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RESUMO: Quando vistas a partir do horizonte das praticas performativas, as
experiéncias cénicas podem cobrir um amplo spectrum de possibilidades que
incidem sobre a educacdo em diferentes niveis. Se por um lado educare ou
educere, raizes da nocdo de educacao, remetem a processos que criam
condi¢cBes para 0 nascimento de experiéncias, percepcoes e elaboracdes, por
outro as praticas performativas e cénicas podem funcionar, ao mesmo tempo,
como gatilhos e destiladores de tais processos. Assim, 0 educar passa a
poder ser ndo um campo de normatizacdo e controle, mas um ato criativo
gue busca capturartudo o que nos mobiliza, construtivamente. Fica a
pergunta: devemos aplicar ou cultivar tais praticas?
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On the emergence of the Gaze: In Search for the Practices of Cultivation.
Latent Bridges between Performance Arts and Education

ABSTRACT: When perceived through the horizon of performative practices,
the experiences produced by performance arts can cover a large spectrum of
possibilities which impact education on many levels. If on the one hand
educare or educere, roots of the notion of education, refer to processes that
create the condicbes for the emergence of experiences, perceptions and
elaborations, on the other performative practices can function, at the same
time, as triggers as well as distillators of such processes. In this respect, to
educate can become not a territory of controlling and normatization but a
creative act that tries to capture everything that moves us, in a constructive
way. A question remains: shall we either apply or cultivate such practices?
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Tarde do dia 10 de Outubro de 2017, 15:54. Sento diante do
computador, olhando para uma péagina branca, em siléncio. Antes de tocar
gualquer tecla, tento perceber esse ato de escritura como uma oportunidade,
a oportunidade de olhar para fendbmenos, processos e questdes de maneira
particular. Olhar novamente inclusive para o que chamo normalmente de Eu.
Surge, entdo, a necessidade de buscar ir além da transmissdo de saberes

supostamente ja construidos.



Penso ser importante dar muitos passos para tras, para talvez criar
condi¢bes para voltar a me espantar. Espanto. O espanto como, a0 mesmo
tempo, ato e efeito de deslocamento, que me coloca em um territorio
desnaturalizado. Assim, ao invés de abordar diretamente a relacdo entre

teatro e educacéo, comecarei falando sobre as orquideas.
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Para que orquideas possam surgir a partir do plantio é preciso
conhecer a espécie, 0 seu habitat de origem e suas necessidades naturais.
Orquideas podem ser cultivadas em vasos, placas de xaxim ou fibra de céco,
e ainda em madeira ou &rvores, terra ou pedra. Podem florir uma vez ao ano.
Dentre os fatores que influenciam o seu crescimento estdo a agua,
luminosidade natural ou artificial, temperatura ambiente, ventilacdo e

adubacao.

Diante dessas informag0es, pode-se dizer que, se por um lado, elas
sdo extremamente Uteis para o cultivo de orquideas, por outro elas ndo se
referem, ou mesmo escondem, outros processos, invisiveis, que entram em
jogo nesse caso. A percepcao do grau de humidade, a percepcgéao do
momento exato em que é necessario trocar de recipiente, o reconhecimento
da necessidade de troca de fertilizantes estdo entre esses fatores. Mas ha
outras camadas, ainda mais sutis, como por exemplo o manuseio da planta
em si, que envolve a dimenséo da relagdo direta, onde as fronteiras entre

planta e plantador parecem se dissolver dinamicamente.

Inimeras experiéncias, como aquela do cultivo de orquideas,
envolvem mudltiplos processos, que ocorrem simultaneamente. Pode-se
reconhecer, assim, complexidades que emerge de maneira dindmica. Mas o
desejo de conhecimento frequentemente busca reduzir tal complexidade,
fazendo das experiéncias e fenbmenos algo que se aproxima de um modelo,
para assim poder ser transmitido. Lembro-me de Thomas Kuhn nos alertando
sobre as experiéncias de laboratério. O que o professor faz, normalmente,
nessas situacoes, € guiar o olhar dos alunos a fim de verem o que se quer
que eles vejam. H& muitas coisas ndo-ditas envolvidas na reacdo entre duas

substancias quimicas, assim como ha muitas coisas nao-ditas sobre o



crescimento de uma orquidea. Recuando ainda muitos passos, poderia-se se

dizer: ha muitas coisas nao ditas sobre o nascimento de um olhar.

