histéricos. Esses principios, grosso modo,
também estdo na base das idéias que caracterizam o que se pode designar

como a ética de Brecht.
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Quais eram essas idéias? Uma apresentacdo resumida das mesmas
pode ser a seguinte: O homem n&o existe que em sociedade, da qual sua
consciéncia é reflexa. Essa consciéncia, além de ser fator determinante na
promocao das mudancas do mundo que o rodeia, também o é das mudancas
de si mesma. Isto significa que a atividade consciente do homem sobre o
mundo resulta de sua compreensdo tanto dos processos de mudanca quanto
das possibilidades de intervencéo sobre 0s tais processos. A propria existéncia
da consciéncia estrutura a necessidade da liberdade, que é o dominio sobre os
meios de realizacdo do potencial criativo da propria consciéncia, ou seja, do
homem. Assim, a realizacdo da liberdade exige a compreensdo do vasto
universo das leis que regem os movimentos da realidade material e das leis
gue regem as mudancas na sociedade. SO pelo conhecimento dessas leis o
homem se habilita a utiliza-las e a passar da condi¢cédo de escravo a senhor das
mesmas, e a passar do reino da necessidade para o reino da liberdade.

Essas idéias estavam na base das motivacbes éticas de Brecht,
definiam a sua crenca de que a apropriacdo do saber em geral e dominio do
saber técnico-cientifico eram fundamentais arealizacéo da felicidade humana.
Exatamente na medida em que deles dependem o aumento sempre crescente
e variado da producdo de riquezas indispensaveis a satisfacdo das
necessidades materiais e espirituais do homem. Nesse particular, alias, Brecht
apenas comungou com a vertente do pensamento moderno que, desde o
Renascimento até nossos dias, atribui papel crucial ao progresso técnico no

processo histérico de humanizagéo. S&o essas idéias que em Brecht dao forma
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asua visdo do homem como fazedor da histéria. Elas supéem ser o homem um
produto do ambiente socio-econdmico no qual esta inserido, mas capaz de, por
sua acao consciente, mudar esse respectivo ambiente; % o que implica, em
grande medida, que ele é dono de seu préprio destino. Elas dao forma acrenca
de que sendo o homem um produto essencialmente social, toda e qualquer

possibilidade de consecucdo de sua liberdade depende do adequado arranjo

social que possibilite tal consecugéo; % do que decorre que a liberdade é

sempre conquistada pela acdo do homem consciente, ou seja, pelo homem
politico. Com esses elementos a ética em Brecht é definida sobre e a partir do
amplo universo da realidade social, o que a difere, portanto, da ética baseada
sobre 0 universo estrito das subjetividades individuais préprias do
expressionismo.

Finalmente, creditamos a importancia dessa breve exposicdo sobre as
relagcbes entre ética estética e, principalmente, sobre a ética em Brecht a
necessidade de evidenciar que a ética do dramaturgo alemdo % da qual

decorreu sua estética ¥ € a mesma que em todo o mundo explica, pelo menos

em parte, a existéncia de programas educativos como o Telecurso 2000, por
exemplo. Programas que se inserem no ambito das respostas que a sociedade
contemporanea da atese ética amplament e aceita de que a universalizacédo da
educacdo em nivel cada vez maior de especializacdo técnico cientifica é
condicdo de desenvolvimento sécio econdmico. Tese que ndo sendo
genuinamente marxista ja estd, no entanto, plenamente presente naquela

ideologia desde suas origens.
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4.3 A estéticae o distanciamento em Brecht

Como acontece com todo artista, a estética em Brecht tem uma
dimensao ideoldgica. Reflexo dos aspectos mais relevantes do ideario ético do
poeta, ela se configura numa ideologia acerca do como fazer ou dar forma
&uele ideéario ético ®'. Como tal, ela da subsidio & variadas experimentacdes
do artista, a0 mesmo tempo em que resulta dessas experimentacdes na forma
de novas idéias, como aprendizado, e na materializacdo dessa ideologia em
mutacdao, os resultados ou produtos artisticos propriamente ditos.

A estética de Brecht emana de sua ética eminentemente social e
politica, que evoluiu rapidamente de um niilismo contestador para um marxismo
afirmativo, mais e mais visivel em toda sua obra a partir de meados dos anos
1920. Por exigéncia dessa ética, para Brecht a producédo plenamente artistica
sO se realiza na obra que tenha carater de plena atualidade, que seja, sob
todos os aspectos, tanto quanto possivel up-to-date. Desse modo, mesmo as
reproducbes dos classicos sO sdo aceitaveis quando convenientemente
adaptadas. A expressdo “arte desatualizada” seria uma contradicdo nos
termos, seria a negacdo mesma do carater teleoldégico da arte, dessa
singularidade que a diferencia dos divertimentos em geral, isto €, a negacao de
sua funcdo transformadora pela critica. E verdade que Brecht ndo deu

suficiente fundamentacao tedrica a necessidade desse carater teleologico das

31 No artista, a auséncia de idéias éticas claras pode lhe suscitar a impressdo de ser alguém que
goza de autonomia relativamente & ideologias vigentes na sociedade. Certamente, tal auséncia apenas
configura um modo particular de ética individualista para a qual, de qualquer modo, se aplica o que for

pertinente s rel agdes entre ética e estética.
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artes em geral e do teatro em patrticular. Antes, tal finalismo aparece sobre tudo
pelo seu desejo de atribuir aarte o papel de eficaz indutora da acéo politica,
finalismo que nele se constitui num claro exemplo da influéncia da ética sobre a
estética.

Acerca da necessidade de o teatro ser inserido de modo atualizado no
meio social sobre o qual se pretenda atuar, Brecht foi categorico:

Todavia o teatro ndo pode adotar uma atitude bastante livre a menos
gue se entregue ele mesmo & correntes as mais impetuosas do seio da
sociedade e se junte &aueles que sao necessariamente 0s mais
impacientes e nela querem fazer grandes transformacdes. ... O teatro
deve se engajar na realidade se ele quer ter os meios e o direito de
fabricar reproducdes eficazes da realidade.*

(I, 18-19)

A passagem acima também ja destaca outros aspectos importantes da
estética Brechtiana. Por “reproducdes eficazes” nosso autor, possivelmente, se
refere a um duplo objetivo: (i) o da eficacia imediata, pela atuacdo sobre um
publico ampliado ao maximo com um espeticulo que fosse fonte de grande
divertimento, para assim atrair o espectador; (ii) tal divertimento teria uma
eficacia inteiramente nova se dirigisse o foco de suas tematicas para questdes

da vida social, na qual se encontra mergulhada a maioria dos homens, e

32 ogicamente tais afirmaces sdo conseqiiéncia de uma particular compreensdo do fenémeno
artistico, de que este Ultimo sb se realiza plenamente na medida em que for um fendmeno semiético de
producdo de significados para apreciadores. Alias, compreensdo que implica na distingdo entre arte e
vivéncia, esta Ultima como desempenho auto-centrado passivel de prescindir da figura semidtica do
receptor. Ingrid Koudela, por exemplo, parece suprimir essa distingdo quando discorre acerca das pecas
didaticas, os Lehrstiicke, e sugere que o carater de vivéncia dos Lehrstiicke estaria naorigem e seriaainda

hoje a principal marca da presenca da estética de Brecht na arte “ Pés-moderna’. Ver: Koudela, 2001.
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propiciasse ao publico um prazer ludico tirado de surpresas, descobertas e
revelacBes de aspectos essenciais dessa vida social. As vezes, sdo aspectos
tdo corriqueiros cuja apreensado € prejudicada exatamente pela familiaridade e
naturalidade com que séo vistos.

Brecht dava grande importancia ao saber e a ciéncia. Considerava 0s
homens de seu tempo (grandes massas de operarios, técnicos e engenheiros
incorporadas ao processo de producdo capitalista) verdadeiras criangcas de
uma era cientifica que, como tais, exigiam que o teatro % e as artes em geral

% lhes dessem primordialmente divertimentos, e que estes primassem pela

inteligéncia e pelo bom gosto. Nos dois textos em que ele melhor sistematizou
suas idéias estéticas Le petit organon pour le théatre e L’Achat du cuivre, sao
recorrentes suas referéncias aabsoluta necessidade do teatro em divertir:

A funcdo do teatro... é divertir as pessoas... Ele ndo necessita nenhuma
outra justificacdo que o divertimento, mas, divertir € sua necessidade
absoluta... Mesmo em ensinamentos, ndo deveriamos lhe solicitar, em
todo caso, nada de mais Util que a maneira provar o prazer de se
mover, sobre o plano fisico ou intelectual.

(I, 11)

Na mesma linha, em outra passagem do mesmo texto, referindo-se ao
modo como Edipo Rei de Sofocles e os grandes personagens tragicos de
Shakespeare eram mostrados pelo teatro de sua €época, Brecht assim se
expressou:

Sacrificios humanos agora e sempre! Divertimentos barbaros! Nés
sabemos que os barbaros tém uma arte. Fagamos uma outra!
(I, 23)
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Fazer uma outra arte, fazer um outro teatro que respondesse & suas
exigéncias éticas de transformar pela razao e pela critica, sem deixar de ser
divertimento. Um teatro que primasse, portanto, pela inteligéncia e atuante
sobre a inteligéncia do espectador; eis a motivacdo basica das buscas que
conduziriam Brecht ao nucleo de sua estética: o distanciamento teatral pelo
épico e pelo estranhamento.

Brecht desenvolve o distanciamento teatral como resposta a um modo
de fazer teatro que havia séculos dominava a cena européia cujo nucleo
estético era ¥ e continua sendo nos dias atuais ¥ a realizacdo da catarse pela
identificacdo dos espectadores com 0s personagens.

O distanciamento brechtiano pretende que o efeito da cena sobre o
publico ndo se atenha &uela identificacdo, va além, a supere por meio de uma
desconstrucdo. Por isso, a elaboracdo da nocédo de distanciamento depende,
em boa medida, da compreensdo daquela dramaturgia aristotélica. Ela foi
construida a partir da analise critica daquela dramaturgia, de sua histéria e de
seu papel social na Europa da primeira metade do séc. XX. Repita-se, no
entanto, que com sua critica a dramaturgia aristotélica Brecht ndo pretendia
negar as qualidades da tragédia grega do periodo classico. Tragédia tdo bem
analisada por Aristételes e que desempenhara um importante papel social em
sua época e fora fundamental no desenvolvimento cultural do ocidente. O que
Brecht tem em mira é criticar a obsolescéncia da dramaturgia que nasce com o

Renascimento inspirada nos antigos gregos, por isso chamada de dramaturgia



76

classica, que anacronicamente sobrevive até os dias atuais. De Aristoteles,
Brecht tomou emprestado o termo épico para definir a forma narrativa em que,
segundo o filosofo, € possivel descrever “uma por¢cdo de incidentes
simultaneos”, que ndo sao ligados pela estrutura organica da tragédia em
unidades, nem em termos de complicagéo de trama, surgimento da acao, crise
e resolucao.

No breve ensaio Critique de la Poétique d'Aristote, escrito por volta de
1935, Brecht (I, 237) atém-se a questdo da catarse descrevendo-a como
purgacao do espectador do medo e da piedade pela imitagdo de agbes suscitando o
medo e a piedade. Conseguida através de um mecanismo de empatia e
identificacdo, Brecht propunha que se evitasse exatamente este processo
provocador da empatia, que acreditava ser o traco determinante e limitante do
gue ele chamou de dramaturgia aristotélica.

Para Brecht, no teatro a concentracédo dos efeitos da acdo no plano das
emoc0Oes deveria ser evitada a todo custo, pois levaria adiminuicdo do espirito
critico do espectador. E, portanto, na exploracdo dos modos de conseguir o
distanciamento necessario para que a razao do espectador nao seja
anestesiada durante o espetaculo, que Brecht funda sua dramaturgia néo-
aristotélica. Mas, isto ndo significava que o drama devesse ser privado do
apelo emocional, apenas, que deveria ocorrer um deslocamento da énfase
para o racional.

O que seria o distanciamento, esse fundamento da nova e necessaria

estética teatral?
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Na série de textos escritos entre 1935 e 1941 para elucidar,
principalmente, a nocdo de distanciamento teatral, publicados sob o titulo
nouvelle technique d’art dramatique (I, 327-76), se encontra o mais profundo e
abrangente tratamento dado ao tema por Brecht. Neles, esta evidente o quanto
Brecht percebe a origem prosaica do distanciamento, a naturalidade com que o
mesmo ocorre como procedimento da vida cotidiana (I, 345) e sua gratuidade em
acontecimentos a primeira vista incidentais como acontece, por exemplo,
guando ocorrem erros ou defeitos nas apresentagcbes do chamado teatro
classico ou antigo, decorrentes da falta de dominio técnico.®* Além dessa
possibilidade de ocorréncia incidental, haveria o distanciamento desejado e
produzido com o fim especifico de contribuir na estruturacdo de determinado
processo cognitivo. Porém, ainda assim a produgdo do efeito do
distanciamento seria uma coisa corriqueira, € 0 mesmo nao seria mais que
uma maneira difundida de fazer qualquer coisa compreensivel a alguém ou si
proprio. Desse modo ele se daria sob vérias formas tanto em atividades de
estudos quanto em reunibes de homens de negdcios, por exemplo. Assim,
distanciar seria transformar qualquer coisa que queiramos fazer compreender,
sobre a qual queiramos chamar a atencdo, de coisa banal, conhecida,
imediatamente dada, em uma coisa particular, insélita, inesperada. Algo que se
compreende naturalmente € de certa maneira feito incompreensivel, mas com
0 Unico objetivo de em seguida se chegar a melhor compreende-lo. Para

passar de uma coisa conhecida ao conhecimento claro desta coisa, seria

33 Dans le vieux théatre, I'effet de distanciaton apparait surtout lorsque le théatre commet

des fautes (Brecht, op. cit., p. 352).
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preciso a projeta-la para fora de sua normalidade e romper com o habito de
considera-la prescindindo de comentarios ou consideragbes outras. Como
escreveu Brecht, estamos recorrendo a um efeito de distanciamento dos mais
simples se dizemos a alguém: As-tu déjaregardé ta montre de prés?® (I, 345).
Aquele que pergunta sabe que frequentemente olhamos para o relégio;
apenas, com a pergunta ele nos retira do olhar habitual e indiferente que
tinhamos para com o reldgio. Olhavamos para saber a hora; agora se nos
vemos interrogado com insisténcia, constatamos que ha muito tempo paramos
de lhe dirigir um olhar de surpresa, mesmo que ele continue possuindo um
mecanismo, sob muitos aspectos, surpreendente. Mais alguns exemplos:
acostumados que estamos a associar determinadas profissbes a determinados
“tipos”, freqientemente somos surpreendidos % e talvez até fiquemos
maravilhados % com o distanciamento produzido pela quebra ou ruptura
desses tipos. E 0 que decorre do intrigante existente na figura do bandido de
boa aparéncia ou na do médico desleixado; do incongruente na figura do
vagabundo de fraque e cartola, como no personagem de C. Chaplin; tal como

sucede

guando alguém vé um de seus professores & voltas com um oficial de
justica, produz-se um efeito de distanciamento: saido de um contexto
em que ele é grande, o professor € mergulhado em outro onde ele é

pequeno.
(1, 346)

34 Ja ol hastes teu rel 6gio com atenc&o?
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Também no plano da linguagem verbal, a producédo do distanciamento é
um fato corriqueiro. Expressdes das mais simples como as obtidas pela
combinagdo de um “sim” e um “mas”; ou entdo de um “ndo” e um “mas”; ou
ainda o emprego de termos como “efetivamente” produzem o distanciamento.
Na frase: % “sim, se vocé quer entre, mas, cuidado, aqui vocé corre perigo” ¥,
da interagdo do “sim” com o “mas” nasce o distanciamento, pela curiosidade
gue suscitada acerca da natureza e da causa do perigo evocado, por exemplo.

Referindo-se ao distanciamento em Brecht, Ewen sugere que Brecht
pede que se olhe para 0s eventos comuns com uma postura de né&o
familiaridade. Citando Brecht, escreve que:

O estranhamento [distanciamento] de um incidente ou personagem
simplesmente significa tirar desse incidente ou personagem o que é
manifesto, conhecido ou 6bvio, despertando em torno deles espanto ou

curiosidade.
(Ewen, 1991, p. 202)

Para as finalidades de estabelecer vinculos entre a estética de Brecht e
o audiovisual educativo na TV, é muito importante destacar que a nocao de
distanciamento aplicada ao teatro por Brecht, além de ter correspondentes fora
do ambito da estética teatral e se manifestar na vida cotidiana onde € incidente
de forma quase natural, em realidade, € um principio tedrico da psicologia
estabelecido antes de Brecht e, ja entdo, universalmente aceito. Tal, por
exemplo, € o que sugere Vigotski quando, ao comentar sua descoberta de que

ha uma correlacdo direta entre o indice de ocorréncia do fendémeno
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denominado por Piaget fala egocéntrica® e o grau de dificuldades
ardilosamente criadas para dificultar as atividades recreativas das criangas, diz
ter encontrado nesses experimentos a ocorréncia, entre outras, de uma

conhecida lei da psicologia, denominada lei da consciéncia.

