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= RESUMO

Este trabalho apresenta uma proposta para agées de mediagdo e educagcdo a partir do teatro,
entendendo o espetaculo do ponto de vista da comunicagdo, como processo comunicativo e como
mediacdo signica. Tendo como bases tedricas a proposicdo de Martin-Barbero, da educacdo pela
comunicagdo e os conceitos de educagdo para a complexidade, de Edgar Morin, e os trabalhos de
Christine Greiner e de Giorgio Agamben, discute as possibilidades da vivéncia do espectador como
instrumentalizagdo cognitiva e propGe conceitos estratégicos na abordagem e criagdo de agOes de
educacdo e mediagdo por parte dos pesquisadores, educadores e agentes de cultura. Partindo dessas
premissas, discute, a titulo de exemplo, o espetaculo argentino, Caramelo de Limon, ressaltando
eixos de observacdo do espetaculo do ponto de vista comunicativo e de mediacdo.

= PALAVRAS-CHAVE
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= ABSTRACT

This work presents a proposal paragraph Mediation Shares and Education From doing theater
Understanding the spectacle of Communication Viewpoint How Communicative process and
Mediation How signic. As Theoretical bases Having a proposition Martin-Barbero, Education and
Communication for the Education Concepts for Complexity, Edgar Morin, and The Works of Christine
Greiner and Giorgio Agamben, this work discusses how the experience of Possibilities How do
Spectator cognitive instrumentalization and proposes Strategic Concepts in the Management and
Design Education and Mediation actions by researchers, educators and cultural agents. Because of
that, it argues, by way of example, the show, Argentine caramel Limdn, highlighting Note shafts of
the spectacle of the communicative viewpoint and Mediation.
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1.Introducao

A prética teatral desenvolveu-se, ao longo do tempo, em ampla relacdo com as
dindmicas politicas e sociais, refletindo questdes e buscando um papel de mediacdo entre os
individuos e sua interac¢do, consigo e com o entorno. Num cotidiano em que essas dindmicas
estdo em franco movimento, e que as novas midias redesenham a forma do discurso e da
prépria interacdo entre os meios e discursos, é pertinente perceber o papel do espetaculo

num momento em que 0s meios e os modos de vida e da arte estdo em franco movimento.

Buscar uma proposta educativa de relagdo com o espetdculo implica em

ressignificar a ideia de educacdo e de atuagdo diante dos desafios que vao sendo
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engendrados nas novas dimensdes de espaco e de tempo. O corpo, a cidade, a intimidade e
o proprio conceito de subjetividade e individualidade, vem sendo colocados continuamente
em cheque. Pensar, portanto, na mediacdo entre esse novo individuo, em franco
guestionamento de seu papel social, e de sua prdpria identidade, significa pensar nos novos
caminhos possiveis e nas necessidades de sensibilizagdo e questionamento que se colocam

nesse novo cenario.

Diante disso, novas formas para a pratica da cena tem se apresentado como saida
para uma arte mais critica e mais presente, apostando em iniciativas e formatos os mais
amplos, mas que tem em comum a discussdo do espaco e do papel do publico como
premissa. Seja pela construcdo de relagdes com o entorno, pelo uso de espacos publicos e
palcos de caracteristicas Unicas, que trabalham a sensacdo como parte da interagdo com o
publico, ou com dindmicas de criacdo e constru¢do colaborativas com individuos e
populagdes especificas, entre tantas outras possibilidades, o teatro tem saido da caixa, e
entregue ao publico uma proposta de experiéncia. Experiéncia essa que muitas vezes vai
além da simples fruicdo, e provoca a¢des de mudanca efetiva no artista e no publico. Trata-

se, portanto, de uma construcdo nova e dindmica, na direcdo de novos conhecimentos.

2. Teatro, comunicagdo e profanagio

Quando se associa teatro a a¢des educativas, mesmo no sentido mais amplo, é
comum o entendimento da linguagem como um instrumento para a transmissdo de valores
e conteldos, o que seria uma forma de educac¢do ‘pelo teatro’, e que tem gerado inumeros
desdobramentos e ampliagdes, inclusive em a¢des sociais, entre muitas outras possibilidades
gue vem sendo ativamente exploradas. Outra abordagem corrente é o pensamento de uma
educacdo ‘para o teatro’, visando o que se convencionou chamar de formacao de publico, ou
formacdo de plateia, centrada numa ideia da compreensdo e do didlogo com a linguagem,
ampliando o universo de contato e friccdo entre obra e publico, buscando interesse e a
participacdo ativa do espectador, ou espectador potencial.