Olhar. Olhar ndo como exploracédo do sentido da visédo, simplesmente,
mas como catalisador que articula o tato, a sensacdo, a cognicdo, O
pensamento e a acdo. O olhar é visto aqui, a0 mesmo tempo, como agente
de uma escavacdo que nos permite encontrar algo que perturba a
causalidade. Ao mesmo tempo, olhar ndo como processo desencantado, que
reduz tudo ao familiar e ao ja conhecido mas que preserva com cuidado o
lugar do espanto. Olhar como bisturi que disseca a dimensao material e
imaterial das experiéncias. Olhar como teatro.

Uma pergunta quase inevitavel surge aqui: em que medida essas
consideracdes permeiam a nocao de theatron surgido na Grécia Antiga, ou
seja, teatro como lugar da onde se vé? E em que medida o que se vé ou se
percebe € condicionado por fatores psicolégicos, sociais e culturais?
Independente das inUmeras e constrastantes possibilidades de resposta para
essa pergunta o ponto a ser reconhecido e ressaltado aqui ndo é a existéncia
do teatro, mas a existéncia de muitos e muitos teatros, cada um com o seu
horizonte perceptivo, cada um movido pelo desejo e necessidade de

instauracdo de um certo tipo de experiéncia.

Recuando uma vez mais: de que teatro estamos falando? De qual
nocéao de teatro estamos falando? De fato, o tipo de experiéncia que o Grupo
Malayerba busca instaurar é diferente do tipo de experiéncia que o
Yuyachkani busca instaurar, que é muito diferente, por sua vez, da
experiéncia que Peter Brook, Bob Wilson ou Jan Fabre buscam instaurar.
Poderia-se observar aqui que o0 que agrega as criacdes feitas por tais artistas
e grupos é a nocao de espetaculo, mas quando examinado de maneira mais
atenta, percebemos que os olhares que permeiam tais manifestacdes sao
significativamente  diferentes e produzem experiéncias igualmente

constrastantes.



Mais um passo para tras. A prépria nocao de teatro € uma construcao.
A busca pela utilizacdo do termo teatro como categoria se fragiliza, por
exemplo, quando nos deparamos com manifestacdes provenientes de
diferentes culturas, como o NO japonés, o Topeng Balinés ou o Kathakali
Indiano. A utilizacdo de tal termo nesses casos é fruto sobretudo de
projecbes que reduzem o estranho ao familiar, feitas por artistas e criticos
europeus e norte-americanos. Na verdade essas s&o manifestagbes
permeadas por uma camada estética elaborada mas que estdo a servigo de
uma experiéncia especifica, que se diferenciam dos pressupostos

relacionados com a nocao de obra de arte no assim chamado Ocidente.

Um esclarecimento se faz necessario: quando me refiro ao termo
Teatro estou na verdade me referindo ao campo das Artes da Cena. Uso o
termo Artes da Cena ou Artes Cénicas ao invés de Teatro nesse escrito na
medida em que tais artes envolvem manifestacbes, que, apesar de
relacionadas, se diferenciam do Teatro em suas concepgdes mais
convencionais. Desse modo, fazem parte desse campo, além do treatro,
também as artes do Circo, do Mimo, da Opera, da Danca, e da Performance,

dentre outras.

Seguindo o0 mesmo estranhamento feito em relacdo ao teatro, como
nomear as praticas feitas pelos Sufis como danca? Ou ainda a Tarantella em
sua origem como danca? Como nomear as praticas espirituais provenientes
de diversas culturas como performances? Tais perguntas, mais do que
polemizar simplesmente, visam chamar as atencdo para os processos de
construcéo do olhar, uma vez que tais processos sao Vvistos aqui como uma

conexdao profunda entre o teatro e a educacao.

Educacdo. Um novo recuo. De qual nocdo de educacédo estamos
falando? Se pensarmos nos termos educare ou educere, raizes da palavra
educacéo, eles remetem a processos que criam condi¢cdes para 0 hascimento
de experiéncias, percepcdes e elaboracbes. Mas quando observadas na
pratica - e aqui utilizo o exemplo brasileiro - o educar se manifesta

frequentemente como um campo de normatizacao e controle, de transmissao



de um saber apaziguado ja conhecido, que se limita a impor obrigacdes e
tarefas repetitivas, fruto de um pensamento instrumental e utilitario. Com
raras excecgdes, que ocorrem normalmente em escolas privadas acessiveis a
poucos, elaboracdes feitas sobre a educacédo como as de Paulo Freire, Anisio
Teixeira, John Dewey, ou mesmo Edgar Morin, dentre muitos outros,

permanecem no terreno do desconhecido ou irrelevante.