Uma delas é a chamada lei da consciéncia, segundo a qual um
obstaculo ou perturbacdo em uma atividade automatica desperta,
naquele que a pratica, a consciéncia dessa atividade.

(Vigotski, 1996, p. 15)

O que ndo é outra coisa que a fundamentacdo mesma do distanciamento
brechtiano pela psicologia.

Enquanto possibilidade estética, o estudo do distanciamento por Brecht
esteve voltado especificamente ao desenvolvimento de técnicas capazes
produzi-lo no ambito do teatro. Essas técnicas constituem a mais original
contribuicdo de Brecht ao saber e a arte, e sobre elas repousa, portanto, a
definicdo mais abrangente da estética em B. Brecht.

Por isso, apos a identificacdo da lei psicologica da consciéncia aventada
por Vigotski com o distanciamento teatral perseguido por Brecht, o
desenvolvimento daquelas técnicas adquire importancia crucial para o0s
propdsitos desse estudo na medida em que: se os principios de suas eficacias
e efeitos no teatro permanecerem validos para o cinema e para a TV, entdo, a

eficacia do ensino pela TV aberta, por exemplo, poderia depender do uso de

35 Aindaconforme Vigotski (op. cit., p. 16), afala‘ egocéntrica cumpre paraacriancaamesma

funcdo dafala‘interior’ no adulto, que representa o pensar parasi préprio.
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técnicas de efeitos equivalentes. Sob uma tal hipétese passa-se, a seguir, a

revisdo das principais técnicas brechtianas de distanciamento teatral.

4.3.1 O distanciamento pelo épico

Por extensdo ao estabelecido pela teoria literaria, classifica-se como
épico todo espetaculo que possua 0s principais atributos que aquela teoria
confere ao chamado género épico. Assim, seria épico o espetaculo que realiza
uma narrativa de acdes ou feitos atribuidos a personagens mais ou menos
ficcionais, na qual se confere aos fatos narrados uma temporalidade passada,
isto €, diversa da tmporalidade do narrador que, inevitavelmente, € sempre
atual ou presente. Esse passado no qual transcorrem as acdes ou
acontecimentos tera sempre a vastiddo necessaria para conter os fatos
narrados e, muito importante, os interpretes ¥ representantes do autor ¥ so
desempenham o papel de narradores na medida em que funcionem como
guem conhece todo o encadeamento dos fatos narrados, inclusive o desfecho
desse encadeamento, e atuem para manter nitida distancia entre seu tempo
presente e o tempo da narrativa.

E esse distanciamento temporal caracteristico da narrativa épica que
possibilita, entdo, ao apreciador do espetaculo épico uma postura passivel de
reflexdo sobre os fatos narrados, pois esse afastamento dificulta o
envolvimento e a identificacdo do apreciador com 0s personagens e aqueles

fatos. Por isso, na busca de um teatro capaz de induzir sobre o apreciador ou
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espectador uma postura prazerosa, mas, igualmente reflexiva ou critica, Brecht
houve por bem chamar ao seu teatro de épico, para evidenciar que com o
mesmo buscava obter o efeito do distanciamento reflexivo, virtualmente
existente na literatura épica.

Tal como sucede na literatura, dificilmente os espetaculos podem ser
puramente classificados como dramaticos, épicos ou liricos. Eles sempre se
apresentam realizando algum grau de hibridismo, e a tipificacdo dos mesmos é
apenas uma indicacdo de suas caracteristicas dominantes. Assim, a Opera é
um espetaculo do género lirico na medida em que a musica e o canto fazem
sua principal forma de expresséo; ao mesmo tempo, a épera recorre ao didlogo
¥ mesmo que cantado ¥, pelo qual realiza, em algum grau, a construgdo do
dramatico; e, por fim, o enredo por ela revelado geralmente exibe algum nivel
de épico. Desde suas origens, o0 teatro por seu carater dialégico € um
espetaculo tipicamente draméatico; no entanto, frequentemente ele faz uso do
lirico da musica e realiza a sua fabulacdo de modo mais ou menos épico™.
Quando por exemplo grandes encenadores como Piscator e Brecht denominam
seus espetaculos de épicos estdo apenas indicando que, a despeito de
permanecerem teatrais, os referidos espetaculos fazem uso de técnicas e
meios destinados a reforcar seus tracos épicos, com vistas a producdo do
efeito de distanciamento.

O fundamento do distanciamento produzido pelo épico € de natureza

psicofisica no sentido de ser um fenémeno psicoldgico suscitado pela diferenca

38 Também se pode dizer 0 mesmo do cinema e do dramatelevisivo.
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entre a temporalidade passada dos fatos narrados e a temporalidade presente
do espectador. Na literatura a fixacdo desta distancia pelo texto literario se da
pelo uso de variados recursos formais e de estilo voltados, em ultima analise,
ao desempenho das funcdes tipicas de expressdes linglisticas que produzem
elipses de tempo ou de espaco, como: “naquele tempo...”; ou, entdo: “longe
daqui, & nos Urais...”; que sdo como que estruturas basicas da forma épica na
literatura. No teatro, seria analogo: pelo uso de técnicas e meios apropriados, a
obtencado do efeito de distanciamento pelo épico se daria quando da realizacdo
no palco de efeito similar ao realizado no texto literario.

Das técnicas e meios repertoriados por Brecht para produzir o teatro
épico muitos foram largamente empregados em épocas que Ihe antecederam,
tal como procuramos mostrar no capitulo 3 que trata da historia do épico no
teatro; outros |Ihe foram disponiveis pelo ambiente técnico-cientifico de seu
tempo. Por outro lado, da natureza polissémica do teatro dada pelo
desempenho simultaneo e confluente de varias linguagens, das quais destaca-
se a linguagem verbal que por ser a mais altamente codificada é a que possui
maior poder comunicativo, decorre que a producao do épico no palco depende
do adequado uso dessas linguagens.

Assim, a producao do épico comeca la na fixacao escrita do texto a ser
verbalizado e se consuma na verbalizagdo em cena quando, semelhantemente
ao prologo no teatro grego, se atribui a determinados atores anunciarem uma
sinopse da fabula situando-a no tempo e no espaco, por exemplo. Ou, ainda,

pela estruturacdo da fabula em episdédios relativamente autbnomos; pelo
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emprego de faixas, de cartazes, de projecdes, ou pelo simples enunciado de
sinopses e titulos desses episddios; enfim, pelo emprego de todo e qualquer
recurso linglistico capaz de distanciar no espago e/ou no tempo a fabula do
espectador. Nesse particular, in: A linguagem de Brecht, M. Esslin (1979)

sugere que a principal fonte do extraordinario vigor da obra de Brecht % vigor

gue o coloca entre os mais influentes artistas do séc. XX, ao lado de nomes

como, por exemplo, Thomas Mann, Jean-Paul Sartre e James Joyce % reside

na excepcional qualidade da estilizacdo de sua linguagem (escrita, falada, ou
cantada), meticulosamente forjada e refinada ao longo dos anos de sua
carreira, resultando numa numa personaliza¢do do alemao.

Brecht... realizou o rarissimo feito de criar em sua poesia e em suas
pecas uma linguagem toda sua, que sugeria 0s ritmos e dava a
sensacao do linguajar real, porém sem ficar preso a nenhum dialeto
regional... Uma linguagem que néo é falada por ninguém... Mas, embora
seja uma sintese, essa linguagem é tdo vital e original, tdo
profundamente arraigada a varias tradi¢cbes, que cria a ilusdo de uma
linguagem verdadeira.
(Esslin, op. cit., p. 117)

O efeito de uma tal linguagem talvez possa ser vislumbrado, ao menos
parcialmente, como algo semelhante ao efeito de um espetaculo que mostrado
no sul do Brasil se apresentasse com estilo regional do nordeste brasileiro, por
exemplo. Seria o efeito do uso em determinada meio de uma linguagem que
ndo lhe é de modo algum usual, mas que veicula ricas novidades e
estranhamentos exatamente por ser também uma linguagem que mantém

fortes vinculos de identidade com o referido meio.
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4.3.2 O publico e o distanciamento

Todo o grande esforco de Brecht se voltou a producdo de uma
dramaturgia capaz de divertir um grande publico, mesmo substituindo o recurso
a empatia, préprio da dramaturgia aristotélica, pelo distanciamento teatral da
ruptura com a identficagdo. O distanciamento teatral, cuja forma mais
imediatamente dada era a do distanciamento pelo épico, que apesar de
incidental era a forma mais recorrente em toda histéria do teatro desde os
gregos, se constitui no nucleo da estética brechtiana. Além disso, a simples
pergunta: sobre quem deve operar a eficacia do distanciamento? elucida
imediatamente que é do publico, ou melhor, do espectador que nasce a razao
de ser de todo aquele esfor¢co. O distanciamento teatral sé existe como
resultado sobre o espectador, e as técnicas de obtencdo do mesmo implicam
gue se deva considerar adequadamente esse espectador. Como escreveu
Brecht:

Os divertimentos das diferentes épocas eram naturalmente diferentes,
conforme a maneira pela qual, precisamente, os homens levavam suas
vidas em comum [em sociedade]. O demos [povo] do circo helénico, sob
a dominacdo dos tiranos, devia certamente ser divertido de modo
diferente da maneira pela qual era divertida a corte feudal do décimo

quarto dos Luises. (1, 12)

Infelizmente, além das genéricas caracterizacoes esparsas em Seus
textos, Brecht ndo deixou estudos aprofundados que relacionem eventuais
singularidades de seu proprio publico com as técnicas de distanciamento que

desenvolveu.
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Para diferenciar a desejada relacdo de seu teatro com o publico, definiu
como culinario o efeito sobre o publico do teatro vigente ao qual se opunha,
sugerindo ser este Ultimo semelhante ao de um prato que apos ser saboreado
e digerido era expelido sem deixar maiores vestigios. Portanto, algo capaz de
ser até mesmo prazeroso, porém sem efeito permanente perceptivel. Em
Frederic Ewen encontramos uma boa sintese do que foi escrito por Brecht
acerca desse teatro culinario e seu publico. Por conta da boa inteligéncia que a
mesma permite do tema, reproduzimo-la em grande parte, como segue:

Ansiosos por serem transformados em massa nas maos de magicos,
homens crescidos, provados e testados na luta pela vida disparam para
a bilheteria. La, guardam seus chapéus e com eles os habitos
cotidianos, as atitudes normais da vida de todo o dia. Uma vez fora da
chapelaria, ocupam seus assentos com postura de reis. Entremos num
desses teatros e observemos o efeito que ele tem sobre os
espectadores. Olhando em volta, vemos figuras bastante imoéveis, num
estado singular: parecem estar tencionando 0s musculos
cansativamente, a nao ser que estejam enervadas e exaustas.
Raramente se comunicam entre si, relacionam-se como se estivessem
dormindo, mas num sono no qual sonham sem cessar... Verdade, seus
olhos estdo abertos, mas ndo estdo vendo: apenas olham fixamente.
N&o ouvem, s6 escutam. Olham para o palco como em transe, com uma

expressao parecida com as de gente da Idade Média ¥ era de bruxas e

clérigos... Para muitos, o teatro é o lugar onde se criam sonhos.
(Ewen, 1991, pp. 185-86)

Brecht procurava ter com o publico uma relacdo compativel com o que
julgava ser era cientifica de seu tempo. Para isso, julgava necessario valorizar

a inteligéncia do espectador e sua capacidade de julgamento. O espectador
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seria um observador e um critico da acdo que se desenrolaria na cena. Em
vez de permitir que seus sentimentos fossem virados do avesso e sua atividade
dissipada, ele seria provocado a tomar decisfes. De acordo com Brecht, o

espectador diante de uma peca dramatica refletiria assim:

% Sim isso eu também o experimentei. ¥ E assim que eu sou. ¥ 1sso
€ algo bem natural. % E sera sempre assim. ¥ A dor deste ser me

perturba porque nao tem saida para ele. Ai esta a grande arte: tudo se

compreende por si mesmo. % Eu choro com aquele que chora e rio

com aquele que ri.
(1, 261)

Ja diante de seu teatro o espectador deveria reagir de outro modo:

¥ Eu nunca teria imaginado uma coisa semelhante. % N&o temos o
direito de agir assim... % E necessario que isso cesse. ¥ A dor deste
ser me perturba porque haveria, sem dlvida, uma saida para ele. ¥ Ai

esta a grande arte: nada se faz compreender por si mesmo. Eu rio
daquele que chora e choro sobre aquele que ri.
(1, 261)

Todavia, se da compreensdo de que todo espetaculo € um fenébmeno
cuja totalidade implica a unicidade entre cena e espectador, no sentido de que
mesmo a mais perfeita encenacao sO se realiza como teatro se feita diante de
espectadores, decorre a atencdo que muitos encenadores e tedricos do teatro
dedicaram ao papel do publico e & relacbes entre cena e platéia e vice-versa,
ndo decorre dai que esses tedricos e encenadores tenham construido
consistentes teorias do espectador e das relacdes palco-platéia. Mesmo em

Brecht, que indiscutivelmente esta entre os grandes nomes da historia do teatro



88
gue mais importancia deu o tema, isso fica bastante visivel. O espectador é
entidade fundamental no sentido de que no teatro tudo deve dele partir e a ele
retornar. Sobre ele, no entanto, mesmo Brecht ndo se fez mais do que
abrangentes caracterizacfes: sejam do publico e das reacBes deste com o
palco nas encenacdes ditas dramaticas; sejam das desejadas relagbes com o
espectador e das reacfes deste nas encenacdes nao essencialmente

dramaticas, tal como Brecht as desejava.

4.3.3 O ator e 0 estranhamento

Ao lado da instancia receptora constituida pelo publico, juntamente com
o drama (texto) e a dramaturgia (encenacdo), o ator compde a triade basica
sobre a qual se faz a emissdo do espetdculo teatral propriamente dita; e
desses trés, talvez seja o0 elemento mais importante por ser o elo vivo de
ligacdo entre o texto e o espectador. Ja abordamos o papel do publico e a
producdo do distanciamento pelo épico através do texto. A encenacao, essa
forma geral do espetaculo, em ultima instancia € a transposicdo para o palco
das idéias do dramaturgo filtradas pelas concepcgbes estéticas do encenador.
Ela resulta também do dominio técnico sobre seus aspectos diversos como a
interpretacdo, o figurino, o cenario, a iluminacdo e a musica. Por sua
abrangéncia, ndo se constitui em elemento especifico sobre o qual se possa
operar com vista a obtencdo de uma dramaturgia ndo baseada na empatia.

Para realizar plenamente o distanciamento teatral, alem de apoiar-se no
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distanciamento épico, a encenacdo brechtiana procuraria, entéo, tirar o efeito
de estranhamento e/ou distanciamento de todas essas instancias, explorando-
as adequadamente.

Quanto ao ator, esse nucleo vivo da encenacéo, pela variada riqgueza de
suas fungbes no palco se constitui, ao lado do texto, em fonte privilegiada do
distanciamento teatral, principalmente, da producdo da neutralizacdo da
empatia pelo estranhamento. Dai, a importancia dada por Brecht apreparacao
do ator para o desempenho de seu teatro dialético®’. Ele escreveu muitos

textos sobre o assunto, a maioria deles baseada na sua experiéncia e voltada

0S aspectos praticos, para 0s exercicios e as técnicas de ensaio em que se deve
apoiar o ator (Bornheim, op. cit., p. 257), mas nao elaborou uma teoria do ator
propriamente dita, apenas enunciou formulacdes tedricas de ordem genérica
sobre o tema, as quais, a despeito de sua vontade inequivoca em manter o
assunto longe de teorizacdes, procuraremos sintetizar’®; afinal, pelo ator se
acessa muito do essencial do teatro de Brecht, a saber, suas mdultiplas

dimensdes contraditérias®®. Referindo-se a essas contradicdes operadas pelo

37 De tao consagrado, o uso de nomear épico ao teatro de Brecht quase estabeleceu uma
sinonimia entre esses termos. No entanto, em seus Ultimos anos Brecht preferiu empregar o termo
dialético para designar o seu teatro; provavelmente por reconhecer que o almejado estranhamento teatral

ultrapassava os limites do distanciamento épico, em abrangéncia e complexidade.

38 Nos Ecrits sur le théatre, os textos mais especificamente voltados aquestdo do ator, os quais

tomaremos por base, séo aqueles reunidos sob arubrica Sur le métier de comédien (1, 377-419).