Ndo sdo, obviamente, formatos estanques, no entanto o que se aponta aqui é o

entendimento da criacdo e da vivéncia da relacdo com a obra de arte ndo apenas como
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veiculo e ferramenta, ou como exemplo ou mote para a discussdo de um contetdo, ou
abordagem de um tema, mas como vivéncia complexa e experiéncia comunicativa. Faz-se
necessario entender o teatro como producdo de conhecimento e formacdo de redes
signicas, principalmente no momento do espetaculo, da vivéncia do espectador, ja que essa
vivéncia ndo se limita aos significados apresentados em cena, mas envolve uma rede de
relacOes entre corpo e ambiente, a partir dessas mediacdes.

Considerando os desafios da convivéncia com os atuais regimes de informacdo e as
novas formas e construcdes geradas no cotidiano das relagdes, cabe pensar na emergéncia
de substituir férmulas ja conhecidas por uma possibilidade de ampliar o olhar para as novas
perguntas que vem sendo criadas a cada instante. Trata-se, entdo, de buscar uma a¢ao que
ndo seja didatica, no sentido estrito, nem limitada as considera¢Ges imediatas apresentadas
pela obra, mas que dialogue com o sentido dessa experiéncia. Uma a¢do performativa, capaz
de provocar e ativar novas possibilidades na relacdo com o espetaculo.

Toda proposta colocada em cena compartilha dos mesmos recursos da vida. Um
corpo que se comunica por gadgets, perplexidade ou violéncia, faz uso rigorosamente de
estratégias e estados disponiveis a qualquer um, eventualmente exacerbando ou relendo
seus usos. O tempo em saltos, a comunicacao fragmentada, as invasdes da meméria, sdo
também fenGmenos correntes nas relagdes sociais. O corpo relaciona-se o tempo todo com
essas informacdes. A conexdo é sempre possivel, e o reconhecimento - e exercicio - dessas
conexdes, abre sempre mais possibilidades de percepcdo. Essas “instrumentalizacbes
cognitivas” podem ser traduzidas nos termos do processo de emancipacado pelo exercicio da
linguagem do qual trata Martin-Barbero, quando propde uma educac¢do pela comunicacao,
gue vai além da educacao formal dos sistemas escolares.

Segundo Jesus Martin-Barbero (2003) a educagdo deve preparar o individuo para os
arranjos politicos e sociais que vem sendo engendrados no cotidiano das relagdes. Ndo deve
ser trabalhada como uma cartilha de pressupostos e crencgas dadas a priori. A educagao deve
ser singular, relacionada ao momento especifico, voltada para a relagdo com o entorno, e
nunca generalizada. Uma educacdo efetiva deve entdo dialogar com as atuais dindmicas de
informacdo e de conhecimento que vdo sendo geradas de forma descentralizada e

fragmentada e que ndo se subordinam a arranjos instituidos. Faz-se necessdria uma

ouvirouver a Uberldndia v. 11 n. 1 p. 142-155 jan.|jun. 2015

145 =



B 146

pedagogia do viver em sociedade, nos moldes em que se vem construindo as novas regras
de convivéncia.

E preciso entender e reconhecer o lugar de onde se fala, perceber a ambigiiidade
primordial do discurso - que revela ao mesmo tempo em que mascara - e ser capaz de
reconhecer e romper com os chamados “atos com férmulas”, os discursos que objetivam
homogeneizar as questdes e cumprir funcdes preestabelecidas nas relagdes.

Mergulhar na linguagem do teatro implica em educar-se para seu proprio contexto
presente, mas implica também na relacdo com a meméria e os rituais reconstituidos e
revitalizados a cada espetaculo. E uma oportunidade de vivéncia ampla e diversa, que se
relaciona com o cotidiano ndo apenas porque o traduz, ou reflete, mas porque faz parte
dele, a partir de suas préprias redes de criagdo e circulagao.