Chegado nesse ponto podemos nos perguntar: se as noc¢des de teatro
e de educacao sao construcdes sociais, culturais e politicas, por onde seguir
a fim de fazer da relacdo entre esses dois territdérios algo potencialmente
transformador? Os caminhos sao inUmeros nesse caso. Aqui uma

possibilidade sera abordada, a partir da nogéo de “cultivo”.
Praticas de Cultivo: Etica, Atencéo e Percepgao

O Cultivar, partindo de nossas orquideas, pode ser visto como um
processo que tem ndo somente etapas, mas diversas camadas, que passam
por um saber que se constroi e se manifesta na processualidade da relacdo
direta. Ha assim uma espécie de lapidacado da percepcdo que atravessa 0

contato entre o cultivador e a planta, nesse caso a orquidea.

Uma nova pergunta pode ser feita aqui: processos de lapidacao
perceptiva ndo permeariam de maneira profunda seja as praticas teatrais ou
cénicas seja aquelas educacionais? A fim de buscar refletir sobre essa
guestdo, examinarei, ainda que brevemente, alguns aspectos envolvidos no
gue chamo aqui de lapidacédo perceptiva, dentre eles a atencao. De fato, é
possivel reconhecer o papel fundamental exercido pela atencdo nesse caso,
e nesse sentido, algumas nocdes norteardo esse exame. Assim,
primeiramente abordarei a atencédo a partir da nogdo de fluidez, tal como

proposta por Mihaly Csikszentmihalyi.

Fluidez é o termo escolhido por ele para definir o que centenas de
pacientes haviam sentido quando estavam absolutamente envolvidos no que

faziam. Gracas a pesquisa feita por Csikszentmihalyi, é possivel ver que a



fluidez pode permear muitas atividades humanas, desde aquelas privadas até
aquelas sociais, do tempo livre ao sexo as praticas religiosas. Em seus
estudos, ele revela que a fluidez emerge de atividades autotélicas. Como
mencionado por Csikszentmihalyi, o termo “autotélico” deriva das palavras
gregas auto (relacionado a si proprio), e telos (objetivo, meta), e se refere a
uma atividade independente, que se basta por si s6: “a atividade nesse caso
ndo € executada com a expectativa de um beneficio futuro, mas
simplesmente porque o seu fazer em si é a gratificacdo” (Csikszentmihalyi,
1990: 178).

Em outras palavras, a acdo executada por uma pessoa que
experiencia a fluidez tem isso como seu Unico objetivo, ou seja, quando a
pessoa é totalmente absorvida pela acdo ou acontecimento em que esta
inserida. Mas para que uma atividade seja autotélica, uma grande quantidade
de atencao — referida por Csikszentmihalyi como energia psiquica — necessita
ser ativada e colocada em pratica.

Com relacdo a atencdo, o aspecto a ser destacado aqui é uma
conexdo fundamental entre o estado de absor¢cdo e a atencdo, através da
gual habilidades ou potencialidades humanas podem ser expandidas. Através
da exploracdo da atencdo envolvida na fluidez, novas percepces de
realidade podem ser vivenciadas nesse processo, propiciando descobertas

criativas em muitos niveis.

Outra abordagem relevante sobre a atencéo esta relacionada com a
nocao de “Cognicdo Inventiva”. Nela, a atencdo € vista como uma
competéncia que deve ser construida. Como sabemos, os problemas de
atencdo comparecem na escola, na clinica, nos ambientes de trabalho e no
contexto familiar. E cada vez mais frequente o diagndstico de TDA —
transtorno de déficit de atencao - que tem como sintomas o baixo rendimento
na realizacdo de tarefas, a dificuldade de seguir regras e desenvolver
projetos de longo prazo, quadro esse associado a hiperatividade e a

impulsividade.



Propde-se, assim, nesse caso, uma ampliacdo do conceito de atencao
em relacdo ao ato de prestar atencéo a tarefas e de buscar informacbes. O
problema de atencdo € substituido, nessa abordagem, pelo problema da
propria aprendizagem da atengéo.

