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Resumo

Este trabalho procura revisar ideias de alguns tedricos do teatro e da
danca com relagao as produgdes cénicas realizadas a partir da década
de 1960 (que tém sido nomeadas como “pds-modernas’; “pos-dramati-
cas’, “teatro performativo; entre outras expressdes que procuram salien-
tar sua diferenciagdo com relagéo as artes cénicas de certa época ou
conceituagao anteriores), a fim de apontar limites da critica a represen-
tacao que tais teorizagbes pretendem realizar. Discute-se em que medi-
da certo caminho de desconstrucao da légica da representagcéo tende
a efetuar-se sobre os mesmos fundamentos conceituais de tal I6gica, e
sobre um mesmo tipo de pensamento dicotdbmico que a estrutura. Em
seguida, tomando como base ideias do filésofo Jacques Ranciere, pre-
tende-se apontar outras possibilidades de critica da representacao por
meio de sua reconceituacao da nogao de ficgao.

Palavras-chave: Real, Ficgao, Teorias das Artes Cénicas, Representagéao.

Abstract

This article reviews theories about Theater and Dance regarding per-
forming art productions presented since the 1960s (which have been
called “post-modern’ “post-dramatic’ “performative theater, among other
notions which aim to mark a kind of turning point in performing arts), in
order to point out limits of the critique to representation that such theo-
ries intend to accomplish. It is discussed at what level a certain decon-
structive way of the logics of representation tend to be built on the same
foundations, structured in certain dichotomies, of such logic. Moreover,
considering Jacques Ranciere’s thought, other possibilities for a critique
of representation are proposed, based on a specific reconceptualization
of “fiction”

Keywords: Real, Fiction, Performing Arts Theories, Representation.

Um “desejo de alcancar o objeto verdadeiro, [isto €] o objeto real; como
coloca José Gil (2009, p. 151), atravessa as criacdes de diferentes artistas
da cena a partir dos anos 1960, aparecendo, por exemplo, nas recusas
de Yvonne Rainer (uma das principais artistas da chamada danca “pés-
moderna”) que constituem um de seus mais contundentes manifestos: “nao
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ao espetaculo, ndo ao virtuosismo, néo as transformacgdes e a magia e ao
uso de truques, [...] ndo a sedugéo [...], ndo ao fato de alguém se mover ou
se fazer mover” (RAINER apud GIL, 2009, p. 151).

Diferentes criadores das artes cénicas, surgidos na mesma época de
Rainer, compartilham, além de um mesmo tempo histoérico, intencoes clara-
mente formuladas de desconstrucao de certos dispositivos constituintes de
uma tradi¢cdo cénica hegemadnica até entdo no Ocidente.’

O trabalho de tais artistas mobilizou a teorizacao sobre teatro e danca no
sentido da produgao de novos conceitos, ou, antes ainda, de uma nomencla-
tura que pudesse mais precisamente circunscrever os fendmenos e questoes
que apresentam e, ao mesmo tempo, provocar uma reflexao critica coerente
com as investigagoes e discussdes que caracterizam seus trabalhos.

Sally Banes (1987), uma entre os tedricos e historiadores da danca que
procuraram discutir essa(s) geracao(oes) de criadores (surgidos entre as dé-
cadas de 1960 e 1990), agrupa-os sob o termo “danca pds-moderna’? bus-
cando principalmente discutir as relagdes especificas de suas obras com as
questoes do modernismo nas artes em geral.

O que Banes identifica como ponto de partida e articulador fundamental
entre os trabalhos dos “pds-modernos” seria a oposi¢ao a légica da representa-
¢ao em cena, fundada na criacdo de um espaco ficcional-metafdrico baseado
na reproducéo de uma realidade a qual se faz referéncia por meio de artifi-
cios cénicos, tais como cenografia, figurino, tempo cénico, dramatizacao etc. A
esse respeito a autora faz referéncia ao ensaio ‘Against Interpretation’ de Susan
Sontag (1965), que defendia uma recepcao e critica dos trabalhos de arte nao
baseada na interpretacao (entendida como a agéo de “adicionar significados”

1 Cabe notar que o discurso que se construiu ao redor desses criadores, ainda que eles
proprios reconhecam filiagdes de seu trabalho ao trabalho de criadores de geragdes ante-
riores, se baseia em consideracdes de “originalidade” ou ruptura, baseadas na oposigéo e
negacao de certos dispositivos hegemdnicos instituidos, de modo que o que identificaria
esses artistas (inclusive nas classificagdes criticas construidas por ou sobre eles) comeca
por aquilo que eles ndo sdo ou aquilo que negam como proposta estética (ndo sdo dan-
¢arinos modernos, ndo sao encenadores dramaticos, recusam o ilusionismo classico ou
moderno etc.). Mais a respeito dessa discussao, cf. Krauss (1986).