Nessa medida, o teatro ndo se apresenta apenas como um meio para pedagogia,
para a fruicdo de conteldos e o entendimento de seu funcionamento, nem tampouco
apenas como uma provocac¢do. Ao invés disso, constitui-se como uma experiéncia de
imersdo na linguagem, em que o espectador vivencia, além das questGes apresentadas na
cena, seu préprio jogo em relacdo ao que lhe é dado a conviver. O teatro, dessa forma, passa
a ser uma experiéncia de percepcao, uma forma de producdo de um conhecimento que,
embora disperso, é experimentado e construido no momento da relagdo.

A experiéncia de imersdo pede por uma compreensdo do conhecimento como uma
via de multiplas direcGes e sentidos, em sintonia com o que Edgar Morin (2002) chama de
“conhecimento pertinente”, o saber capaz de se apresentar como um todo, além das
possibilidades de simplificacdo e separacdo. Em sua amplitude e complexidade, esse
conhecimento pode ser abarcado por diferentes vias, gerando diferentes desdobramentos
de significacdo e aplicacao, conforme seu contexto, e o modo de abordagem. Por isso ndo se
afasta de seu pensamento gerador, mas aproxima-se, o tempo todo, da experiéncia
cotidiana.

O entendimento dessa linguagem estaria, dessa forma, disponivel a cada
espectador que criaria a partir de entdo as prdprias mediacdes. O espetdculo e seu entorno
podem (e devem) ativar as conexdes. Trata-se da supera¢do da ideia do teatro como

portador de um conhecimento a priori a ser transmitido a um publico que n3o o possui, mas
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como o elemento gerador de percepc¢des e inquietacdes. Uma plateia de individuos
singulares a quem se oferece uma vivéncia, buscando gerar, nesse encontro, um novo
conhecimento diferente do que foi trazido por qualquer das partes. O conhecimento se
constrdi por compartilhamento e em fluxo. Uma relagdo dinamica focada em suas prdéprias
percepcdes, estabelecendo, de diferentes formas, um jogo de comunicagdao complexo: com
o outro, consigo mesmo e com o entorno. Cada forma de relacionamento vivo lida com
diferentes situacOes: excessos, anestesiamentos, respostas padrdo. O espaco do teatro e
suas espacialidades abrem, a cada experiéncia, a oportunidade de se exercitar no percurso
de novos mapas cognitivos.

Essa é uma vivéncia e uma discussdo que pode propor ndo apenas um exercicio de
percepcao e a constru¢gdao de conhecimento, mas a prdpria revisdo da ideia de
conhecimento, na direcdo da complexidade e da preparacdo para a incerteza, sendo esse
também um saber imprescindivel para a vida cotidiana, também segundo Edgar Morin
(2002), buscando entender os elementos necessarios a uma educacdo para o futuro que
chegaria, sem duvida, ao longo do século atual.

O papel do mediador, do educador, do agente de cultura, do pesquisador, nesse
cendrio, pode potencializar esse contato, ao langar um olhar criativo, um olhar critico e
contemporaneo, no sentido apontado por Giorgio Agamben (2009), como aquele capaz de
enxergar as sombras de seu tempo, que tem o foco nas questdes criticas, que mira o escuro
buscando entrever os vazios, as possibilidades de novos movimentos, que ndo repitam as
Iégicas usuais, e criem possiveis dindmicas destoantes, desestabilizadoras. Agamben (2009)
trabalha o conceito de dispositivo, estudado por Michel Foucault: um dispositivo pode ser
qualquer coisa que tenha a capacidade de “capturar, orientar, determinar, interceptar,
modelar, controlar e assegurar os gestos, as opinides e as condutas dos seres viventes”
(AGAMBEM 2009, p. 40). Dessa forma, dispositivos ndo estdo apenas nas prisGes, escolas,
instituicdes, mas podem ser uma caneta, um celular, a linguagem, a moda, e outros. Para
Agamben (2007), uma forma de romper com as légicas perversas da acdo dos dispositivos
sobre os viventes, das repeticdes e reproducdes infinddveis dos atos e discursos de
soberania, disseminados no cotidiano, seria a profanacdo, ou seja, o contrdrio da

sacralizacdo: se o sagrado é inacessivel, intocdvel, profanar significar trazer de volta ao
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contato esses dispositivos, para que possam ser desestabilizados, ou pelo menos, num
primeiro movimento, olhados em sua conformacdo. J4 que o toque num objeto sagrado
pode tirar dele sua condicdo soberana, a profanacdao como estratégia pode enfraquecer ou
inverter o poder de determinados dispositivos, desestabiliza-los, portanto.