Muitas séo as contribuicoes relacionadas ao aprendizado da atencao.
H. Bergson, por exemplo, ao apontar a relagdo entre atencdo e duracéo,
geradora de um tipo de atencdo suplementar, reconhece nessa Ultima uma
gualidade particular que ndo se confunde com aquela voltada para a vida
pratica. A atengéo na vida pratica é utilitaria e esta voltada para as atividades
ordindrias da vida cotidiana. JA4 a atencdo suplementar caracteriza um
mergulho na duracdo, sendo evidenciada, segundo Bergson, sobretudo nas

artes e na filosofia.

Depraz, Varela e Vermersch (2002; 2003) propdem, igualmente, uma
contribuicdo original ao estudo da atencdo a partir do conceito de devir-
consciente, visto como ato de tornar explicito, claro e intuitivo algo que nos
habitava de modo pré-reflexivo, opaco e afetivo. Trata-se de examinar a
experiéncia humana em seu carater de atividade, de prética, ressaltando seu
carater mutavel e fluido. A inspiracdo de Depraz, Varela e Vermersch é o
método da époché - entendido como supensédo de juizo - formulado por E.
Husserl e desdobrado por Merealu-Ponty. Esse método envolve a suspensao
da atitude que consiste em realizar juizos sobre o mundo. Procurando propo-
lo como um método concreto, o0s autores elaboram uma pratica
fenomenoldgica que se da em trés gestos ou atos: suspensdao, redirecdo e
deixar vir. A suspensdo da atitude cognitiva de juizo, pode emergir de um
acontecimento especial, que interrompe o fluxo cognitivo habitual. Um dos
exemplos mais reveladores dados por eles é a surpresa estética. A arte pode,
Segundo eles, mobilizar e desenvolver, em sua aprendizagem, uma attitude
atencional ao mesmo tempo concentrada e aberta. Esta envolvida ai uma

aprendizagem da sensibilidade.

Nesse ponto, fago referéncia ainda a minha experiéncia direta com

trés atores da companhia de Peter Brook, ocorrida entre 2004 e 2006 em



Paris. Essas experiéncias, registradas parcialmente em A Cinética do
Invisivel, publicacéo feita em 2009 em portugués e recentemente também em
inglés, revelaram uma relacdo profunda entre percepcdo, atencao e
intencionalidade. Em sintonia com as praticas de suspensdo de juizo
apontadas por Depraz, Varela e Vermersch, Brook, juntamente com seus

atores, explorou o que poderiamos chamar de epochés teatrais ou cénicas.

Um primeiro aspecto cabe ser destacado. Em contraste com a logica
gue normalmente rege a formacédo dos grupos de teatro pelo mundo, que é
aquela da agregacao pela semelhanca, no caso de Brook a logica foi aquela
da intensificacdo da alteridade. Ou seja, optou-se no caso de Brook, por
agregar formacbes e sensibilidades muito diversas. Dentre as implicacdes
gue emergem dessa escolha, pode-se apontar que, ao trabalhar com atores
provenientes de diferentes culturas, ele criou uma situacdo em que eles
deveriam buscar niveis mais profundos de conexdao uns com 0s outros para
gue uma relacdo passasse a ser possivel. Nao era possivel para eles se
valerem dos proéprios clichés, ou das proprias piadas. Como desdobramento
desse processo marcado pela diferenca, friccdes criativas eram exploradas a
partir de um tipo de atencdo que era produzida ndo a partir de intengdes, mas
a partir de intensdes, com ‘s’. Intensées ndo sdo pautadas por objetivos
estabelecidos a priori mas por um estado de ‘presente continuo’. Nesse caso,
a atencdo € voltada para o momento presente visto com um dispositivo

gerador do que chamei de “centelhas de vida.”

Se considerarmos o0s trés casos apontados, algumas observacdes
importantes podem ser feitas. Em todos eles a atencdo é vista como um
aspecto fundamental do que foi referido como lapidacéo perceptiva. Seja a
nocao de fluidez como aquela de cognicdo inventiva e ainda a das epochés
teatrais exploradoras de intensdes destilam processos perceptivos através de
praticas transformadoras em varios niveis. Mas para que a dimensao
envolvida nessa transformacdo possa ficar mais clara € necessario
reconhecer que nesse caso a percepcao e a atencdo fazem parte de uma

triade, que se completa com a insercdo da ética como aspecto ndo menos



importante que os anteriores. Em realidade, trata-se de uma triade em funcao

do fato desses aspectos serem indissociaveis.