2 Termo que comecou a ser utilizado pela prépria Yvonne Rainer, nos anos 1960, e que a
autora mantém em seu trabalho, mas procura matizar criticamente, ao discutir em que me-
dida o “pds-moderno; em danga, refere-se em grande parte a discussdes, procedimentos
e métodos préprios do modernismo (BANES, 1987, p. XIV-XV).
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aos trabalhos), mas na “valorizacdo da experiéncia concreta” (BANES, 1987, p.
XVI). Nesse sentido, para Banes, na medida em que rompem com o esfor¢o por
veicular corporalmente narrativas e questoes sociolégicas ou psicolégicas, que
teria caracterizado a danca moderna, os criadores da “danca pds-moderna”
tornam “o corpo em si mesmo o assunto da danca, mais do que um instrumento
a servico da veiculacao de metaforas expressivas” (Ibid., p. XVII).

De maneira analoga a esse caminho de discussao em relagdo a danga,
no campo da teoria teatral, Hans-Thies Lehmann, ao final dos anos 1990,
defendera o termo “teatro pds-dramatico; por meio do qual identifica uma es-
pécie de paradigma articulador dos trabalhos de diferentes criadores, carac-
terizado pela presenca de tragos similares em suas obras, identificados por
Lehmann como:

Ambiguidade, celebragdo da arte como ficgédo, celebragdo do teatro
como processo, descontinuidade, heterogeneidade, nao textualidade,
pluralismo, diversidade de cddigos, subverséo, multilocalizag&o, perver-
sao, o0 ator como tema e figura principal, deformacgéao, o texto como um
valor autoritario e arcaico, a performance como terceiro elemento entre
o drama e o teatro, o carater antimimético, a rejeicao da interpretacao.
(LEHMANN, 2007, p. 30-31)

Contrariamente, o teatro classico grego e, igualmente, o teatro renascen-
tista e moderno, incluindo o teatro da primeira metade do século XX, estariam
marcados, em geral, pela centralidade do drama. Nas palavras de Lehmann:

O teatro dramatico esta subordinado ao primado do texto [...]. O texto,
por sua vez, permanecia centrado em sua fungdo como texto para inter-
pretacdo de papeis [...]. Por mais que permaneca questionavel em que
medida e de que modo o publico dos séculos anteriores se entregava as
“ilusdes” que os truques de palco, os jogos e luzes artificiais, os acom-
panhamentos musicais, o figurino e a cenografia ofereciam, o teatro dra-
matico era construgéo de ilusdo. Ele pretendia erguer um cosmos ficticio
e fazer com que “o palco que significa o0 mundo” aparecesse como um
palco que representa o mundo. [...] Totalidade, ilus&o e representacéo do
mundo estao na base do modelo “drama’ (Ibid., p. 25-26, grifo no original)

Para Lehmann, a centralidade do drama implica uma modalidade de re-
lac&o entre o teatro e a realidade que abstrai a concretude e a sensorialidade,
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privilegiando consideragdes interpretativas sobre o “conteudo” dos aconteci-
mentos e objetos reais. Em suas palavras:

[[No teatro dramatico,] fixada no esquema de pensamento “agdo/imitacao’;
a visao se desloca da textura do drama escrito, assim como daquilo que
se mostra aos sentidos como agao cénica, para se assegurar tdo somente
do que é representado: do “conteudo” recebido, da significagéo, do sentido,
enfim. (Ibid., p. 57)

Assim, o teatro pos-dramatico romperia com a centralidade da represen-
tacédo (entendida como reproducao de uma realidade externa a qual a mime-
sis teatral faria referéncia, como reconstrucao ficcional de referentes univocos
correspondentes a cada elemento teatral), visando a realidade instaurada pela
propria atuagao (ndo uma realidade fora da cena, evocada mimeticamente), e
enfatizando, assim, a corporeidade do ator, a concretude e materialidade dos
acontecimentos e objetos cénicos e a desconstrucao da linearidade drama-
tica e narrativa, bem como seu apoio em certo uso hierarquico dos recursos
cenograficos, de figurino, luz etc.

Josette Féral, outra tedrica do Teatro, responde a conceituacao de
Lehmann, propondo a nocéo de “teatro performativo” como mais adequada
do que a nocao de “teatro pés-dramatico’ atribuindo, portanto, centralidade
aos conceitos e reflexdes oriundos da arte da performance (e dos perfor-
mance studies, de autores como Richard Schechner), entendendo, desse
modo, que o que fundamentalmente caracteriza o teatro “pés-dramatico” se-
ria sua apropriacao das estratégias, questdes e posicionamentos oriundos
da performance.