Um processo de educagao pela comunicagao se identifica com a dinamica proposta
por Agamben, na medida em que a instrumentalizacdo cognitiva, por um lado, e a vivéncia
da linguagem, por outro, sdo elementos facilitadores do reconhecimento dos dispositivos, e
potenciais instrumentos profanadores.

Novamente, é necessario resistir as armadilhas de buscar respostas rapidas na
vivéncia da arte, pois essa também pode ser uma forma de refor¢co de dispositivos de
compreensdo, valoragao, ou mesmo de desvalorizagdo do conhecimento, pelo reforgo de
movimentos imediatistas e de reproducdo de vivéncias e opinides. Ao educador, curador,
artista ou agente de cultura que busca aproximar a arte de determinado publico, e de
alguma forma mediar ou oportunizar essa relagdo, apresenta-se o desafio de evitar os
extremos entre a supervalorizacdo das estruturas fixas e conhecidas, dos canones e das
regras, e da crenca de que tudo é possivel, tudo é relevante e todas as visdes sdo igualmente
pertinentes.

De fato, ao abrir a possibilidade de uma compreensdo complexa do espetaculo, e do
exercicio da percepcdo como valor, torna-se primordial ouvir o espectador, qualquer que
seja a natureza de seu conhecimento em relagdo ao teatro. E necessario permitir o
empoderamento desse individuo, para que ele possa seguramente fruir o lugar de
espectador, de onde se abre a possibilidade de percepcdo ampla e profanadora de seu
préprio lugar de vida, o reconhecimento das relacdes, a identificacdo de seus dispositivos, e
suas eventuais vias de profanacdo. Trata-se de um exercicio de abertura das discussdes a
partir do teatro, mas além dele, porém, nesta proposicdo, tendo como base o espetdculo e
sua vivéncia.

Nesse sentido, esta pesquisa propde buscar olhares profanadores para o proprio
espetdculo, e para cada um deles, construindo essas visdes a partir do entendimento de sua
natureza politica e comunicativa. Os eixos propostos sdo: a proposi¢cdo de deslocamentos e

imagens desestabilizadoras, suscitados e apresentados pela cena; o reconhecimento de
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I6gicas de discurso e relacdo apresentados no ambito do espetaculo, ou de sua fruicdo, e o
exercicio da linguagem como possibilidade de emancipacdo, e a percepc¢do das relagdes
propostas pelas espacialidades da cena. Esses eixos foram levantados a partir da discussao
das possibilidades de educagao e profanagdo no momento presente, e sdo apenas um ponto
de partida, para a criagao de conexdes com as analises possiveis sob outros pontos de vista.
Trata-se de uma proposta de exercicio para a percep¢do da comunicacdo proposta pelo
espetdculo, buscando uma abertura criativa para a criacdo de dindmicas de trabalho em
torno de cada obra.

Partimos sempre, vale destacar, de uma ideia de conhecimento complexo, e de uma
proposicdo de corpomidia (GREINER, 2005, 2010), em que esse conhecimento se da no
transito corpo-ambiente, e em que a percepg¢do jamais é passiva, ou seja, num contexto em
gue ndo existe a possibilidade de um publico passivo, ou de um entendimento Unico de

gualquer conteudo percebido por mais de um individuo.

3. Exercicio cego

Apresento em seguida as questdes na abordagem de um espetaculo de teatro cego,
escolhido em funcdo da especificidade da experiéncia de sua espacialidade, e do jogo de
percepcdo. Nessa medida, € um bom exemplo para a discussado dos eixos escolhidos, que, no
entanto, ndo estdo especificados diretamente, mas diluidos ao longo do texto. O trabalho foi
abordado também na minha dissertacdo de mestrado, apresentada em 2002, e que discutia
alguns espetdculos que invertiam certas logicas de mediacdo signica.