39 Nos textos reunidos sob o titulo Nouvelle technique d’ art dramatique (Brecht, op. cit., pp. 350-

51) sob o titulo Dialectique et distanciation encontramos as nove pequenas notas seguintes, que

sintetizam o universo dessas contradic¢des na visdo de Brecht:
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teatro brechtiano, Bornheim chama atencédo para o fato de o ator brechtiano ser
ao mesmo tempo receptaculo e fonte de duas técnicas de atuacao
diametralmente contrapostas: uma voltada para a empatia e fundamentada na
emocao, e uma outra usuaria da racionalidade; o espaco desse ator seria um
privilegiado lugar de conflitos. A esse ator cumpriria realizar o delicado
equilibrio entre um pendor a empatia apresentado por um publico durante
séculos educado para esse fim, e um desejado grau de neutralizacdo dessa
mesma empatia obtido por meios que realizam o distanciamento teatral, isto &,
pelo distanciamento épico propriamente dito e por diferentes efeitos de
estranhamento produzidos em cena.

O estudo das reflexdes de Brecht sobre o ator comporta pelo menos
duas abordagens: uma partindo, preferencialmente, dos escritos sobre o ator

enquanto resultado, isto é, voltados a definicAo das desejaveis funcdes e

1. O distanciamento como ato de compreensdo (compreender ¥ ndo compreender ¥
compreender), negacdo da negaco.

2. A acumulacgo de fatos incompreensiveis até que nasga a compreensdo (passagem por salto da
quantidade aqualidade).

3. O particular no geral (o processo na sua singularidade, sua unicidade, e por isso tipico).

4. O fator do desenvolvimento (passagem de um sentimento ao sentimento contrdrio, em
procedimento ambiguo de critica e de identificacdo).

5. Caréter contraditério (este individuo nestas circunstancias, essas conseqiiéncias desta acéo).

6. Uma coisa compreendida por meio de uma outra (de inicio uma cena possui um sentido
auténomo; uma vez posta em relagdo com outras cenas, descobrimos que ela possui ainda um

outro sentido).

7. O salto dialético (“saltus naturae”, desenvolvimento épico dos saltos).

8. Unidade de termos contraditérios (procuramos a contradi¢do no interior daquilo que forma
uma unidade; a mée e o filho, en A Mae, aparentemente em concordancia, se levantam um

contra o outro por causado salério).

9. Possibilidade de aplicagéo pratica do saber (unidade dateoria e da pratica).
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desempenhos que o ator deve mostrar nas encenacdes, diante do publico; e
outra, dirigindo-se & reflexdes acerca dos diferentes procedimentos que,
apreendidos e repetidos durante a fase de ensaios conduzem aquele resultado.
Ambas, supfem a idéia basica de que se durante os ensaios 0 ator treinar,
repetidamente, procedimentos que acentuem o distanciamento do texto, em
grau maior ou menor, esse distanciamento se manterA quando da
representacdo em publico.

No ator, a renuncia em se transformar inteiramente em um indutor de
empatia comecaria, entdo, ja nos ensaios, pela renuncia em dar suas falas
como improvisacao, dando-as como citacdo, mas nem por isso desprovidas
das nuances e plasticidades propriamente humanas do discurso; passaria pela
observacdo de que mesmo 0s primeiros gestos, enquanto copias de gestos
humanos, devem ter a gravidade fisica propria daqueles; e se completaria pela
observacao das ja classicas trés regras de Brecht de treinamento do ator, para
distanciar as falas e as acdes do personagem a representar:

1. Atransposicao para o passado;

2. Atransposicao para a terceira pessoa;

3. O enunciado de indicag6es cénicas e de comentarios.

A transposicfes para passado suscitaria de imediato o efeito de distanciamento
pelo épico, isto é, pela sensivel distancia fisica do tempo suscitada por esse
género de narrativa;, a transposicdo a terceira pessoa acentuaria o
distanciamento pelo estranhamento, proveniente da ambivaléncia do ator que

se desdobra em dois; enquanto que o0 enunciados supracitados ja
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configurariam procuras por formas a serem efetivamente levadas acena, com
vistas a selar ajuela ambivaléncia. Sao comentarios do tipo: “ele [0 ator
supondo se dirigir ao publico, pois estamos nos ensaios, e referindo-se ao
personagem] se levanta e fala com édio, porque ele ainda n&o tinha comido”;
aos quais o ator recorre com a pretensao de, sob alguma forma, imprimir seu
significado no espetaculo.

A abordagem da questéo do ator a partir do se que se deseja dele no
desempenho de sua funcdes, que talvez seja o enfoque mais adequado a sua
propedéutica, comeca pela definicdo da mais importante funcdo geral do ator
que é de representar recortes da vida social dos homens: fungdo que lhe
permite evidenciar aspectos contraditorios das idéias que fundamentam a
propria peca. Dado que o ponto de partida de uma tal representacdo € um
texto, que em si j& € uma reproducdo de uma visdo de mundo do escritor, €
muito provavel que haja diferenca entre essa visdo de mundo do escritor e a
visdo de mundo do ator; e se assim nédo for, se essa diferenca ndo for tdo
sensivel, cabe ao ator exatamente faze-la mais e mais visivel. Diversamente
das representacbes do mundo natural, todo escritor ao fazer seu recorte da
vida social inevitavelmente reproduz e representa interesses de grupos sociais
importantes, 0s quais, exatamente por serem interesses de grupos, podem e
devem ser contraditos pelo comediante, sendo essa a uma de suas principais
funcbes. Assim fazendo o ator permite que a visdo de mundo do dramaturgo
seja pelo espectador mais bem apreciada, e, no todo ou em parte, convalidada

ou negada pela visado contraria que Ihe foi aposta. (I, 380-82).
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Em consequéncia imediata desse fato, o ator brechtiano deve
desempenhar a fungdo ambivalente de construir e revelar o personagem criado
pelo dramaturgo para ser portador de seu ponto de vista e, simultaneamente,
mostrar algo proximo de si proprio, isto é, de um ator que se surpreende,
desconfia, ou mesmo critica abertamente as verdades daguele personagem por
ele mostrado, alternando-se entre um “ser 0 personagem” e um “por-se fora do
personagem”, num meticuloso jogo cénico entre essas duas partituras.

Assim cada personagem comporta dois eu(s), contraditorios, dos quais
um é aquele do comediante... Ele mesmo [0 ator] € um espectador, e
este espectador € o segundo personagem que o0 comediante deve
delinear.

(1, 382)

Portanto, do ator depende a maior ou menor nitidez na distincdo dessas
partituras. Observe-se, também, que no “pdr-se fora do personagem” o
comediante continua em acdo, ndo se convertendo na simples figura humana
do ator gratuitamente destituida de funcéo cénica. Na verdade, ao separar-se
do personagem do dramaturgo e permanecendo em cena como alguém que
elabora e expressa opinibes sobre aquele personagem, o ator acaba por
construir um segundo personagem, muito proximo de si mesmo, mas cujos
tracos dominantes sdo os de um espectador privilegiado, capaz de criar uma
personagem e observar e interagir com sua prépria criatura. Ai, talvez, resida a
principal originalidade do ator brechtiano.

A separacdo entre esse quase personagem observador e critico, que

parece se confundir com a figura do ator ou narrador, daquele personagem do
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escritor que parece ser o portador da fabula produz, por outro lado, o fenbmeno
essencial do teatro de Brecht, a saber: ela induz a crucial separagéo entre
espectador da platéia daquele mesmo personagem inspirado diretamente do
texto. E, muito importante, quanto maior for o estranhamento que o ator % o
espectador do palco % manifestar para com o referido personagem, maior sera
o distanciamento pelo estranhamento gerado no espectador da platéia para
com aquele personagem portador da fabula. Para acentuar essa distancia que

0 separa do mundo do autor, o personagem do comediante adota um gestus

d’étonnement, e é esse gestus que ele deve transmitir ao publico (I, 382).

Perplexidade (étonnement) e gestus; eis as duas palavras-chaves para o
entendimento da concepgdo brechtiana do papel do ator. Gestus de
perplexidade em relacdo ao que Brecht chamou de os mecanismos da peca e em
relacédo & falas, os modos e etc., do personagem mostrado; enfim, gestus de
surpresa para o personagem da fabula, o qual por sua vez s6 pode aparecer
por meio de seu préprio gestus.

Para Brecht a recepc¢éo desse gestus de surpresa seria tanto mais plena
guanto mais claramente o ator dirigir-se ao publico para, encarando-o de frente,
cobrar-lhe cumplicidade na cuidadosa apreciacao do foi ou Ihe sera mostrado e
assim, em conseqguéncia, comungarem da mesma admiracdo. Trata-se de um
face a face destinado a atingir cada um dos espectadores com mensagens do
tipo “tome cuidado com o que vai fazer essa pessoa que estou te

apresentando”; ou, “tu percebeste?”; ou ainda “que achastes disso?”; tudo feito
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com astucia, e beleza. No dizer de Brecht, essa seria uma das atitudes
imprescindiveis ao ator empenhado na geracao do estranhamento (I, 392).

Desdobrar-se em personagem e narrador, enquanto narrador n&o evitar
dirigir-se explicitamente ao publico, fazer reaparecer em cena elementos de
narrativa épica incorporados durante os ensaios; ilustram que o trabalho do
ator voltado ao estranhamento repousa sobre a adequada utilizacdo de
técnicas desenvolvidas para esse fim. Mas, do ator brechtiano, ao lado desse
savoir faire eminentemente técnico haveria um universo de natureza intelectual
sobre o qual se exige que ele tenha dominio, a saber: o universo das relacdes
sociais que ele devera reproduzir em cena, tanto nas relacdes de seus
personagens entre si quanto desses com o espectador. A complexa
reproducédo dessas rela¢cdes Brecht nomeou gestus.

Pelo termo gestus, deve-se compreender um conjunto de gestos, de
jogos de fisionomia e, com mais freqiéncia ainda, as falas de uma ou
mais pessoas dirigidas a uma ou a varias outras... Uma pessoa que
vende um peixe mostra, entre outras coisas, o0 gestus da venda...
Palavras, gestos, podem se substituidos por outras palavras e outros
gestos sem que o gestus fiqgue modificado.

(1, 394-95)

Do que se depreende entdo, de imediato, que a nocao brechtiana do
gestus comporta uma gestuelle dada pelo conjunto dos gestos que definem as
atitudes corporais, pelos jogos de fisionomia, pelas falas com suas entonactes
e etc. O proprio Brecht também sinaliza com clareza se tratar de uma nocgéao
algo mais abrangente que a simples nocdo de movimentos plasticos de

natureza biomecéanica. O faz, por exemplo, quando sugere que tais formas e
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tais movimentos devem estar subordinados a geracdo de significados pré -
estabelecidos, significados que, presumivelmente e tanto quanto possivel,
sejam do léxico comum a todo os envolvidos no espetaculo, do dramaturgo ao

publico. Tal como se I1é em:

a execucdo de um trabalho ndo é um gestus quando ela ndo implica
uma relacéo social como a exploragéo ou cooperacao.
(1, 94)
Que pbe a necessidade de o ator ser um portador de signos. Ou, no dizer de
Patrice Pavis, uma construcao artificial que desaparece ao ser lida pelo
espectador, e que transformada em gestus é reflexo de relagbes sociais
traduzidas em um sistema semiético visivel e legivel.*

Esse dltimo requisito do ator brechtiano aumenta em muito sua
responsabilidade. E ao ampliar seus desafios para muito além do necessario
dominio de técnicas, cobra-lhe também uma aprofundada inteleccao da
realidade social circunscrita pela fibula que é objeto de sua representacao,
além da adequada estimativa das possibilidades e/ou limitacbes da recepcéo
ou leitura pelo espectador.

Ainda, a partir do foco do comediante brechtiano em atuacdo, e num
plano outro que aquele eminentemente técnico da transposicdo ao passado do

periodo de ensaios, por exigéncia do carater épico da encenacdo, o ator

freqUentemente recorrera a meios que suscitem que é num tempo passado que

0 Mesmo nos poucos textos que Brecht dedica & conceituagdo do gestus sio inequivocos os
indicios de que ele a identifica com uma dimensdo semiédtica, ndo obstante a auséncia de explicita
referéncia ao termo. Sobre o tema, alids, merecem atencdo, tanto pela extensdo quanto pela profundidade,
as abordagens feitas por Patrice Pavis (2000, pp. 130-48) e Frederic Jameson (1999, pp. 125-78).
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transcorrem as acbes proprias do personagem mostrado. Desse fato,
possivelmente por exigéncia logica, talvez se exija que o personagem do ator,
esse demonstrador, s6 possa desempenhar seu papel na medida que se
mostrar como alguém que conhece todo o encadeamento dos fatos narrados;
inclusive o desfecho desse encadeamento; se assim nao fosse nédo poderia
desempenhar a funcdo de narrador.

O formato do mddulo do Telecurso 2000 analisado a seguir, em muitos
aspectos técnicos, é bastante semelhante ao de uma despretensiosa novela
televisiva que, ndo sendo de época, realiza sua fabulacdo na forma de um
realismo quase casual. Nele, os atores sugerem personagens e narradores
simples alternando-se entre ambientes internos e externos igualmente simples,
as acOes se passam durante o dia e dispensam efeitos especiais de
iluminacdo, os ruidos sugerem naturalidade casual e as musicas também néo
parecem desempenhar qualquer funcéo estética ou pedagdgica outra que a de
manter ativado aparelho senso-auditivo do espectador.

Apesar de a encenacdo brechtiana ndo negligenciar o peso de
elementos como cenério, mauasica, iluminacdo e figurino na producdo do
dramatico e/ou do distanciamento, ela Ihes atribui valor acessério diante da
importancia do trabalho do autor (rubricas e texto propriamente dito) e da
relevancia do ator e do publico. E como esses elementos tém fracas e difusas
presencas nos modulos do Telecurso 2000, deixam de receber tratamento

especifico.
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Por fim, na crenca de que toda representacdo deva ser acima de tudo
divertimento, inteligéncia, ciéncia e critica, Brecht parte em busca dos
principios e das técnicas capazes de responder auelas exigéncias; com isso,
ele realiza uma obra estética de indiscutivel originalidade pedagogica com
reflexos inclusive sobre o cinema e a televisdo. De discutivel, no entanto,
restam as possibilidades de uso mais imediatamente didatico daquela
pedagogia. Atualmente, se consolidam experiéncias e estudos situados,
sobretudo, no campo do teatro educativo inspirado diretamente nas ditas pecgas
didaticas de Brecht. Ocorre que por seu carater performatico esse teatro
educativo tende a inscrever seu alcance didatico apenas no circulo de seus
participantes diretos, ndo realizando funcdo comunicativa propriamente dita, e
ndo explorando as possibilidades propriamente didaticas da estética de Brecht

em meios de comunicacdo de massa como a televisao.
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5 A EMPATIA, O DISTANCIAMENTO E A TV EDUCATIVA

Até o final do século XIX o Unico modo de representacdo audiovisual
existente era o do espetaculo presencial, que compreendia a 6pera, o balé e o
teatro em seus diversos géneros. O cinema nasceu juntamente com o século
XX, o radio se afirma nos anos 1920 e, logo a seguir, na década dos trinta,
aparece a televisdo. De la para c4, em apenas algumas décadas, com base em
vertiginoso progresso técnico e cientifico desenvolveu-se toda a variada gama
dos poderosos meios de comunicagdo hoje disponiveis. A maioria desses, por
serem meios de comunicacdo de massa % radio, cinema e TV % tém se
prestado muito bem tanto a transmissao da informacdo quanto a difusdo do
entretenimento. Sob a forma da representacdo bi-dimensional, prépria do
cinema® e da TV, em escala crescente, esse entretenimento passa a
desempenhar o papel que até entdo era feito unicamente por espetaculos ao
vivo. Resultou que nunca na histéria 0 homem esteve tdo exposto a tantos
canais e meios comunicativos e, paralelamente, nunca a narrativa dramatica,
essa esséncia do teatro, esteve tdo presente em seu cotidiano quanto
atualmente.

A presenca da informacéao audiovisual no dia a dia das pessoas € um

dos mais fortes tracos sécio-culturais desta virada de milénio. O tempo todo em

“1 Sobre arica histéria do cinema educativo, ver: Pfromm Netto, 1998, p. 75-98.
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toda parte, essa presenca influencia. Todos, independentemente da faixa
etaria, do campo de atuacdo, do nivel de renda e da escolaridade ficamos
expostos a ela.

Dentre essas midias, a televisdo é sem duvida a mais poderosa, porque
mais influente, multifacetada e onipresente. Convive-se intimamente
com ela. No Brasil, a maior parte da populagédo n&o tem acesso regular
a outras fontes de informacao, além do radio e da TV. [Além de usa-la,
em larga escala, como fonte de lazer].

(Magaldi, 1997, pp. 9-10)

Quando da criacdo dessas tecnologias de comunica¢do de massa muito
se acreditou que um dos principais usos das mesmas seria levar educacgao
para grandes populacdes. A BBC (British Broadcasting Corporation), por
exemplo, foi criada em 1922%2 como servigo publico com o objetivo de ‘educar,
informar e entreter’. No entanto, rapidamente verificou-se que as possibilidades
de retorno aos investimentos de capital nesses meios de comunicacéo
encontravam-se na transmissdo de entretenimento. Emissoras comerciais
foram criadas com essa finalidade e consolidaram-se consagrando, em
definitivo, essa preferéncia do publico pela TV como meio de entretenimento.