Em outras palavras, para que os processos de lapidacado perceptiva se
deem, eles requerem a exploracdo de um certo tipo de atencdo que é ativada
somente se uma atitude € gerada nos participantes desses processos. Uma
atitude que envolve uma busca por experiéncias que possam gerar nao
somente um acumulo de informacdes ou técnicas aplicaveis, mas, a0 memso
tempo, uma ampliacdo perceptiva, uma transformacdo pessoal dos
participantes desses processos. Chamo aqui tais processos que emergem da

triade lapidacéo perceptiva — atencdo — ética de praticas de cultivo.

Uma nova pergunta surge aqui. Como as praticas de cultivo,
colocadas nos termos ja descritos podem funcionar como um elo importante
entre 0 teatro ou as artes cénicas e a educagcdo? Uma consideracao
importante cabe ser feita: praticas de cultivo devem ser vistas nao
isoladamente, mas como procedimentos relacionados ao amplo campo dos
processos criativos. Ou seja, tal elo produz uma implicagdo importante, ja
apontada por Dewey, Merleau-Ponty, Deleuze e Morin, dentre outros: as
artes em geral, e nesse caso as artes cénicas em particular, podem inserir a
educacdo no horizonte das préticas criativas, fazendo com que ela ndo se
limite a transmissédo de informac¢des, mas que abranja também e sobretudo a
instauracdo de experiéncias que envolvam ampliagdes perceptivas e
consequentemente uma transformacéo pessoal, e portanto também ética,

dos envolvidos em tais praticas.

Varios sdo os materiais que podem funcionar como igni¢cdes ou pontos
de partida desse processo: além de textos draméticos e literarios ou jogos,
também acontecimentos significativos ocorridos em contextos particulares,
memorias pessoais e coletivas, imagens extraidas das artes visuais ou de
outras fontes, sonoridades extraidas da musica ou de outras fontes, dentre

outro.



Assim como no trabalho de Brook, a alteridade exerce um papel
importante nesse caso, uma vez que a escolha de determinados materiais
podem funcionar em determinados contextos e grupos mas ndo em outros.
Como apontado anteriormente, as praticas de cultivo implicam em
ampliacGes perceptivas que emergem da relacdo direta entre os envolvidos,
e nesse sentido chegamos ao ultimo aspecto a ser abordado nesse escrito,
relacionado a nocdo de techné, sobretudo a partir do ponto de vista de
Heidegger.

Para o filosofo alemdo, a nocdo de techné, quando vista em sua
origem, articula as no¢des de praxis e poiesis. Praxis e poiesis sao conceitos
gue remetem a atividades humanas, a modos de atuacdo. Contudo, enquanto
praxis (do grego prattein, fazer) esta associado com praticar acdes, poiesis
(do grego poiein, fabricar) esta relacionado com a atividade de construir
acOes. Dentre as implicagcbes geradas por tais diferencas, € importante
ressaltar que praxis envolve, a partir de seus pressupostos, acdes
intencionais, acfes que sdo um meio para um fim. Diferentemente, poiesis
remete a “acdes nao intencionais”, a acdes através das quais algo é gerado e
passa assim a existir. Poiesis envolveria, portanto, antes de mais nada, a
acao de “trazer algo a tona”. Nesse sentido, € possivel perceber uma
significativa diferenca entre praxis e poiesis. Apesar dos dois conceitos
estarem relacionados com atividades humanas, no primeiro caso objetivos
séo estabelecidos a priori. Em outras palavras, no desenvolvimento de agdes
enquanto praxis os objetivos sdo guiados pelos seus fins. Ja o
desenvolvimento de acfBes como poiesis ndo envolve uma busca
determinada por uma finalidade preestabelecida; sua funcdo emerge do
processo de seu fazer. Sendo assim, enquanto acdes produzidas como
praxis podem ser vistas como parte de uma estrutura ou sistema, acoes
produzidas como poiesis sdo percebidas através de suas qualidades

especificas, cada vez que elas se manifestam.



Baseado nas observacOes feitas, o convite feito nesse caso é o de
perceber as praticas de cultivo através da articulacdo entre os conceitos
abordados aqui. Assim, fluidez, cognicéo inventiva, epoché ou suspenséao de
juizo, praxis e poiesis sdo vistos como geradores de ampliagBes perceptivas
gue envolvem a exploracédo da atencdo e podem levar a uma transformacao
pessoal dos participantes das praticas de cultivo. Tais praticas, quando
exploradas pelas artes cénicas, podem ser profundamente desdobradas na
relacdo com a educacgdo. Mais do que informacdes, tais praticas visam criar
condicbes para que entremos em contato com a processualidade de

experiéncias.
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