Caramelo de Limdén estreou em 1991, apdés um ano de ensaios, no 42 Festival
Nacional de Teatro de Cérdoba, na Argentina. Depois de sua primeira temporada - que
causou furor na época e foi sucesso de publico e critica - a montagem se apresentou em
Buenos Aires, em 1993. Em 1996 foi montada na Franga, com o titulo Bombon Acidulé. Esta
produc¢do, também dirigida por Ricardo Sued, contou com atores franceses e ficou em cartaz
no Théatre Nacional de la Colline de Paris. Cerca de 10 anos depois, em novembro de 2006,
o Centro Cultural Espaia Cérdoba lancou o convite a Sued para remontar Caramelo de

Limén para a 32 Feria de Teatro, festival que reuniu pecas fundamentais do teatro cordobés
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dos anos 90. Foi essa ultima montagem que se apresentou na Mostra Sesc de Artes, em
2008. O espetaculo tornou-se referéncia na Argentina, que conta hoje com diferentes
grupos, alguns formados por atores deficientes visuais, dedicados ao que passou a chamar-
se teatro cego. Esse formato também se desenvolveu no Brasil, dando origem a projetos que
incluem atores e criadores cegos e videntes. A op¢ao pelo presente trabalho deve-se a seu
pioneirismo, naquele momento, e ao fato de ser, ainda hoje, uma referéncia para esse estilo.

O espetaculo propde ser, desde o inicio, uma experiéncia sensorial. “Uma
encenacdo que transcorre em completa escuriddo, em que o espectador vivencia uma
experiéncia as cegas, estimulada por sons, aromas e sabores.”, conforme informac¢do do
programa. A histdria apresenta a personagem Mayra e as lembrancas, especialmente do pai,
de quem se separou no periodo da ditadura. E uma histéria que fala de amor, meméria e
perda e do regime de excecdo, da forma como ecoa e interfere nos afetos, na vida dos

individuos e na lembranca.

D17

PARA INGRESAR, SOLICITAMOS
QUE O SEU CELULAR ESTEJA
DESLIGADO E LACRADO PELO
ASSISTENTE

NAO INGRESSAR
COM MAQUINAS FOTOGRAFICAS

NAO EMITA NENHUM
TIPO DE ILUMINAGAO

TODOS OBJETOS QUE EMITEM
LUZ DEVEM ESTAR COBERTOS

POR FAVOR, MANTENHA-SE SENTADO
E NAO ESTIQUE A PERNA.

SE QUISER SAIR DA SALA,

DIGA EM VOZ ALTA E SERA
ACOMPANHADO ATE A PORTA
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Figura 1: Imagem da inscri¢cdo no ingresso de Caramelo de Limon

Apds aguardar na antessala, o publico adentra e é conduzido na sala de espetaculo,
totalmente escura. Os atores posicionam cada espectador em seu lugar, e a primeira
percepcdo é de uma plateia convencional, todos sentados lado a lado, em fileiras, diante de
um palco. Ao inicio do espetaculo, as primeiras vozes e sons veem desse espaco a frente, e,
por sua distribuicdo e distancia, delimitam esse palco, e oferecem as referéncias para que se
complete o desenho da sala de teatro, palco e plateia, para cada espectador. Uma vez
estabelecida, essa passa a ser uma referéncia para todo o desenrolar da agdo, que
eventualmente extrapola seus limites, mas ndo rompe a relacao convencionada.

Dessa forma, as acOes se organizam em funcdo da espacialidade proposta,
orientada pelos sons, odores e outras sensacées. Quando alguém mergulha numa piscina,
ouve-se a voz, o salto vindo de uma das laterais em direcdo ao centro do palco e, apds o som
do impacto na dgua, sente-se os respingos. As lembrancas da viagem a praia, e do passeio no
veleiro, sdo acompanhadas pelo cheiro da maresia e pelo vento que infla as velas. E muito
forte a sensacdo visual da movimentacdo dos personagens e cena, e das diferentes
paisagens que ocupam o palco. Tem-se a ilusao de ver o banhista se atirando, de ver as velas
do barco e perceber que na praia entardece. A acdo é conduzida pelo texto que percorre, em
idas e vindas, as lembrancas de Mayra, numa dramaturgia que ndo desafia a relacdo formal,
e oferece, assim, mais uma plataforma segura, embora cheia de surpresas, compativel com o
formato proposto pelo posicionamento do publico, ou seja, uma experiéncia de teatro
dentro de parametros conhecidos, exceto pelo fato de ser vivenciada na auséncia de luz.