Com dados fornecidos pelo Ibope, o quadro que segue comprova a
importancia da TV aberta como entretenimento no Brasil, e a concentracdo de

sua audiéncia nos programas de entretenimento dos canais comerciais.

2 Hoje aatuacdo da BBC abrange radio, TV, publicagdes, Internet, além de outros servicos
como a Universidade Aberta (Open University), o BBC World Service Training, que em dezenas de

paises treinajornalistas, orquestras sinfonicas etc.
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Compara as audiéncias das duas maiores emissoras com a da TV Cultura*

Grande Sao Paulo — semana de 6 a 12 de maio de 2002

Audiéncia* | Numero de | Audiéncia* | Numero de
Programa Domiciliar Domicilios Individual Individuos
(%) (000) (%) (000)
Globo
O CLONE 53 2437 26 4327
FUTEBOL - Quarta 42 2018 20 3349
TELA QUENTE 42 1996 21 3513
JORNAL NACIONAL 41 1971 20 3248
FUTEBOL 37 1775 17 2855
SBT
CASA DOS ARTISTAS 28 1350 14 2350
SILVIO SANTOS 20 958 9 1564
TELA DOS SUCESSOS 19 925 10 1639
CASA DOS ARTISTAS 17 818 1311
CINE ESPETACULAR 17 805 9 1435
Cultura
CASTELO RA TIM BUM 4 169 1 229
PLANETA TERRA 3 154 2 263
PLANETA TERRA 2 116 1 154
CONTOS DE FADA 2 109 1 150
VIOLA MINHA VIOLA 2 104 1 112

*Audiéncias calculadas sobre um universo de 4.714.500 domicilios e 16.397.900

individuos. Um ponto de audiéncia corresponde a 1% destes universos.

43 Conforme: http://www.ibope.com.br/, acessado em 26 de maio de 2002.

44 Observe-se que omitimos os dados da Record, da Rede TV! e da Bandeirantes, nessa ordem,

aindamais significativos que osda TV Cultura
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Nos ultimos anos o uso do radio e principalmente da TV na educacao
voltou a evidéncia em todo o mundo. A partir de sua implantacdo nos anos
1940 nos paises desenvolvidos, a TV educativa, além de se beneficiar dos
progressos técnicos consolidados pela TV comercial, passa a ser objeto de
estudos especificos que rapidamente ganham importancia, nos quais € tratada
sob grande variedade de aspectos. Temas como 0 seu custo-beneficio social,
sua eficacia pedagogica na substituicAo ou em complementagcdo ao ensino
presencial; seu papel na geragdo de valores e cristalizacdo de habitos e etc;
foram desde entdo desenvolvidos. Observa-se, no entanto, o carater quase
exclusivamente soécio-educacional desses estudos e a relativa pobreza, para
nao dizer completa auséncia, de estudos voltados ao estabelecimento de uma
semibtica da TV educativa, capazes de apontar para as especificidades de
‘linguagem’ que a TV educativa em circuito aberto deve possuir para responder
aos desafios de sua finalidade.

Boa parte da producdo académica brasileira na area atém-se acritica do
uso comercial e/ou politico do veiculo, algo certamente importante, mas pouco
tem se dedicado a estudos que conduzam ao desenvolvimento de técnicas
para dominar ou estruturar o uso educacional do mesmo®.

Em resumo, boas descricbes acerca do aparecimento da televisado e das

causas de sua rapida evolucado em direcdo ao que ela se tornou hoje % o mais

“ Por exemplo, analisando-se os quinze primeiros nlimeros da revista Comunicagao e Educacéo,
da ECA — USP (set. de 94 a ago. de 1999), dentre quase duas centenas de artigos, ensaios e/ou criticas
voltados ao tema Comunicagdo & Cultura varios contemplam as relagfes entre essa teméticae a TV.
Destes, porém, contabilizamos apenas meia-diizia dedicados & relagdes TV & Ensino com tragos de

abordagem técnica.
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importante aparelho de difusdo de informacbes e entretenimento das
sociedades industrializadas ou semi-industrializadas*® % tém sido produzidas
com alguma profusdo. Geralmente, sdo descricbes que se configuram em
estudos de natureza sécio-econdmica, ou como trabalhos de inspiracdo psico
social. De todo modo, elas talvez constituam as inevitaveis bases sobre as
guais se deva sustentar toda e qualquer elaboracdo de sociologia cultural do
periodo que se inicia com 0s anos trinta do fulgurante séc. XX.

Por mais que sejam importantes, no entanto, tais descrigdes situam-se
fora dos limites de nosso objeto de estudo, propriamente dito: para nossas
finalidades € suficiente essa sinopse historica voltada, sobretudo, para o realce:
(i) da maneira pela qual, assentada sobre as possibilidades de seu uso
econémico de modo altamente rentavel, jA a partir de seus primeiro anos de
existéncia, a televisdo se converte na mais importante inddstria de
entretenimento da atualidade, exercendo sobre populacfes de média e baixa
renda de paises como o Brasil o quase monopolio dessa industria, na medida
em que ai ela enfrenta pouca ou nenhuma concorréncia de outras fontes
regulares de entretenimento; e, (i) do quanto somente pela interferéncia
limitante a essa sua vocacdo econdmica, geralmente por acdo do poder
publico, ela se deu ou se da a difusdo de alguma programacdo de

intencionalidade educativa.

46 Em artigo, intitulado EUA véem fim da temporada de ‘Friends, publicado na Folha de S.
Paulo de 16 de maio de 2002, pagina E 7, Sérgio D’ Avila escreve que a audiéncia de cada um dos trés
programas de entretenimento de maior sucesso da TV norte americana atingiu a fabulosa cifra de 25

milhdes de espectadores.
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Conforme essa ldgica, verifica-se facilmente que a TV aberta brasileira
também tem suas emissdes nitidamente segmentadas em: (i) programas de
entretenimento, que cobrem a maior parte do periodo de transmissdao das
emissoras comerciais, principalmente os chamados horarios nobres que séo os
de maior audiéncia e convenientes & suas necessidades empresariais; (i)
programas de entretenimento educativo, que nas emissoras comerciais sao
inseridos na programacdo da manhd e/ou da tarde para atingirem o publico
infanto-juvenil que ndo esteja em seu horario de atividades escolares; e nas
televisbes educativas chegam a cobrir boa parte da programacéao diaria; e (iii)
programas de ensino televisivo do denominado Telecurso 2000, produzidos
pelo sistema Fiesp/ Ciesp/ Sesi-SP/ Senai-SP e Fundacédo Roberto Marinho, e
difundidos pela Rede Globo e pelas televisbes educativas. Portanto, em média,
consideradas as emissoras comerciais e as chamadas TVs educativas, e
ponderando-se as audiéncias respectivas, a televisdo aberta no Brasil dedica
maior parte de seus meios aos chamados programas de entretenimento que
produzem a audiéncia que Ihe da retorno comercial; secundariamente, difunde
algumas programacgdes de entretenimento educativo; e apenas em escala bem
menor dedica parte desses meios ao ensino televiso propriamente dito.

Observe-se que o Canal Futura, um canal de televisédo privado, o unico
no Brasil com 24 horas ininterruptas de programacao de formato educacional
(entretenimento educativo e ensino televisivo), dirigido acrianca, ao jovem, ao
trabalhador e adona de casa, que esta no ar desde 1997 pela Net e Sky (TV

por assinatura) e, a partir de 98, também pela Banda C (parabdlicas
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convencionais), faz duas transmissdes diarias do Telecurso 2000. Uma cedo
pela manha, a partir das 04h50, e outra, entre 12h20 e 13h15, das segundas &
sextas-feiras; portanto, em horario bem mais nobre que o dos canais da Rede
Globo e de outros canais de TV aberta. Por isso, ele talvez possa ser
considerado o mais educacional dos canais da televisdo brasileira. Mas, por

seu custo de acesso, nao é classificado como canal educativo de TV aberta.

5.1 Atelevisao e aeducacao no Brasil.

No Brasil, mesmo tardiamente*’, o governo federal também levantou a
bandeira da televisdo a servico da educacdo. Por exemplo, em 1996 criou um
canal exclusivo para as escolas de todo o Pais, a TV Escola da SEED/MEC?,
por meio da qual sdo transmitidos, por satélite, programas a serem gravados
em videocassete e, a seguir, empregados ou na atualizacdo de professores ou
como material para uso direto em sala de aula; estimulos ha poucos anos
indisponiveis. Além disso, ele tem estabelecido e estimulado as atuais politicas
publicas de incentivos apesquisa cientifica na area do ensino adistancia (ED) ,

gue direta ou indiretamente também se constituem em incentivos a pesquisa

47 Em 1991, O MEC permitiu a reducdo do tempo obrigatério de exibicdo de programacdo
educativa pela TV. De cinco horas semanais passou a dois programas de vinte minutos aos sabados e
domingos. Ver: CARNEIRO,V. L. Q. 1999, pp. 30-31.

“8 A revista TV Escola, publicagdo bimestral da SEED/MEC, no nimero de abril de 2001
anuncia os programas avul sos, programas de séries ou séries inteiras de programas transmitidos & escolas
de 1996 a abril de 2001. Ao todo, sdo 77 titulos de videos educativos: documentérios registrando
narrativas ou entrevistas versando sobre arte popular, histéria, geografia e biografias; enfim, versando

sobre humanidades.
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em TV educativa, ao mesmo tempo em que participa das iniciativas dos canais
de TV aberta, publicas e/ou privadas, voltados a difusdo de programas
educativos.

No Brasil, as primeiras experiéncias em TV educativa aconteceram no
inicio dos anos 1960, em instituicbes publicas como a TV Universitaria do
Recife e a TV Cultura de SP. A obrigatoriedade de transmissdo diaria de
programas educativos passou a ser cobrada oficialmente das emissoras
comerciais somente a partir do decreto 236, de 28 de fevereiro de 1967 que,
definiu como educativos programas restritos a transmissdo de aulas,
conferéncias palestras e debates. Como, porém, essa obrigatoriedade se fez
guando no Pais o exercicio da cidadania era restrito a uma parcela pequena da
populacdo, exatamente a mesma que tinha acesso arede oficial de educacdo
formal, naturalmente, pouco se investiu na qualidade dos ditos programas e em
pesquisas voltadas amelhoria dos mesmos.

Os produtos dessa TV aberta sao de formatos diversos e variada
intencionalidade pedagdgica; diferencas que se realcam quando se passa da
observacédo de programas como O Sitio do Pica-Pau Amarelo ou O Castelo Ra-
Tim-Bum para a andlise do Telecurso 2000*°, por exemplo. Todos os trés ja
apresentam em comum o recurso aforma dialégica de narrativa, porém, nos

dois primeiros a finalidade estritamente educativa é algo fluida e sua

9 Telecurso 2000: Programas de ET desenvolvidos pela Fundacdo Roberto Marinho e pela
FIESP, atualmente sao difundidos das segundas & sextas-feiras peda TV Globo, TVE — RJ, TV Cultura —
SP, Rede Vida e Rede Minas, em trés modulos de 15 minutos, dedicados respectivamente ao Ensino

Profissionalizante, Supletivo 1% Grau e Supletivo 2° Grau.
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construcdo € bastante facilitada pela auséncia de inteligéncia conceitual nas
informacdes transmitidas, as quais, geralmente, se restringem a informacgdes
topicas ou a idéias de valor, prescindindo do uso e do desenvolvimento da
I6gica formal. No entanto, no Telecurso 2000 a intencionalidade pedagogica é
acentuadamente mais nitida. Nele, busca-se realizar, com auto-suficiéncia, o
dificil desafio de substituir plenamente a educacdo formalizada do ensino
presencial, em tarefas comunicativas que envolvem o uso do raciocinio logico,
silogistico, em elaborac¢des conceituais, em grau relativamente elevado, como
se procede no ensino das matematicas, da quimica e da fisica, por exemplo.
Que especificidade de linguagem deve ter um programa televiso como o
Telecurso 2000 para ter tal desempenho didatico?

Ha respostas a essa questdao com indicios de que na transposicao da
linguagem propria ao teatro para a televisdo estd a base dessa pretendida
eficacia.

Mas a discussado acerca da eficacia da TV educativa pde, de imediato, a
necessidade de distincdo entre entretenimento educativo e ensino televisivo.
Enquanto o primeiro proporciona algum aprendizado pela via do entretenimento
o ultimo prioriza 0 ensinamento, mesmo que para isso recorra em algum grau
ao entretenimento; sua finalidade € substituir de modo equivalente a educacao
gerada na rede escolar. Quando anteriormente se faz referéncia ao Castelo
R&-Tim-Bum como um segmento de difusa intencionalidade educacional e de

baixo grau de articulacdo l6gico-abstrata, pretende-se classifica-lo no género



108

entretenimento educativo, enquanto o Telecurso 2000 se enquadra no género

do ensino televisivo.

5.2 Sobre o Telecurso 2000.

O Telecurso 2000 é um sistema dedicado aescolarizacdo em niveis de
1° e 2° grau e aformacéo e qualificacdo profissional basica, de jovens e adultos
gue por razbes diversas nao concluiram ou tiveram que interromper 0S seus
estudos. Dentre os diversos recursos de que ele faz uso, destacam-se 0s
programas de ensino televisivo. Estes séo feitos para serem assistidos % ou
gravados ¥ pelo interessado individual, ou, sendo, registrados em video-
cassete para serem utilizados no aprendizado em grupo nas chamadas tele-

salas®, sob a supervisio de um Orientador de Aprendizagem, que deve

*0 Desenvolvidas com recursos do Fundo de Amparo ao Trabalhador (FAT), existem hoje, maio
de 2002, aproximadamente 600 tele-salas do Telecurso 2000 em todo Brasil, atingindo cerca de 75.000
alunos, geralmente trabalhadores. Projeta-se a instalagdo de pelo menos até 3000 dessas tele-salas, para
cobrir principalmente os estados do Rio de janeiro, Sao Paulo e a Amazénia Legal. Elas sdo fruto de uma
parceria entre o Ministério do Trabalho e Emprego, através da Secretaria de Formacdo e
Desenvolvimento Profissional (SEFOR); a Confederacéo Nacional da Industria (CNI), através do Servico
Saocial da Industria (SESI); a Federagdo das IndUstrias do Estado de S&o Paulo (FIESP); o Canal Futurae
a Fundagcdo Roberto Marinho. Conforme informagdes disponiveis, em 21 de maio de 2002, na
http://www.tel ecurso2000.org.br/tel e2k/scripts/home.asp .

Ainda de acordo com essa mesma fonte, as disciplinas do Telecurso 2000 s&o as seguintes:
1° Grau: Ciéncia, Geografia, Historia, Inglés, Lingua Portuguesa e Matemética;
2° Grau: Biologia, Fisica, Geografia, Historia, Inglés, Lingua Portuguesa, Mateméatica e Quimica;
Profissionalizante: Automagado, Célculo Técnico, Elementos de Méquina, Ensaio de Materiais, Higiene e

Seguranca, Qualidade Ambiental, Leitura e Interpretacdo de Desenho Industrial, Manutencdo, Materiais,
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orientar e acompanhar a resolucdo dos exercicios dos livros pelos alunos e
estimular e mediar os debates no grupo sobre a matéria do dia; além de tirar
duvidas de aulas passadas.

Nessas tele-salas, onde ha a presenca do Orientador e 0 uso de
recursos como quadro negro, livros de apoio, dicionarios, mapas e etc, a
utilizacdo de tele aulas previamente gravadas em video passa a representar
um meio a mais, entre 0os outros. E mesmo que esse meio se revele, em si e
em sinergia com oS demais recursos, um poderoso instrumento na geracao do
aprendizado, ainda assim, percebe-se que sua insercdo nas tele-salas se
mantém em uma configuracdo muito proxima daquela recorrente no chamado
ensino presencial fornecido pela escola tradicional.

Todavia, qualquer que seja a modalidade de uso (individual, ou ooletivo
nas tele-salas) do Telecurso 2000, € de se supor que sejam legitimos os
estudos de sua ja referida intencionalidade pedagdgica e de seu efetivo

potencial didatico % coisas, alias, associadas aos efeitos dos diferentes

codigos que o compdem como discurso audiovisual. Mesmo que tais estudos
se restrinjam apenas ao que seja intrinseco ao Telecurso 2000 enquanto
discurso televisivo; algo que independeria, assim, dos resultados de sua
utilizacao individual ou coletiva. Aqui, se faz essa suposicao.

Para ser eficaz no atendimento do aluno domeéstico que estuda
individualmente, entdo, previamente ao seu uso como material de apoio nas

tele-salas, o Telecurso 2000 é concebido para substituir com eficiéncia a

Metrologia, Processos de Fabricacdo, Tratamento Térmico, Tratamento de Superficie, niverso da

Mecanica, Normalizagéo e Organizacdo do Trabal ho.
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educacao presencial da rede escolar. Ele pretende, pois, ter eficacia em tarefas
comunicativas que levem o espectador ao uso do raciocinio légico, em
elaboragbes conceituais de elevada complexidade e alto grau de abstragao,
como acontece, por exemplo, no aprendizado das matematicas e das ciéncias

da natureza. Esse é seu grande e principal desafio.