O texto trata da ditadura por um percurso afetivo: o pai de Mayra, apés um caso
extraconjugal com uma mulher perseguida pelo regime, é forcado a afastar a familia, pois se
torna, ele mesmo, alguém vigiado. As perdas maiores que os motivos que as geraram, as

lembrancas e a sensacdao de abandono s3ao apresentadas pelas metaforas do texto,
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reforcadas pelas metadforas dos sentidos. Os duendes imaginarios da infancia da
protagonista invadem a plateia quando ela relembra, tocando os espectadores e oferecendo
caramelos de limdo. O sabor é agradavel e caracteristico — e muito popular na Argentina,
associado a infancia. Fica o registro e a associagdo. Em um reencontro com os pais, 0s
duendes ressurgem (uma alusdo, ndo sdo citados no texto) e oferecem bombons. Ao final,
guando Mayra volta a se lembrar, aparecem de novo os duendes, anunciados pela balburdia
sonora. Ndo ha toque. Todos passam muito proximos, mas nunca nos tocam. Também nao
oferecem os caramelos. Fica muito forte a sensacdo da falta, como resultado da vivéncia
momentanea, mas refere-se também ao texto e a sensa¢do da personagem — sente-se como
a personagem, porém ndo se trata de uma simples operacdao de identificagao, ja que, ao
mesmo tempo permanece o estranhamento da experiéncia perceptiva ndo usual.

Esse jogo dos sentidos acontece durante todo o espetaculo, como uma espécie de
inversao das hierarquias. A visao, que em geral prepondera, passa a ser um sentido ainda
presente, uma vez que sdo geradas imagens que remetem a visualidade habitual, resultado
do encontro entre os estimulos e a meméria do lugar de espectador — que ajuda a organizar
a espacialidade imaginaria da sala de espetidculo — e também do habito de traduzir e
construir informacdo em visualidade. A visdo ndo conduz, e inclusive ndo estd presente
sendo de forma virtual. Essa imagem virtual, no entanto, se relaciona também com os
demais sentidos (que, na proposicdo tedrica desse trabalho, ndo podem ser entendido como
isolados ou estanques), fechando uma rede perceptiva complexa, cujo processo de
efetivacdo é percebido, vivenciado em pleno andamento. A experiéncia oferece, portanto, a
vivéncia da complexidade da percepcdo e da natureza ativa dessa construcdo. O
entendimento do corpo como lugar de cruzamento e de criagdo a partir do que o estimula e
do que tem como referéncia.

Ao final da sessdao acendem-se as luzes e a experiéncia completa-se com a visao do
que efetivamente havia no espago percebido como palco: apenas o vazio. Nao se vé,
obviamente, a imensa piscina atravessada por um personagem a nado, nem o mar e os
veleiros. Também ndo se vé qualquer sinal dos recursos utilizados nem qualquer ideia de
como se davam os efeitos. Na sala limpa (uma sala comum, sem palco, sem aparatos de um

teatro) surge o elenco numeroso, que também ndo é possivel identificar, individualmente,
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com qualquer dos personagens e acdes. E um espetdculo que encanta, como um nimero de
magica, e ndo tem pudor em visitar a emoc¢do na construcdo do texto, sem com isso
sacrificar uma proposta de desestabilizacdo; ndo emocional, mas politica. Tal é o
estranhamento provocado pelo fluxo de sensagdes e imagens que passam a completar a
histdria, preenchendo as lacunas da visdao, que o mesmo corpo passa a ser também o
observador dessa relacdao e dos mapas que vao sendo tracados espontaneamente. A visao da
sala vazia desestabiliza a nocdo basica em que se apoiava a relacdo entre o corpo e o
espetdculo, oferecendo uma nova perspectiva da experiéncia como um todo.

A metafora que se relaciona com a discussao da ditadura, é a do direcionamento da
experiéncia: da relacdo entre o que se passa e o que se percebe. Até que ponto, ocupando
um lugar dado e determinado, o de espectador em uma estrutura conhecida — da sala de
espetaculo -, se pode ser conduzido a crer? Conduzido a ver? O quanto uma experiéncia de
privacdo das referéncias habituais enriquece e amplia a percepcdo por outras vias? E o
guanto pode limitar? Os regimes de excec¢do primam por limitar as possibilidades de
circulagdo da informacdo, oferecendo, em troca, diferentes formas de conforto. Em troca da
protecdo contra um mal maior, ou da manutenc¢do de um estado confortdvel para a maioria,
justifica-se a privacdo de determinadas liberdades. Essa discussdo é conduzida
metaforicamente pela pelo jogo entre a sucessdo de privacdes que nos é dado experimentar
e o preenchimento das lacunas pela sensacao de ver, completar os vazios a partir da trilha
indicada.

Segundo Ferrara (2008), para compreender o espaco, precisamos pensar em suas
trés dimensdes - espacialidade, visualidade e comunicabilidade - sendo que as relagdes entre
elas se ddo de forma dindmica e ndo linear. Ndo hd relacdo de causa e efeito entre a
espacialidade como construgdo, proporcdo ou reproducdo e sua comunicabilidade, que
podem criar ou ser determinadas pela visualidade, e vice-versa. O que significa, portanto,
buscar a construgdo da espacialidade como se apresenta em cada relagdo, enxergando-a nao
apenas como relagdo com o tangivel apresentado, mas com outras formas de produzir a
comunicabilidade, e que sdo produzidas por ela. Essa é uma discussdo extremamente
pertinente a esse espetdculo, uma vez que a visualidade surge da percep¢ao e das imagens

produzidas no corpo, e traduzidas nele como visualidade virtual, que geram a apreensdo de
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uma espacialidade que passa a comunicar, sem, no entanto, estar presente fisicamente no
espaco. Outra caracteristica é a sensacao de compartilhamento dessa mesma espacialidade
gue, embora comum a todos os presentes como ideia, é individual, j4 que criada pela
relacdo com suas préprias experiéncias, memdarias e fisiologia. A partir dai, torna-se possivel
questionar em que medida toda e qualquer produgao de sentido passa pelo mesmo
processo, que esta apenas mais perceptivel nessa vivéncia.

Cabe observar que o espetaculo apresenta uma estrutura dramatica, no sentido
apresentado por Lehmann (2007), levando em conta a sua constru¢cdo de sentido e o
formato da experiéncia conduzida pelo texto, inclusive, pela espacialidade imaginada que
passa a ser a espacialidade do espetdculo apresentado no palco virtual. Os limites sao
extrapolados, porém ndo rompidos. O rompimento esta na auséncia de luz e, mais
especificamente, no efeito dessa auséncia na dindmica da obra como mediac3o. E, portanto,
um espetdculo que oferece uma experiéncia por um lado familiar, mas que acrescenta um
operador que, da forma como é trabalhado, complexifica todas as relagdes, mesmo sem

utilizar-se de grandes rompimentos estéticos.

5. Conclusdo

Este trabalho propde a ideia do teatro como processo comunicativo e como
mediacdo signica, entendendo que sua discussao, do ponto de vista da comunicacgao,
aproxima essa vivéncia dos processos e modos de vida no atual cendrio das rela¢des. Imerso
em seu tempo, o teatro cria e apresenta um conhecimento complexo, inabarcavel como
todo conhecimento, mas que pode oferecer uma possibilidade critica e profanadora das
I6gicas que tem tornado muitas vezes insuportaveis as rela¢gdes e os modos de vida.

Discutir acdes de mediacdo e educacao a partir dessa premissa resulta ndo em agdes
pirotécnicas, ou radicalmente diversas de formatos ja exercitados em nosso cotidiano, mas
numa abordagem discursiva diversa e principalmente plural e aberta a interacdao. Uma nova

forma de refletir e formatar os recursos e discursos ja empregados nessa mediacao.
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