5.3 Parauma analise do Telecurso 2000.

A comparacao dos primeiros programas brasileiros de ensino televisivo
com o atual Telecurso 2000 (30? tele-aula de quimica, por exemplo) revela,
entre as mudancas mais visiveis, a substituicdo das imagens % geradas por
camera fixa % de um ator (professor) representando estar em sala de aula e
dirigindo-se diretamente ao telespectador, como se estivesse se dirigindo a
uma platéia de passivos alunos, por uma montagem um pouco mais complexa
gue contempla basicamente: (i) discursos ndo mais direcionados diretamente
ao espectador (aluno), mas gerados elipticamente sob a forma de didlogos
entre atores (personagens); (ii) sequéncias de aparéncias épicas, direcionadas
ao telespectador, como nos documentarios ou reportagens; (iii) seqiéncias
gréficas simplesmente ilustrativas e/ou alegoricas, dos conteudos.

Possivelmente, 0 motivo dessa mudanca esteja ha consecucao de maior
eficdcia no ensino/aprendizagem: seja pela geracdo da empatia que atrai a
atencdo do aluno espectador; seja pelo ganho de potencial didatico

eventualmente presente nessa Ultima combinacéo de formas discursivas. Por
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analogia e semelhanca ao teatro, o recurso auelas formas discursivas no
Telecurso poderia implicar na geracdo do dramatico, do distanciamento pelo
épico e do distanciamento pelo estranhamento, respectivamente. A presente
analise pretende rastrear a presenca dessas funcdes no Telecurso e,
eventualmente, estabelecer algum grau de correlacdo das mesmas com a
pretendida eficacia ensino/aprendizagem antes referida. Mais precisamente,
ela pretende: (i) identificar a presenca daquelas fungdes no tele curso, por meio
da identificacdo, no tele curso, de significacbes analogas aguelas que essas
correspondentes noc¢des tém no teatro; e (ii) relacionamento dos resultados da
etapa precedente com o papel, eventual, dos tais resultados na articulagéo dos
aspectos didatica e contetdo légico formal, nessa 30? aula do curso de
guimica. Uma vez que a consecucao desta Ultima etapa supde referéncias a
algum modelo de aprendizagem, para tanto, combinamos o0 modelo esboc¢ado
por Pformm (1998), com referéncias ao tema fornecidas por Vigotski (1996

€1998), Bakhtin (1997), Babin (1989) e Greenfield (1988).

5.3.1 Elementos teatrais da analise

Embora, historicamente, tenham se desenvolvido com o teatro, o épico e
o dramético sdo, em suas origens, exteriores gjuele, e jamais tiveram a
especificidade de fendmenos exclusivamente teatrais.

E fato que o dramético teve na representacdo ao vivo a sua forma

natural de evolucéo; dai, a imanéncia teatral que lhe é atribuida. No entanto,
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uma vez transformado em importante instrumento de geracdo de audiéncia
pelo cinema e pela TV, h4 décadas, o dramatico tém nesses meios seus
principais suportes.

Com efeito, 0 cinema expressionista marca o inicio de um periodo
radicalmente novo na histéria do dramatico. As classicas tramas do teatro
construidas sobre personagens e situacdes dramaticas altamente estruturadas,
atualmente, cedem lugar ou coexistem com os efeitos audiovisuais
emocionantes e poderosamente empaticos que o cinema a TV geram em
profusdo, pelo uso de tomadas com cameras moveis, pela edicdo, fusdo e
mixagem de imagens, musicas, sons, ruidos os mais diversos, etc.

Mudancas repentinas de plano, de musica entre duas sequéncias, ou
até dentro de uma mesma sequéncia sdo também dramatizagcdo. O
close de um rosto na tela, as silabas destacadas, o exalar um suspiro,
com o reforgo dos graves, é sempre dramatizacdo... Um filme, (...) uma
boa montagem, s6 se tornam interessantes no momento em que a
mensagem for dramatizada. Dramatizar € dar realce e criar tenséo...
(Babin, 1989, p.44-45)

No audiovisual contemporaneo onde a tonica é dramatizar, as fontes de
empatia, em muito, estdo nessas novas dimensdes do dramatico, que podem
inclusive prescindir da classica forma dialégica.

O épico, a despeito de sua persistente presenca na histéria do teatro e
de sua relevancia na dramaturgia do século XX principalmente a partir de
Brecht, teve no ambito da linguagem escrita na forma de poemas, romances,

novelas e etc sua recorréncia mais visivel. Sobretudo, até a consolidacdo do
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cinema e da TV como meios de comunicacdo de massa, que entdo passam a
Ilhe conferir grande vigéncia em seus documentarios, reportagens. Todas as
narrativas audiovisuais podem comportar algum grau de coexisténcia entre o
épico e a forma dialégica. Quando isso ocorre o efeito do épico é distanciar o
espectador do dramatico inerente ao dialogico, € desfazer o dramatico.

Além do dramatico e do épico, a nocdo de estranhamento, que apenas
com Brecht é mais nitidamente associada ao distanciamento teatral, completa o
Nosso quantum de teatro a ser rastreado e analisado.

E a partir da nogéo de distanciamento pelo épico, e apoiado no principio
da psicologia®* segundo o qual a percepcéo e a consciéncia de nossas proprias
acOes € agucada pelos obstaculos encontrados ao realiza-las, que Brecht
desenvolve a concepcédo de distanciamento pelo estranhamento. A finalidade é
estender a todos os elementos fundamentais da composi¢édo audiovisual que &
o teatro, a possibilidade de participacdo na geracdo do distanciamento. Se 0s
elementos ndo dialdgicos e a forma segmentada do texto (ou roteiro) estdo na
origem do distanciamento épico, o distanciamento pelo estranhamento, como
visto anteriormente, emanaria de um modo especial de interpretacdo, e da
expressa renuncia ao uso da musica, do figurino, da iluminacdo e etc.
exclusivamente para gerar empatia pelo dramatico, pelo emocional.

E Importante destacar que, contrariamente ao que poderia parecer a
primeira vista, a empatia e o0 distanciamento brechtiano ndo sdo pélos

excludentes e irreconciliaveis de uma contradicdo. Do ponto de vista estético,

>1 N6s nos conscientizamos daquilo que estamos fazendo na propor ¢éo da dificuldade que
vivenciamos para nos adaptar asituacéo. (Vigotski, op. cit., p. 76).
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seria grande ingenuidade pretender gerar o distanciamento pela pura e simples
supressao do draméatico. Antes, seria o contrario. De acordo com Brecht, a
producdo estética do distanciamento ndo sé ndo exclui como necessita da
empatia do dramético. E a razéo é simples. A inteira percepcao de que algo foi
deliberadamente distanciado para ser mais bem apreciado ¥ assim como o
prazer obtido dessa percepcao ¥ sO pode se dar a partir de alguma empatia
previamente gerada, pelo fato de que ndo se pode distanciar algo que néo
tenha sido posto com algum grau de proximidade. Em outros termos: a plena
percepcdo do efeito de distanciamento depende da superacdo de um
obstaculo, que é definido pela presenca do dramatico.

Mesmo que o0 cinema e a TV possam agregar efeitos audiovisuais
poderosos aos desempenhos especificos de atores (personagens), ndo ha
duvidas quanto a permanente importancia desses desempenhos para todos e
quaisquer audiovisuais. Nesses desempenhos, abstracdo feita da cinésica,
permanece a fala; com suas enormes possibilidades quanto ao timbre, tons,
nuances, intengdes e etc ela configura-se no elemento comunicativo mais rico
de significagdes.

A propésito: segundo Esslin (1979), a forca da poética de Brecht estava
na sua habilidade em forjar uma espécie de lingua nacional e popular
assentada na biblia de Lutero, no jargao burocratico dos funcionarios publicos,
e enraizada nas mais profundas tradicdes do povo alemao, no contexto de um
pais rico em dialetos regionais. Citando Harry Kahn, Esslin escreve:

Para Brecht a linguagem (...) ndo € mais uma questédo de expressao
intelectual, mas, antes alguma coisa elementar, uma func¢éo do corpo...
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Nao é por mero acaso que nas pecas de Brecht ha tantos bébados, e
que quase todos 0s seus personagens sao bons copos: in vino veritas.
Essa linguagem nao € jamais falsa, nem ha nela jamais o que quer que
seja de gratuito.

(Esslin, op. cit. p. 117)

Curiosamente, algo bastante semelhante a esse trato especial dado por
Brecht a linguagem verbal para gerar empatia e distanciamento, encontra -se,
segundo Babin (1989), de modo frequiente, na linguagem verbal atualmente em
uso no cinemae naTV:

Os estudos feitos na América do Norte sobre a linguagem audiovisual
mostram a invasdo, em particular nas cangdes e nos filmes, da
linguagem popular, linguagem arcaica e aspera, de sonoridades rudes.
A lingua do rock é uma ‘lingua antiga’ do Sul dos Estados Unidos...
O audiovisual, por causa de sua ligacdo com 0 som e com a imagem,
precisa de palavras mais concretas e de estilo de frases que estejam
unidas amatéria. A sofisticacao literaria e intelectual ndo combina bem
com a lingua eletrbnica: ndo ha correspondéncia.

(Babin, op. cit. P. 42-43)

Em todo o caso, nos estudos sobre a importancia do modo brechtiano de
operar com a linguagem verbal (e o estudo feita por Esslin (op. cit., p. 115-30) é
apenas um exemplo) e nas indicacbes como as feitas por Babin acerca das
especificidades do uso dessa mesma linguagem no cinema e na TV ¥ estudos
e indicacdes, alids, fartamente documentados % o fato comum é a aceitacdo
de que em ambos, em Brecht e no moderno audiovisual, modela-se a

linguagem verbal para atrair e cativar o expectador; conforme o reconhecido
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empenho de Brecht em trazer o publico alemao de volta aos teatros e conforme
a estratégia de geracao de audiéncia, pelo cinema e pela TV.

Brecht destaca as diferencas entre sua dramaturgia e a denominada
“classica” nos seus Deux schémas (I, 260-61), onde ilustra, sob varios
aspectos, a distancia entre representacfes empéticas e distanciadas, e fornece
critérios para a identificacdo dos elementos constitutivos desses modos de
representacdo. A tabela seguinte € um resumo dos Deux schémas aos seus

critério mais significativos e de facil aplicagao:

Dois Esquemas

Forma dramatica de representar:

Forma distanciada de representar:

% E acao.

¥ E sugestao.

¥ O espectador esta no interior,
ele participa.

¥, Suscita interesse apaixonado

pelo desenlace.
¥ Cada cena pede a seguinte.

% Crescimento organico.
¥, Desenrolar linear.
¥ Evolugéo continua.

% Estimula sentimento.

% E narracao.
% E argumentaco.
¥ O espectador esta diante,

ele estuda.
¥, Suscita interesse apaixonado

pelo desenrolar.
¥ Cada cena vale por si.

¥ Montagem.
% Desenrolar sinuoso.
¥ Evolucao por saltos.

%, Estimula razao.
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A partir do Roteiro, apreciamos a 302 tele aula de quimica sob cada um
desses aspectos; assim, pelos critérios de Brecht, levantamos indicios da
ocorréncia do dramatico e do distanciamento naguele madulo televisivo.

Por fim, observe-se que o dramatico, 0 épico e o0 estranhamento,
qgualquer que seja 0 contexto histérico e a forma concreta do suporte no qual
estejam inscritos ¥ o texto literario, o teatro, o cinema, a TV, etc. %, sdo
sempre formas que coexistem imbricadas numa relacdo dialética e, desse

modo, estdo presentes em toda e qualquer construcdo narrativa.

5.3.2 Linguagem, pensamento e televisao

Distinguir, como fez Brecht, a acdo geradora de empatia da narracao
geradora de distanciamento, obviamente, ndo implica que se ignore a
dimensao volitiva e a base acional de toda e qualquer narrativa. Apenas,
reconhecem-se as diferencas entre ‘narrativas’ por acao e por narracao.

Um dos aspectos que diferenciam a narracdo da acao € a presenca,
geralmente mais intensiva, da linguagem verbal na narracdo; a narracédo
penderia para o discurso verbal e, no limite, poderia ter a forma de pura e
simples locucéo.

Na acdo a narrativa tende a configurar-se em mimese (imitacdo), isto €,
em movimentos no sentido amplo do termo; no limite, a agdo pode prescindir
da linguagem verbal e resumir-se a um jogo de formas, de movimentos, com

figuras humanas ou ndo. Assim, na atualidade, gracas ao cinema e aTV, a
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acdo tende a ser um fenbmeno preponderantemente plastico, visual e
auditivamente.
Dai porque, frequentemente, se associa acdo aemocao de um lado; e
narracao (linguagem verbal) ao pensamento, de outro lado.
Greenfield e Babin lustram a linha da associacao entre acado e empatia;
neles, por exemplo, encontramos:

A caracteristica que distingue a televisdo e o cinema dos meios de
comunicagao precedentes € o movimento visual. Tal caracteristica pode
auxiliar na aprendizagem, pois atrai a atengao (...) para a tela.

(Greenfield, op. cit. p. 33)

As midias de hoje agem primeiro sobre uma solicitagcdo dos sentidos
antes de apelar para a inteligéncia. A estética e a capacidade de

empatia sdo bem mais privilegiadas que a reflexao.

(Babin, op. cit. p. 41)

Tais indicacdes, entre outras coisas, consideram o poder especial de
empatia gerada no cinema e na TV pela amplificacdo da presenca da imagem
e do som, por meios eletronicos. A ampliacdo da imagem por meio de closes e
ampliacdo dos sons pelos amplificadores e moduladores sonoros séo exemplos
dessa amplificagéo.

Por outro lado, na linha da associacé&o entre razao e linguagem verbal,
conforme Bakhtin,

A palavra esta presente em todos os atos de compreensdo e em todos
0s atos de interpretagéao.

Bakhtin, op. cit. p. 38)
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Ou, ainda na mesma ordem de preocupacéo, como em Vigotsk,:

7

O papel da linguagem na percepcdo € surpreendente, dadas as
tendéncias opostas implicitas na natureza dos processos de percepcao
visual e da linguagem. Elementos independentes num campo visual sdo
percebidos simultaneamente; nesse sentido, a percepcao visual €
integral. A fala, por outro lado, requer um processo sequencial. Os
elementos, separadamente, séo rotulados e, entdo, conectados numa
estrutura de sentenca, tornando a fala essencialmente analitica.
(Vigotski, op. cit., p. 43)

O pensamento, além de resultar de acbes mentais com a linguagem
verbal, se d4, segundo Bakhtin, por operacdes na forma de mondlogos, ou de
réplicas de didlogos interiores e assim, portanto, obedecem em algum grau a
sintaxe dessa mesma linguagem; mesmo que esses didlogos se manifestem
como fragmentos de linguagem (frases ou oracdes) que se sucedem por
associacdo, sem a estrita observancia & regras da gramatica.

As formas minimas do discurso interior... sdo mond6logos completos...
Mas elas assemelham-se ainda mais a réplicas de um diélogo...
[Réplicas] que se sucedem uma aoutra, ndo segundo as regras da
I6gica ou da gramatica, mas segundo leis de convergéncia apreciativa
(emocional), de concatenacdo de dialogos... As formas do discurso
dialogado podem esclarecer as formas do discurso interior e a logica

particular do itinerario que elas seguem na vida interior.
(Bakhtin, op. cit. p 63- 64)

Esta imanéncia ao pensamento, de enquanto fendmeno interior se

assemelhar um diadlogo verbal, talvez seja um fato psicolégico de grande
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importancia para a didatica; seja elemento da explicacdo da pouca eficacia
didatica das aulas expositivas unidirecionais e ndo interativas. Talvez ela
explique porque o bom professor € aquele que chama o aluno a participacgéo,
ao dialogo, e porque a boa didatica assume tao freqtientemente a forma de um
dialogo (ou de perguntas que sugerem respostas) entre professor e aluno.
Como se a apreensdao pela mente dos discursos verbais que Ihe sédo dirigidos
fosse facilitada pela coincidéncia entre a forma dialogada do pensamento

interior e a forma dialogada do discurso.

5.3.3 ATV e o0 ensino/ aprendizagem

Assim como na vida cotidiana, no chamado ensino presencial os atos
comunicativos que se estabelecem por meio da fala e do corpo (gestos,
expressdes faciais e etc) sdo bidirecionais e interativos. Posto ser uma
comunicacdo por imagens e sons, essa comunicacdo ordinaria é, por
exceléncia, naturalmente audiovisual. Na auséncia de outros recursos, sua
eficacia depende, entre outras coisas, da imediata competéncia psicofisica dos
interlocutores.

Geralmente, na medida da ampliacdo de suas audiéncias, os atos
comunicativos evoluem para: (i) atos cada vez mais unidirecionais; (ii) atos
crescentemente apoiados em aparatos técnicos; (iii) cada vez mais sujeitos ao
planejamento e ao controle; (iv) mais e mais capazes de assumirem a forma de

registros passiveis de leitura assincrona; (v) no limite, nos meios de
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comunicacdo de massa (radio cinema e TV) suprime-se a presenca viva de um
dos polos da comunicacéo, e com ela a interatividade prépria da comunicacdo
interpessoal. Ela transforma-se em um fenbmeno maquina-homem e se reduz
de ato comunicativo propriamente dito a um fenébmeno passivel, apenas, de
apreciagao; converte-se em ‘objeto de leitura’ por parte do espectador.

No cinema e na TV, a ‘comunicacd0o’ enquanto registro é suscetivel de
monitoramento e se presta a um elevado grau de planejamento e controle
prévio. Esses meios tém nesse planejamento e controle importante ferramenta
para uso no ensino/aprendizagem; principalmente a TV, pela sua versatilidade.
Na TV, a ilustracdo de idéias e/ou acdes por imagens e figuras € aplicacao
imediata desse recurso que permite explorar o potencial da imitacdo que, em
algumas circunstancias, € crucial para a eficacia do ensino/aprendizagem.
Indiretamente, em comentario ao conceito de desenvolvimento proximal,

Vigotski, por exemplo, realca essa importancia da imitacao:

Uma compreensdo plena do conceito de desenvolvimento proximal
deve levar areavaliacao do papel da imitacdo no aprendizado...

Por exemplo, se uma crianca tem dificuldade com um problema de
aritmética e o professor o resolve no quadro-negro, acrianca pode
captar a solugdo num instante. Se, no entanto, o professor solucionasse
o problema usando a matematica superior, a crianca seria incapaz de
compreender a solugdo, ndo importando quantas vezes copiasse.

(Vigotski, op. cit. p. 114-15)

Na TV, pela combinacdo de imagens, textos e audio, com repeticdo ou
nao, ilustra-se com versatilidade todo conceito cujo aprendizado se queira

facilitado pela imitagao.
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Em meio a argumentacdo de que o desenvolvimento de conceitos

(significado das palavras) depende da atencdo deliberada, memoria IGgica,

abstracdo, capacidade para comparar e diferenciar ¥ muito conforme a ese

da ineficicia do professor que expde diretamente diante dos alunos % Vigotski

sustenta que:

A experiéncia pratica mostra também que o ensino direto de conceitos é
impossivel e infrutifero. Um professor que tenta fazer isso geralmente
nao obtém qualquer resultado, exceto o verbalismo vazio, uma
repeticdo de palavras... que simula um conhecimento... mas que na

realidade oculta um vacuo.
(Vigotski, 1996, p. 72)

Alias, a importancia da participacdo ativa para a aprendizagem nao €

especifica do chamado ensino presencial. A observacdo de Vigotski, acima,

estd em perfeita concordancia com indicacdes tiradas de avaliagbes empiricas

consistentes sobre o ensino televisivo; tal como sugere Pfromm Netto quando

avalia o projeto Telescola da Fundac&o Padre Anchieta:

Varios programas-protétipo, feitos em diferentes estilos, foram
submetidos a um escrutinio preliminar e a avaliacdo empirica de
campo. O estilo que produziu melhores resultados foi uma combinagéo
de uma histéria simples com um amplo uso de recursos visuais
diretamente ligados aos objetivos comportamentais. Estilos mais
refinados (e mais caros) ndo contribuiram para a obtencdo de
resultados satisfatérios nos testes; na verdade, contrariando as
expectativas, excesso de showmanship (por exemplo, uma licao feita no
formato de um belo show de circo, com muitos atores e recursos, para o
ensino da matematica), conquanto divertido, produziu menos
aprendizagem do que uma trama simples, mais direta e menos
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ambiciosa, interpretada por trés ou quaro personagens. O estilo mais
pobre de programa % um professor expondo o assunto perante a

camara ¥ foi igualmente mal-sucedido. Os resultados e as
observacBes do autor sugerem que excessos artisticos e
embelezamentos funcionam como estimulos que distraem os alunos e
blogueiam a aprendizagem; por outro lado, as aulas expositivas
tradicionais apresentadas por meio da televisdo sdo bastante ineficazes
como recursos para despertar e manter a atencdo dos alunos ds
escolas elementares.
(Pfromm Netto, 1998, p. 132)

O fato de o projeto Telescola ter sido avaliado entre a alunos de escolas

elementares, aos quais era dirigido como refor¢co pedagoégico, certamente, ndo

impede que as associacfes de sua eficacia a sua forma simples e dialogica

permanecam, em geral, vélidas para outros médulos educativos, inclusive, para

o Telecurso 2000.

Por fim, que variaveis, condicdes e fatores operam na producdo das

mudangas mentais e comportamentais que denominamos conhecimento?

Pfromm Neto (op. cit. P. 66) sugere um modelo geral de aprendizagem, que por

ser geral também é aplicavel ao ensino pela TV, que contempla os seguintes

aspectos:

Captacdo sensorial seletiva, baseada no reconhecimento de
padroes.
Compreensdo do conteudo, isto €, do significado da informacéo

captada.
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- Aceitacdo da informacdo enquanto valor e norma, o que evita o

blogueio ou a indisposicéo psicolégica de processar o aprendizado.

- Uso das memodrias de trabalho e de longo prazo.

- Uso e aplicacao do conteudo.

No modelo, por capacitagdo sensorial, seletiva, baseada em
reconhecimento de padrBes entenda-se que o aprendiz deve ter familiaridade e
dominar, em algum grau, o uso dos cddigos da linguagem verbal e/ou
audiovisual, empregados no processo ensino/aprendizagem.

Muito provavelmente, o publico alvo do Telecurso 2000 tem familiaridade
com a linguagem televisiva que & amplamente disseminada em todas as
camadas sociais e espacos geograficos do Pais. Como no dizer de Cabral:

Uma das consequéncias [do uso disseminado] da televisdo é que as
criancas ja chegam aescola... entendendo close-ups e flashbacks %

compreensao e vocabulario inexistente ha 50 anos.
(Cabral, 2001, p. 39)

Desde que a compreensdo do conteudo ou significado da informacéo
captada significa a aprendizagem propriamente dita, € sob esse aspecto da
teoria da aprendizagem que a eficiéncia da linguagem adquire pertinéncia. E
exatamente sob esse prisma, como um estudo da relagdo entre a eficacia da

Telecurso 2000 a partir da linguagem audiovisual nele empregada, que se

apresenta o estudo que segue.



125

6 UMA ANALISE DO TELECURSO 2000

Dado o elevado grau de padronizacdo dos diversos modulos do
Telecurso 2000, a presente andlise focaliza apenas a 30° tele-aula do curso de
guimica (Supletivo 2° grau), supondo-se, em consequéncia da referida
padronizacdo, que o que for estabelecido para esse modulo educativo, por
extensdo, muito provavelmente, ter4 validade para as demais unidades de todo
o tele-curso. A presente andlise da 30* tele-aula do curso de quimica (Supletivo
2° grau) parte de um registro da mesma, feito em VHS, e apdia-se no
correspondente roteiro, de modo que toda referéncia a30 ? tele-aula é feita por

meio de referéncia ao roteiro.

6.1 Fichatécnica e roteiro datrigésimatele aula de quimica
Titulo: TELECURSO 2000 % QUIMICA 2° GRAU % TELEAULA 30
Producéo: Fiesp/ Ciesp/ Sesi-SP/ Senai-SP e Fundacédo R. Marinho.
Roteiro: Tacus.

Trilha sonora: André Abujamra.

Direcdo: Adriana Mesquita, José Messina neto e André Matrtirani.
Direcao geral: Carlos Nascimbeni.

Realizacdo: TVN.

Emissdo: Rede Globo de Televisdo, em 13/12/2001.
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TELECURSO 2000

Quimica 2° grau - Roteiro da 30% Tele-aula

IMAGENS

SONS

CENA 01

Plano 01: Vinheta: TELECURSO 2000.
Animacdo, por computador, de figuras
diversas e dos graficos: 2000 e
TELECURSO.
Duracéao:
(Corte)

Plano 02: Vinheta: Teleaula de Quimica

Composicdo, por computador, do painel
da 30° teleaula de quimica, formado de
algumas figuras e pelos graficos:
TELECURSO:; 2000; QUIMICA; 2° grau;
50; aulas; teleaula; e 30.

Tela dividida ao meio. A direita em fundo
azul claro e aesquerda em azul escuro.
No alto do semiplano da direita vé-se, em
destaque sobre fundo cinza, a logomarca
TELECURSO 2000. No centro deste
mesmo espaco, na horizontal, vé-se o
grafico QUIMICA e, bem abaixo, ao pé, o
gréafico 2° grau.

A esquerda, pela ordem, aparecem: no
alto, em branco, o gréfico 50 e, abaixo
deste, aulas. No mesmo espaco, bem

abaixo e também em branco, vé-se

Trilha sonora da Vinheta de Abertura do
TELECURSO 2000.

Voz (em OFF) % Atencéo, vai comecar

agora uma tele-aula de quimica 2° grau.

(Pausa)

%, Este moédulo tem um total de 50

aulas.
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teleaula e, abaixo deste, 30.
Duracéao:
(Corte)

Plano 03: Vinheta: 30%* aula de Quimica.

Animacdao, por computador, sobre fundo
cinza claro, em planos distintos, dos
seguintes graficos: 1) em cinza escuro, da
direita para a esquerda, uma Tabela
Periddica dos Elementos; 2) em azul, da
direita para a esquerda, deslizam os
gréficos (i) N(CH3)2 e
(i) QUIMICA,; de cima para baixo o gréfico
H20; 3) diversos outros gréficos de
formulas quimicas e desenhos de
moléculas em diferentes cores desfilam
sobre o papel de parede; 4) por ultimo,
sobre o0 mesmo papel cinza, no canto
superior direito, em branco, aparece o
gréfico 2°. grau e, abaixo deste, aula 30,
no rodapé, centralizado, o gréafico
Quimica, em preto.
Duracéo:

(Corte)

¥ Hoje, vocé vai assistir a

teleaula nimero 30. Boa aula.

Trilha sonora da Vinheta de Abertura da

30% aula de quimica.

CENA 02

Plano 01: RUA/ EXT./ DIA.

Narrador 1 (figurante 01) vestindo jeans,
camisa clara e gravata, traz na mao
esquerda uma garrafa plastica vazia e na

mao direita um microfone. O narrador
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caminha pela calgada de uma rua de
cidade, transversal a uma via
movimentada, até encontrar trés grandes
lixeiras préprias para a separacao de lixo
destinado areciclagem. Ao fundo, na rua
transversal o movimento de pedestres e
de veiculos é intenso. O narrador joga a
garrafa plastica em uma das lixeiras.
Legenda 01: “meio ambiente”.

Legenda 02: “recursos naturais”.

Duracéo:
(Corte)

Plano 02: Sequéncia De Insertos

Inserto 01) Estrutura de concreto
armado e seu ferro, oxidado, exposto.

Inserto 02) Algumas plantas.

Inserto 03): “Demi-plongée” de gréos de
milho sendo remexidos por uma colher de
pau.

Inserto 04) Rosas vermelhas.

Inserto 05) “Plongée” de panela sobre
fogdo, cujo conteludo € agitado por meio
de uma colher. (Fuséao)

Inserto 06) Chama do fogao a gas.

Inserto 07) Colher mexendo panela
repleta de alimento.

Duracéo:
(Corte)

Plano 03: RUA/ EXT./ DIA.

Narrador do Plano O1.

Narrador 1 % Vocé viu na outra tele aula
de quimica que nés vivemos num mundo
onde tudo se transforma. Hoje o0 homem
esta aprendendo a reciclar os objetos que
produz, pois esta cada vez mais
preocupado com 0 meio ambiente e as
limitagBes dos recursos naturais. Mas,
essa transformacao constante de tudo faz
parte da prépria natureza.

Narrador 1 (em OFF) % Quando vemos

gualguer matéria se transformando, como
o ferro enferrujando,
... a arvore crescendo,

... a comida cozinhando,

... @ madeira apodrecendo,

enfim,

guando vemos as coisas passarem de um
estado para o outro, é dificil acreditar que
l& no intimo da matéria esta ocorrendo
apenas uma mudanca na posicao dos
atomos.

Narrador 1% O que acontece é que 0s
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Legenda 01: “4tomos”.
Legenda 02: “substancia”.

Duracao
(Fuséo)

Plano 04: Sequéncia De Insertos

Inserto 01) Bancada de um laborat6rio
de quimica. Detalhe em “demi-plongée”
com ajuste, sobre uma lamina de
magnésio em combustéo, levada por
alguém vestindo guarda-p6 branco de um
macarico até um cadinho. (Fusao).

Inserto 02) Sala de aula. Plano médio
enquadra um jovem (o aluno Clovis) e
uma senhora (a professora Aurea),
vestidos com guarda-p6 branco e
conversando (de perfil para a cAmera) em
frente a um quadro verde sobre o qual
esta escrito: Mg + O2 [0 MgO. (Fusao).

Inserto 03) Detalhe mostrando uma
mao que indica os coeficientes da
equacao quimica: 2Mg + O2 0 2MgO.
Duracéo:

(Fuséo)

atomos que pertenciam a uma
substancia passaram para outras
substancias e, com isso, as caracteristicas
das duas substancias mudaram
completamente. Isso ocorre de forma
natural ou artificial. Mas, como essas
mudancas podem ser representadas?
Vocé néo sabe? Entdo, fique atento, pois

a tele aula de hoje esta apenas
comecando.

Narrador 1 (em OFF) % Na tele-aula de

hoje vocé vai ver o que € uma reacao

guimica.

¥ Vai aprender a escrever uma reagao

guimica com férmulas...

...e acertar os coeficientes dessa equacao.
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CENA 03

Plano 01: EXT/ DIA/ RUA/ BANCA.

Plano Geral. Moca (figurante 02) deixa
um telefone publico tipo orelhdo e sai de
guadro pela esquerda. Aurélio entra no
guadro caminhando por saiu a figurante.
(Desde o inicio do presente PG,
ENCADEADO, sobrepbe-se, em letras
brancas sobre fundo azul centralizado, o
grafico do texto: “Wamos Entender a/
Reac&o Quimica/com Atomos e/
Moléculas”, gue desaparece na medida
em que a camera inicia o ajuste para
acompanhar Aurélio apds sua entrada em
guadro).

PAM e ajuste para acompanhar Aurélio
até a banca de revista. Durante a PAM, no
calgcadao ao fundo, dois homens
(figurantes 03 e 04) conversam sentados
auma mesa. No final da PAM, uma
mulher (figurante 05) sai da banca
enquanto chega Aurélio.

Na banca de revistas, Zezé e Aurélio

conversam.

Duracéao:
(Corte)

(Em OFF) % Ruidos metélicos e trilha

musical

Zezé ¥, Obrigada, Tchau, tchau! Volte
sempre, viu!

Aurélio ¥ Oi, Zezé.

Zezé ¥, Oi Aurélio, tudo bom?

Aurélio ¥ Tudo. Cadé o Clévis?

Zezé ¥ Ah! Ele acabou de sair. Ele foi
fazer umas coisas ai... Ele ia aproveitar e
ia passar la na Aurea. Ele ta super
encucado com aquelas estérias de

formulas de quimica; sabe?
Aurélio % Férmulas?
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CENA 04

Plano 01: EXT/ DIA/ BANCA.

PM (plano Médio) de Zezé (sentada do
lado de dentro do balc&o), a partir do
ponto de vista (“demi-plongée”) de Aurélio
que esta em pé, aesquerda.

Duracéao:
(Corte)

Plano 02: EXT/ DIA/ BANCA.
PM frontal de Aurélio, em pé. Ao fundo,

a parede de banca de revistas.

Duracéao:
(Corte)

Plano 03: EXT/ DIA/ BANCA.
PC (plano conjunto) de Aurélio (em pe€)
e Zezé (sentada).
Duracéao:
(Corte)

Zezé ¥ E! Vocé lembra aquelas estérias

das pulseiras que a gente ficou calculando

0 peso, e tudo?

Aurélio ¥ Ah, é claro que sim, foi 6timo.
Me ajudou a entender aquele problema da
proporcao dos elementos numa
substancia. Porque ndo adianta nada eu
ter um mont&o de um dos elementos. E
preciso ter todos eles na proporcao certa.

E, porque sendo sobra sem reagir.

Zezé ¥ Ah, entdo! Mas, como é que a

gente escreve essas reagdes quimicas

usando féormulas?
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CENA 05

Plano 01: Vinheta do Dicionario.

Animacao, por computador, tendo

como fundo (papel de parede) uma pagina

de livro, compondo: 1) Em branco, o

gréafico palavra desfila da esquerda para a

direita; 2) Em amarelo, jogo com letras até

a composicao do grafico Dicionario; 3)

por fim, em preto, um grande f (mintsculo)

pbe-se ao lado direito do Dicionério.
Letras diversas, em tamanho e cor
variados finalizam a composi¢des do
qguadro.
Duracao:

(Corte)

Plano 02: EXT/ DIA/ PARQUE.

PM frontal do Narrador 2 (figurante 06),
em pé, que lé grosso dicionario. Ao fundo
uma parede transparente permite ver um
parque e 0 movimento de carros. Sobre
esse fundo, em cor escura, na vertical e
na horizontal, encontram-se palavras e
letras de formas diversas.

Legenda 01: “formulas” (durante todo o

plano).

Duracéo:
(Corte)

Trilha musical que cobre toda a Vinheta
do Dicionario e se estende, em play-back,

até o fim do Plano 02, seguinte.

(A mesma Trilha musical que cobre toda a
Vinheta do Dicionério, se estende, em
play-back, até o fim desse Plano 02).

Narrador 2 % Formula: E uma maneira ja

estabelecida de fazer alguma coisa, com
palavras ou codigos precisos e bem
determinados.
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CENA 06

Plano 01: INT/ LAB. DE QUIMICA.
PM (plano Médio) de Aurea e Clovis,

gue vestidos com guarda-p6 branco

caminham, conversando, da esquerda

(porta) para a direita (centro da sala).

> Clovis e Aurea sentam-se.

> Clévis e Aurea olham para a camera.
Duracéao:
(Corte)

Plano 02: Sequéncia De Insertos
Inserto 01) Bancada de um laboratdrio

de quimica. Um Detalhe [Legenda 01:

“maanésio”l. com aiuste. maostra uma

Clovis ¥ Sabe o que é Aurea? E dificil
acreditar; quando a gente queima alguma
coisa, vira tudo fumaca; e séo apenas 0s
atomos que estéo trocando de lugar?
Aurea ¥ E, eu sei. E dificil para o nosso
Senso comum pensar que uma comida
apodrecendo sdo s alguns atomos que
estdo mudando de lugar. Mas Clévis, na
matéria € iSso mesmo que acontece.
Clovis % Aurea, eu gostaria de saber,
como € que se escrevem essas reacbes?
Aurea ¥ Ah, isso ndo é dificil. Existem

férmulas para escrever essas reacgoes. E,
pelo jeito, vocé esta doido de curiosidade
para aprender como se escrevem essas
reacdes, usando férmulas. Acertei?
Clévis ¥ Na mosca!

Aurea ¥ Eu vou te explicar. Mas, antes
seria bom que vocé visse alguma reacao,
e depois a gente escreve essa reacao

usando as formulas. Ta bom?
Clovis % Vamos la?

Narrador (em OFF) % Aqui, nés temos
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“magnésio”], com ajuste, mostra uma
lamina de magnésio que é levada até uma
chama onde entra em combust&o. A partir
dai, em combustéo, a lamina é levada até
um cadinho.

Inserto 02) Um Detalhe [Legenda 02:
“6xido de magnésio”] mostra a lamina de
magnésio em combustao e, em seguida,
guebrando-se dentro do cadinho.
Duracao:

(Corte)

Plano 03: INT/ LAB. DE QUIMICA.
Close de Clovis, que fala para Aurea

fora de quadro, adireita.

Duracéo:
(Corte)

Plano 04: INT/ LAB. DE QUIMICA.
Close de Aurea, que fala para Cldvis
fora de quadro, aesquerda.
Duracéao:
(Corte)

Plano 05: INT/ LAB. DE QUIMICA.
Close de Clovis, que fala para Aurea
fora de quadro, adireita.
Duracéao:
(Corte)

um pedacgo de magnésio. Repare bem a
cor dele. Agora, vamos colocar o pedaco
de magnésio na chama. Preste atencgéo e
veja 0 que acontece. Vocé reparou a luz?

% E, esse po branco que se formou na

gueima, é o 6xido de magnésio.

Clévis ¥ Bom, eu sei que p'ra haver essa

transformacdo do magnésio em oxido de
magnésio, os atomos trocaram de lugar.
Mas, eu quero saber como é que se

escreve essa reagao com férmulas?

Aurea ¥ E primeiro lugar me responda:

Quais sdo os reagentes e qual é o

produto?

Clovis % O reagente é 0 magnésio; e o
produto € aquele p6 branco; o 6xido de

magnésio.
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Plano 06: INT/ LAB. DE QUIMICA.

PM (plano Médio) de Aurea e Clovis,
gue conversam em pé. Ao fundo, o
Quadro Verde.

>Clovis olhando para a camera.
Duracéo:
(Corte)

Aurea % Muito bem. O produto &,
realmente, o 6xido de magnésio. Mas, e 0
reagente, € s6 0 magnésio?

Clovis % Oéé€!... Mas, ndo é o magnésio
gue estava queimando?

Aurea ¥ Pense bem!

Clovis % Oéel...

Clévis ¥ Vocé tem alguma idéia?

CENA 07
Plano 01: EXT/ DIA/ BANCA.

PG (plano geral e camera fixa). Aurélio,
sentado em um banco de praga em frente
abanca de Zezé. Zezé, falando para
Aurélio, caminha do interior da banca e

senta-se no encosto do banco de praca.

Duracéo:
(Fuséo)

Zezé ¥ Eu nao tenho idéia de como

funciona essa coisa de atomos!

O Aurélio, vocé que ta estudando quimica,
bem que vocé podia me dar uma idéia,
né?

Aurélio ¥ Claro! O que vocé quer saber?
Zezé ¥ Ah, essa coisa da matéria ser

formada por atomos, e isso dos atomos
passarem de uma substancia p’ra outra.
Como é que € isso?

Aurélio ¥ Bom, deixa eu ver se eu
consigo te explicar! Os metais por

exemplo...
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Plano 02: Seqiiéncia De Insertos.

Inserto 1)

O O
O O
ONG©

®@ ® Mg

Inserto 2)

OO OO OO

HH OO N N

H2 O2 N2

Inserto 3)

Sree?

2Cu + 02 ® 2CuO

Duracéao:
(Corte)

Aurélio (em OFF) % Os metais séo

formados por amontoados de atomos do
mesmo tipo.

(Pausa)

A mesma coisa acontece com as
moléculas de gases. As moléculas de
hidrogénio, oxigénio e nitrogénio, por
exemplo, também séo feitas de atomos do
mesmo tipo.

(Pausa)

...Quando se aquece um metal como o
cobre, por exemplo, na presenca do ar
gue tem oxigénio, h4 uma reacéo e se
obtém o éxido de cobre. Da mesma forma
gueimando magnésio ao ar, se obtém o

oxido de magnésio.
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CENA 08

Plano 01: INT/ LAB. DE QUIMICA.

PM (plano Médio) de Aurea e Clévis,
gue conversam em pé. Ao fundo, o quadro
verde.

Legenda 01: “reacdo quimica”.

Legenda 02: “equacdo quimica”.

Ajuste enquanto Aurea sai de quadro e
Clovis senta-se.
Ajuste enquanto Aurea retorna ao quadro,
diante do quadro-verde. Aurea desenha
uma flecha no quadro-verde.

Aurea desenha o sinal + aesquerda da
flecha ® .

Clovis % O ar, o oxigénio do ar! Mas,
COMO eu nao pensei nisso antes? Se o
magnésio esta queimando, significa que
ele esta reagindo com o oxigénio do ar.
Portanto, os reagentes sdo 0 magnésio e
0 oxigénio.

Aurea % Muito bem, Clovis, /e isso
mesmo! Entdo, agora vamos escrever
essa reacao quimica. Ou, melhor,

escrever uma equacao quimica. Veja so!

Aurea (em OFF) ¥ Para representar essa

reacdo nés escrevemos...

Aurea ¥ As férmulas dos reajustes e as
férmulas dos produtos separados por uma
flecha.

Clovis % [Es]pera ai, deixa eu ver se eu
entendi direito. Primeiro a gente escreve
as formulas dos reagentes; magnésio e o
oxigénio; ai vem uma flecha e a gente
escreve a formula dos produtos; no caso o
oxido de magnésio.

Aurea % Certo! Mas, do lado esquerdo,
gue é o lado dos reagentes, nos
escrevemos o sinal de “mais” entre os
dois reagentes.

Clovis % T4, e a mesma coisa pros
produtos!

Aurea % Claro! Se tiver mais de um

produto numa reacao a gente também
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Aurea faz o sinal + adireita da referida
flecha.
Duracéao:

(Corte)

Plano 02: INT/ LAB. DE QUIMICA.
Close-up em Aurea diante do quadro-
verde.
Duracao:
(Corte)

Plano 03: Detalhe.

Close-up sobre um pequeno quadro
verde com moldura clara, preenche
plenamente o espaco de imagem do
televisor. No centro deste quadro aparece,
“manuscrito”, grande sinal de interrogacéo
escrito em giz, e, adireita deste, uma mao
segura um pedaco de giz. A mao apaga o
sinal de interrogacao e posiciona-se a
esquerda do quadro, “pronta para

escrever”,

A mao escreve, em letras minUsculas e

no formato manuscrito, o gréafico “ng”.

Rapidamente, a mao substitui o “nf

minusculo por um “M maiusculo.

A méo escreve o gréafico “O’, adireita do

escreve o sinal de “mais”.

Aurea % Mas venha escrever vocé

mesmo; pra ver se Vocé entendeu.

Clévis (em OFF) ¥ Como é mesmo a

férmula do magnésio?

A AN

Aurea (em OFF) ¥% Magnésio é “emegé” .
Cuidado! Lembra das regras pra se
escrever simbolos quimicos?

Quando o simbolo tem duas letras, a
primeira € sempre maiuscula e a segunda
sempre minuscula.

Clovis (em OFF) % Ta certo! Agora a

férmula do oxigénio eu sei, € 0“0
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grafico “My”.

A méo escreve o grafico “2”, (nUumero
dois), adireita do grafico “ O’, conforme

regra da quimica.

A mao faz o sinal + entre as férmulas, na

referida equacao quimica.

A méo faz o grafico ® adireita das

formulas, conforme convencéo da
guimica, resultando no grafico:
M +X ®

A méo, antes de sair de quadro, escreve
aférmula“My O conforme a convencao

da quimica, concluindo o gréfico abaixo:
M+ ®2 ® MO

Duracéo:
(Corte)

Duragdo total: 7 mim e 15 segundos.

maiusculo”, ndo €?

Aurea (em OFF) % E, esse é o simbolo
do oxigénio. Mas naguela reagéo, o
magneésio foi queimado no ar; e no ar
existe oxigénio gasoso; e no oxigénio
gasoso nos temos molécula de oxigénio; e
a molécula de oxigénio é formada por dois
atomos de oxigénio. Assim!

Clovis (em OFF) % Certo! Agora eu
preciso colocar o sinal de “mais” entre as

duas férmulas.

Aurea (em OFF) % Isso! Ai, vem uma

setinha apontando para o produto da
reagao.

Clévis (em OFF) ¥ E, agora a formula do

produto que € a formula do 6xido de
magnésio; que € “emeged”, certo?

FIM
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6.2 Uma analise

Incluidas as vinhetas de abertura, de encerramento e os créditos finais,
a duracéao total da 30* tele-aula de quimica é de aproximadamente 14 minutos
e 30 segundos. Analisamos o segmento inicial da tele-aula correspondente &
paginas do roteiro precedente, com duracdo de 7 minutos e 15 segundos, num

total de oito cenas, equivalente ametade da tele -aula.

6.2.1 Cena 01.

A primeira cena (cena 01) é formada de trés planos: o primeiro plano
(plano 01.01) € a vinheta de abertura Telecurso 2000 e os dois Ultimos
compdem a vinheta da 30 2 tele aula de quimica. A primeira é a vinheta padrao
gue precede cada modulo ou tele-aula. Ela ndo desempenha nenhuma funcéo
de comunicacdo outra que a de anunciar (advertir), pela repeticdo do mesmo
padrédo audiovisual que lhe € caracteristico, o inicio da transmissdo do
Telecurso 2000. De modo semelhante, a finalidade dos planos subsequentes
(01.02 e 01.03) que compdem a vinheta da 30? tele-aula é a simples
nominacao desse modulo televisivo, sem nenhuma atribuicdo educativa.

Certamente, em ambos 0s casos as vinhetas, compostas por rapidas
evolucbes de formas graficas em sincronia com efeitos sonoros, agem
despertando e prendendo a atencdo, conforme a melhor técnica de animacao

televisiva. Enquanto anuncios, elas atuam sobre o espectador interessado

deixando-o atento e em grau de prontiddo, tal como acontece com o
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espectador de eventos teatrais, circenses, cinematograficos ou outros quando

percebe um especifico sinal que anuncia o inicio da representacao.

6.2.2 O discurso épico no Telecurso 2000.

Como acontece frequentemente no Telecurso 2000, duas das oito
primeiras cenas dessa 30% tele-aula tém o formato tipico dos audiovisuais
televisivos ou cinematograficos chamados documentérios: (i) a cena 02, que
alterna duas tomadas do Narrador 1 com duas sequéncias de insertos
ilustrativos e/ou alegéricos do discurso verbal daquele narrador; e i) a cena
05, que combina o plano 05.01, cujo visual é pura animacdo gréafica, com o
plano 05.02 do Narrador 2°2.

Ocorre que nos documentarios a veiculacdo de idéias se faz quase que
exclusivamente por meio de concisas locugOes dirigidas diretamente ao
espectador, de modo que o principal suporte dessa veiculacdo é a linguagem
verbal. Além disso, como suas locu¢fes sédo feitas sob a forma de comentéarios
ou narrativas na 3% pessoa, de acordo com a terminologia brechtiana, os
documentarios se constituem em narrativas épicas e distanciadas, mesmo que
ndo correspondam ao padrdo tipico do distanciamento estético do teatro de
Brecht. Tal € o que é feito com essas cenas 02 e 05 que, sob esse aspecto,

ilustram claramente a presenca de elementos de narrativa épica no Telecurso.

52 0 plano 06.02, inserido no context o dial dgico da cena 06, também obedece aumatal
configuracéo.
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Observe-se que, do ponto de vista estrito da comunicacao/significacao,
geralmente nos documentarios o papel da imagem é apenas suplementar ao
audio cabendo-lhe funcionar como mera ilustracdo deste; geralmente, ela tem
pouca ou nenhuma atribuicdo no processo de significacdo propriamente dito,
agregando pouco ou nenhum novo conteudo. Sob esse aspecto, alias, no mais
das vezes, a imagem é plenamente redundante.

No entanto, freqientemente, é sobre essa redundancia que a imagem
constréi alguns de seus elementos mais imediatamente didaticos, a saber: (i)
enquanto repeticdo ela facilita a memorizacdo dos conteudos; (ii) enquanto
plena redundancia ela dispensa ou substitui boa parte das redundancias
verbais presentes nas chamadas explicacdes; (iii) para fins didaticos, a imagem
pode facilmente conter uma dimensdo auto-explicativa, especialmente
enquanto ilustracdo de fendmenos cinematicos como as movimentacfes e as
acdes humanas, por exemplo.

Por outro lado, além dessas possibilidades imediatamente didaticas que
a imagem pode tirar de seu uso como redundante ilustracdo do audio,
enquanto imagem em movimento sobrevém-lhe, ainda, a possibilidade de atrair

e prender a atencdo®, dimensdo (til & eficacia comunicativa e, por via desse

53Freq[]entemente se associa a emogdo a agdo, de um lado e, de outro lado, o pensamento a
narracdo pelalinguagem verbal. Como escreveu Greenfield:
A caracteristica que distingue a televisdo e o cinema dos meios de comunicacéo
precedentes € 0 movimento visual. Tal caracteristica pode auxiliar na aprendizagem,
pois atrai aatencdo (...) paraatela

(Greenfield, op. cit. p. 33)
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fato, a eficacia mesma do processo de ensino/aprendizagem. Alids, todos os
planos destas duas cenas em modo documentéario tanto ilustram o uso de
imagens em movimento com o fim de despertar e manter a tencdo do
expectador, quanto constituem bons exemplos do recurso a elementos visuais
com a finalidade de reforcar, pela repeticdo redundante, a presenca de
elementos do discurso verbal. Nestas cenas ¥ como de resto em toda a 30 @

tele aula de quimica ¥ é facil verificar que o conteudo € transmitido

principalmente pelas locucbes dos narradores, e que as imagens em
movimento, mesmo que importantes, tém apenas carater acessorio auela
transmissdo de conteldo. Para tanto, basta que se aprecie o audio e o video
separadamente: enquanto a audicdo da banda sonora reproduz um discurso
verbal plenamente acabado e auto-suficiente em termos de comunicacdo e/ou
significacdo, a banda de video vista isoladamente quando mostra alguma
eficdcia comunicativa revela-se, porém, pobre ou destituida de significacéo.

O conteudo da cena 02 contempla as nocdes ou idéias de que o0 homem
vive num mundo que se transforma conforme leis naturais; que muitas dessas
transformagbes sdo de natureza quimica, grande parte das quais se da
naturalmente enquanto outras sao feitas artificialmente, pelo homem conforme
suas necessidades. Veicula-se também a idéia da limitacdo dos recursos
naturais e da necessidade de protecdo do meio ambiente. Por fim, como uma
espécie de apresentacdo, a cena 02 antecipa todo o contetido dessa 30 tele-

aula, especialmente a idéia da necessidade e da conveniéncia de as
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transformacdes quimicas (reacBes) serem representadas pelas chamadas

equacdes quimicas.

6.2.3 O discurso dialogico no Telecurso 2000.

Os planos 04.01 e 04.02 (cena 04) ilustram o recurso a narrativa
puramente dialégica. Muito freqliente no Telecurso, essa forma narrativa
substitui a figura do professor, personagem que se dirige diretamente ao aluno
(espectador) e emite uma locucdo portadora dos conteudos (significados)
didaticos que se queira transmitir, tal como acontecia com a quase totalidade
dos programas de ensino de ciéncias nos primérdios da TV educativa. Alias, no
Telecurso 2000 essa substituicdo do professor pelo dialdgico se fez téo radical
a ponto de se constituir em trago caracteristico desse moédulo televisivo.

Se, como vimos no capitulo V precedente, jA na década de 70
avaliacbes empiricas apontavam para a hecessidade dessa substituicdo
(Pfromm Neto, 1998), até hoje, no entanto, ndo se dispde nem de uma
satisfatoria explicagdo para essa necessidade, isso €, de uma teoria que
contemple os elementos explicativos da maior eficacia desse modo dialégico.

No curso do presente estudo nos deparamos com uma formulacdo que
talvez situe o campo de uma tal teoria. Nos referimos ao formulado por Bakhtin
gue associa a no¢cdo de estrutura dialégica com a de pensamento légico.

Segundo Bakhtin, o pensamento resultaria de agcdes mentais com a linguagem
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verbal, mais precisamente, de operacdes mentais com mondlogos: ele nasceria
de réplicas em dialogos interiores®.

Esta natureza dialégica do pensamento talvez tenha importancia tedrica,
seja para a explicacdo da pouca eficacia didatica das aulas expositivas
unidirecionais e ndo interativas; seja para a explicacdo da eficacia da estrutura
dialégica no ensino/aprendizagem, no Telecurso 2000. Talvez, nesse ultimo
caso, a apreciacao audiovisual de um discurso pedagogico apresentado sob a
forma de dialogos encontre maior receptividade e induza, mais ficilmente, a
correspondente reproducao do referido discurso dialégico no plano mental.

Tudo como se a apreensao pela mente dos discursos verbais que |he
sdo dirigidos fosse facilitada pela coincidéncia entre a forma dialogada do
pensamento interior e a forma dialogada do discurso.

Por fim, esta cena 04 da 30? tele-aula de quimica é o segmento mais
nitidamente dialdgico desse modulo de ensino televisivo e seria, por isso, 0
segmento mais imediatamente identificavel com a chamada estrutura dramatica
classica ou aristotélica. No entanto, observa-se facilmente que nesta cena o
recurso ao diadlogo entre personagens ndo tem como finalidade maior a
construcdo do dramético, mesmo que a ele se chegue, em algum grau. A curta
duracdo do segmento, a total auséncia de conflitos entre os dois personagens
em jogo, assim como a gratuidade com que a personagem Zezé esbarra em
seu “desafio” em aprender ‘tomo € que se escreve essas reacfes quimicas

usando férmulas” ilustram claramente que a finalidade maior do recurso ao

>*Maiores detal hes sobre a formulacéo de Bakhtin encontram+-se no capitulo V do presente
estudo.
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dialégico ndo € a obtencdo do dramético. Note-se ainda que o despojado estilo
realista do segmento, dado pelo modo de desempenho dos atores, pela
ambientacao e pelos figurinos também apontam nessa mesma direcao.
Certamente, 0 uso que atualmente se faz da narrativa dialégica no
ensino televisivo se da, principalmente, pelos ganhos de eficacia didatica desse
modo discursivo; e essa eficacia talvez encontre elementos de sua prépria
explicagdo na formulacdo de Bakhtin acerca da natureza dialdgica do
pensamento interior. Dai, parecer volitva a renuncia a geracdo de
dramatizacdo mais intensa, a partir do modo dialégico de narracdo, no
Telecurso 2000. E dessa rendncia, em conseqiéncia, decorre ser impossivel
produzir o efeito de distanciamento brechtiano no sentido estético do termo,

pela auséncia mesma do objeto mesmo de distanciamento.

6.2.4 A narrativa mista do Telecurso 2000

Vistas isoladamente, cada uma das cenas 03, 06, 07 e 08 ilustram o
modo misto de narrativa que se constréi pela costura de segmentos dialdgicos
com segmentos épicos e com insertos, prevalecente na linguagem audiovisual
do Telecurso 2000. Modo que faz com que na, aparéncia, sob muitos aspectos,
0 Telecurso se assemelhe a uma representacéo televisiva brechtiana. Nesse
modo de narrativa ganha destaque a técnica de montagem, que na 30? tele-
aula combina planos puramente dial6gicos de video e audio sincronizados;

planos dialégicos de audio em OFF e imagens (figuras e/ou textos), alegoricas
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el/ou ilustrativas, & vezes claramente redundantes; trilhas sono ras de musica,
de ruidos; e etc. Enfim, toda uma enorme gama de combina¢des audiovisuais,
aos quais se acrescentam os efeitos tirados de variados enquadramentos de
camera, cortes e fusées, estio nele presentes™.

Observemos algumas dessas semelhancas. Logo no primeiro plano da
cena 03 (plano 03.01), por exemplo, o quadro azul sobreposto & imagens de
fundo, sobre o qual se vé “Vamos entender a/ Reacdo Quimica/ com Atomos
e/ Moléculas” e ouve-se ruidos metalicos em “OFF”, ao mesmo tempo em que
anuncia ao espectador o que lhe vai ser apresentado, induzindo-o a certa
prontiddo e a alguma atencdo ‘distanciada’, exatamente por ser um
esclarecimento antecipado, esvazia o fator surpresa que € gerador de empatia.
O uso de tal quadro nesse contexto televisivo corresponde, talvez, ao uso que
se fez de faixas, cartazes e etc em contextos de representacoes, tal como se
fez no teatro e cinema denominados “épicos”.

Na cena 06, os encerramentos dos planos 06.01 e 06.06,
respectivamente: (i) a tomada de Clovis e Aurea olhando para a camera
(espectador) em sincronia com locucao ‘vamos, 14?” e (ii) a tomada de Clovis
também olhando para a camera e sincrona com a locucédo ‘vocé tem alguma
idéia?”; mesmo que correspondam a um padrdo bastante recorrente em

programas televisivos, principalmente em contextos que se queira a obtengéo

% Aligs, excetuada a cena 01 das vinhetas de abertura, todas as demais cenas da 30° tele-aula,
inclusive as cenas 02, 04 e 05 anteriormente referidas, ao comporem um todo que também resulta de uma
montagem ndo fazem, assim, outra coisa que reproduzirem em escala ampliada esse modo misto de

narrativa audiovisual.
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de informalidade, no contesto dialdégico em questdo estas passagens muito se
assemelham ao didlogo “ator versus platéia”, presente alhures e na encenacgéo
brechtiana, com efeitos de distanciamento que ultrapassam a mera geragao de
informalidade.

Ja nas cenas 07 e 08 as respectivas bandas de audio possuem cerradas
estruturas dialégicas que asseguram boa parte da exposicdo de seus
correspondentes conteudos. Nelas, enquanto as legendas do plano 08.01
constituem redundancias com funcbes didaticas como as tratadas
anteriormente no tépico 6.6.6, as imagens dos insertos do plano 07.02 e as
imagens dos detalhes do plano 08.02, sobrepostas ao audio, ultrapassam o0s
limites da simples ilustracdo ao dialogo verbal, na medida em que revelam
especificidades semioticas da grafia das reacbes quimicas ndo plenamente
contidas no correspondente discurso verbal.

Em consequiéncia, na 30% tele-aula de quimica, todo um conjunto de
recursos narrativos audiovisuais que na aparéncia muito se assemelham aos
recursos desenvolvidos por Brecht para produzir o distanciamento teatral, ndo
podem operar a producdo do referido distanciamento no sentido estético do

termo, pela auséncia mesma da dramaticidade passivel de distanciamento.
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7 CONCLUSOES

Desde seus primordios o teatro se fez inerentemente dramético e épico.
O épico no teatro, pelo distanciamento que gerava entre o publico e a narrativa,
sempre se deu como necessario aintencdo pedagdgica das representacdes.
Somente em seus desenvolvimentos mais recentes, especialmente o0s
realizados por Brecht na primeira metade do séc. XX levaram o teatro ao
aprimoramento de técnicas de neutralizacdo da empatia pelo estranhamento,
um modo de distanciamento essencialmente diferente do originado no épico.

O cinema e a TV, que nascem e se desenvolvem em meio a grande
efervescéncia teatral daquela metade de século, incorporam grande parte das
técnicas, dos meios e do saber teatrais entdo vigentes. Esses dois poderosos
meios de comunicacdo de massa, a despeito de seus desenvolvimentos
autbnomos e diferenciados, mantém elevado grau de relagdo com teatro. Tal
como se da no teatro, ainda hoje quando o cinema e a TV operam com
pretensdes pedagdgicas, inevitavelmente, o fazem por meio de recursos de
distanciamento.

A primeira vista, o Telecurso 2000 parece utilizar recursos narrativos

semelhantes a uma transposi¢céo para a TV de elementos que geram tanto a
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empatia a partir do dramatico quanto o distanciamento a partir do épico e/ou do
estranhamento, cujas origens e desenvolvimentos, em boa parte, se deram no
ambito do teatro.

No entanto essa transposi¢ao vai pouco além da intencdo. A observacao
da 30° tele-aula de quimica do curso supletivo do 2° grau do Telecurso 2000
detecta que nesse modulo televisivo o uso do dialégico, tdo essencial a
geracdo do dramatico, acaba por ndo gerar plenamente a identificacdo e a
empatia. Ou seja, sdo curtas sequéncias que ndo constroem uma situacao
draméatica na medida em que ndo se referem a histéria de vida dos
“personagens”; por consequéncia, ndo inscrevem o0 contetado didatico
(ensinamentos de quimica) no interior da mais ténue estrutura dramatica.

Certamente, o cinema e a televisdo dispdem, hoje, de um rico arsenal de
técnicas e meios de prender a atencdo, desenvolvidos desde o cinema mudo
dos expressionistas; sdo capazes, até mesmo, de gerar intensa empatia com
nenhum recurso ao dialégico, apenas pelo movimento e edicdo de imagens e
sons, pelo movimento de camera, etc (Greenfield, op. cit; Babin, op. cit.); tal
como em o Baile, longa metragem de Etore Scola. Mas esse ndo é o caso do
Telecurso que evita 0s meios artisticos de atrair e distanciar, inclusive o0s
tipicamente audiovisuais.

Assim, conforme a observacdo de Pfromm Netto®® de que um excesso
de dramatizacdo compromete a eficacia didatica, aparentemente de acordo com

o0 preconizado por Brecht, o Telecurso 2000 parece recorrer ao dialdgico

%6 Pfromm Netto, op. cit.



151

utilizando-o apenas num grau em que o nivel de empatia ndo seja elevado a
ponto de comprometer a apreciacdo analitica do aluno expectador. E nesse
nivel, sem finalidades estéticas, apenas para efeito de eficicia didatica, seriam
dialogos destituidos de funcdo dramatica, a primeira vista, voltados apenas a
inducdo do raciocinio como se esse, enquanto dialogo interior conforme o
sugerido Bakhtin, pudesse ser gerado por mimetismo a didlogos externos.

Todavia, se a renuncia ao excesso de dramatizagdo recomendada por
Pfromm Netto for observada no ensino pela TV, o que parece ter sido 0 caso
na producdo do Telecurso 2000, talvez, isso implique que esse programa de
ensino renuncie enfrentar seus grandes desafios: (i) ensinar as matematicas e
as ciéncias naturais de modo atraente; (ii) apoiado nessa atratividade gerar e
manter sua audiéncia com auto-suficiéncia, mesmo nos casos de pouca
motivacao prévia do aluno espectador.

Ha o argumento de que o programa educativo da Fundacdo Padre
Anchieta a que se refere o eminente educador e o Telecurso 2000 foram,
ambos, concebidos para serem apresentados em escolas ou tele-salas, na
presenca de professor e/ou animador e podem, por isso, funcionar sem a
empatia necessaria a prender o espectador, dispensando o0 uso intensivo de
técnicas e meios de gerar e manter a audiéncia. Para o Telecurso 2000 este
argumento tem validade apenas parcial. O programa, com pretensdo de auto-
suficiéncia didatica, é difundido amplamente por canais de TV(s) abertas,
inclusive, em cumprimento a Lei que impde um tempo minimo semanal de

programacéo educativa.
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Em todo caso, supondo-se um sistema simples constituido apenas de
transmissores e receptores domésticos de TV aberta, para que a atracdo e o
aprendizado ocorram € necessaria certa “prontiddo” por parte do aprendiz,
induzida pelo meio de comunicacdo. Este deve se apresentar prazeroso, conter
alguma dose de desafio, ser ludico, talvez colocando o objeto do discurso
educativo, 0 seu conteludo, no interior mesmo de algum jogo ou trama
dramatica. Seria um contexto em que o conteudo didatico se confundiria com o
contetdo de uma trama dramatica de personagens em situacdes verossimeis,
de modo a permitir, num primeiro instante, o reconhecimento e a identificacao
por parte do aluno espectador; apdés 0 que, personagem e contexto devem
revelar um “outro lado da moeda” que conduza ao pensamento légico que se
gueira explicitar.

Em funcéo da explicita renuncia ao dramético ¥ mesmo com 0 recurso
ao dialégico %, no Telecurso 2000 a geracdo de efeito equivalente ao
distanciamento que num contexto dramatico seria indispensavel a todo e
gualquer exercicio de reflexdo, distanciamento que na hipotese do ensino pelo
drama seria a prépria condicdo da eficacia didatica, se faz necesséaria apenas
em sua forma casual e incidental. Como no dizer de Brecht (I, 345): em termos
dramaticos o Telecurso promoveria apenas empatia e distanciamento em nivel
correspondente ao de fatos prosaicos da vida cotidiana®’.

Atualmente, além de explorar o poder redundante das imagens, a

linguagem do Telecurso parece ter sua eficacia baseada, principalmente, na

" Ver, p. 77-79, dessa Dissertacao.
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exceléncia do discurso verbal enquanto meio de constru¢do de silogismos e
axiomas, apresentados: (i) ora sob a forma distanciada de mondlogos
direcionados diretamente ao ouvinte espectador por um narrador; (ii) ora sob a
forma eliptica, isto € indireta, de dialogos entre personagens destituidos de vida
dramética, a primeira vista, servindo apenas a indugcdo mimética do
pensamento, conforme o sugerido Bakhtin.

Certamente, novos estudos voltados a determinacdo de técnicas e

meios que permitam aos programas de ensino por televisdo aberta ganharem

eficacia didatica podem e devem ser empreendidos.

Seja na perspectiva de aprofundamentos no tema, seja na
perspectiva de ampliacdo da tematica aqui tratada, por exemplo, tais
estudos comportam:

(i) A exploragéo das possibilidades do uso equilibrado do dramatico e do
distanciamento para fins de producdo da empatia capaz de gerar e manter
audiéncia massiva; sem prejuizo dos desempenhos didaticos j& mencionados.

(ii) Investigacdes acerca das possibilidades de inducdo ao pensamento
pela inferéncia logica, por meio da linguagem audiovisual. Por inferéncia,
entenda-se a admissdo da cocorréncia de uma causa a partir de um evento
dado como signo daquela, tal como em “onde ha fumaca ha fogo”. A deducédo
por inferéncia €, em boa parte, baseada na intuicdo. Entre as estruturas l6gico-
dedutivas ela parece ser das mais tipicamente audiovisuais, tal como se da, por

exemplo, na sequéncia seguinte: (i) tomada de uma mulher negra que fala: ¥

“va buscar meu filho” a alguém que sai; (ii) em seguida, mostra-se um grupo de
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criancas das quais uma é negra. E o suficiente para se inferir ser este o filho
mencionado e que se trata de uma crianga.

(i) Andlises acerca da atual familiaridade da populagdo com a
linguagem do audiovisual, e de como essa familiaridade pode tornar sua leitura
acomodada e ndo critica.

(iv) Pesquisas que apreciem o grau de refinamento da percepcao que a
populacdo possui, atualmente, para a leitura do dramatico, em virtude de sua
imersdao num ambiente profuso de teatro, cinemae TV.

(v) Por fim, estudos sobre as condicbes nas quais os modelos de
narrativa dramatica mais desenvolvidos e atualmente em uso naqueles meios
podem ser empregados em programas como o Telecurso 2000, ampliando o
engajamento do aluno espectador e o potencial de eficacia desses programas,
sem o0s riscos de os mesmos serem tomados pelo habitual, como mais um

programa de entretenimento.
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