Analisando diferentes trabalhos que exemplificam o “teatro performativo’®
ela conclui “o que é comum a todos esses excertos, € um jogo com a represen-
tacdo. Uma forma de representacdo que nega a si mesma” (FERAL, 2008, p.
206, grifo no original), na medida em que desfaz limites entre real e ficcional,
privilegia o processo sobre o produto (e, portanto, acdo dos criadores “reais”
mais do que a ocultagcado da maquinaria que sustenta a representacao ficcional,

3 La chambre d’lsabella, de Juan Lawers (2004); Dortoir, de Gilles Maheu, de meados
dos anos 1980; trabalhos de Robert Lepage dos anos 1990; e Eraritjaritiaka-Musée des
Phrases, de Heiner Goebbels (2004).
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caracteristica do teatro tradicional), produz acontecimentos cujo sentido néao
necessita de um referente externo (de uma mimesis), e, notadamente, ins-
taura uma “estética da presenca’; ao enfatizar “a execugao do gesto, a criagao
da forma, a dissolugcao dos signos em sua reconstrucao permanente” (Ibid.,
p. 209).

Enfatizando também as rela¢des entre performance e teatro contempo-
raneo, Erika Fischer-Lichte, outra tedrica contemporanea do teatro e perfor-
mance, parte da descricdo da performance Lips of Thomas (1975), de Marina
Abramovic, para discutir que na arte da performance, a importancia da expe-
riéncia sensorial e da agdo suplantam a demanda por compreensao ou inte-
pretacao (FISHER-LICHTE, 2008, p. 16), provocando o afeto, antes ou mais
intensamente que a reflexao, e superando assim, em certo grau, a separacao
entre sujeito e objeto, que caracterizaria o paradigma hermenéutico (interpre-
tativo) de producgéo e recepcéao de trabalhos de arte:

Para a estética hermenéutica e semidtica, uma distingcao clara entre sujeito
e objeto é fundamental. O artista, sujeito 1, cria uma artefato distinto,
fixo e transferivel, que existe independentemente de seu criador. Essa
condi¢cao permite ao espectador, sujeito 2, fazé-lo objeto de sua percepgao
e interpretagédo. [...] Essa possibilidade nédo foi oferecida na performance
de Abramovié. A artista ndo produziu um artefato, mas trabalhou sobre e
transformou seu corpo diante dos olhos do publico. [...] Nesse processo,
a relacdo entre sujeito e objeto foi estabelecida ndo como dicotémica mas
como oscilatéria. As posi¢cdes de sujeito e objeto ndo podiam ser mais
claramente definidas ou distinguidas uma da outra. (Ibid.)

Com essa breve retomada de ideias desses diferentes autores, quere-
mos aqui assinalar que em suas teorizagdes opera um conjunto em comum
de oposigdes estruturais dicotdmicas, tais como: a oposi¢ao entre “interpreta-
cao” (e, por extensao, “sentido” ou “significacao”) e “experiéncia; presente no
trabalho de Susan Sontag, retomado por Sally Banes (1987); ou entdo a opo-
sicao tecida por Lehmann (2007) entre signos referidos a uma materialidade
externa, ou signos referidos “tao somente a si, a sua presenc¢a” (p. 160-161);
ou ainda, a oposigao entre “entender/interpretar e experienciar;* que embasa

4 “Essa realidade [criada pela performance] ndo era meramente interpretada pela audién-
cia mas primeiro e mais importante, experienciada. Ela provocava um amplo espectro de
sensagoes nos espectadores [...], de longe transcendendo as possibilidades e o esforgo
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a tese de Fisher-Lichte (2008), segundo a qual, no encontro com uma per-
formance (como a de Abramovi¢), a acdo tem muito mais peso do que seu
sentido simbdlico, por exemplo, 0 acontecimento de, em tempo real, a artista
estar cortando seu corpo é muito mais importante do que o sentido simbdlico
que poderia ter o desenho de uma estrela feito pelos cortes, o que corrobo-
raria a ideia de que o acontecimento se opde a interpretacéo (Fisher-Lichte,
2008, p. 36).°

Essas oposicoes estariam a servico de uma critica a logica da repre-
sentacdo, na medida em que afirmam a emergéncia de uma arte do real, na
qual importa mais os acontecimentos, afetos e materialidades do que (seus
opostos) as construgdes interpretativas de sentido, que, por outro lado, inte-
ressariam as ficgées de uma arte representacional.

Um autor que constroi uma teorizagdo que caminha em grande medida
nessa mesma dire¢do é Hans Ulrich Gumbrecht. Em Produc¢éo de presenca: o
que o sentido ndo consegue transmitir (2010), Gumbrecht procura construir e
apresentar uma trama conceitual que permita produzir conhecimento e abor-
dar a experiéncia de maneira alternativa a “universalidade da interpretacao;
ou “paradigma hermenéutico” — que ele entende, (de maneira bastante similar
a de Lehmann e Fisher-Lichte), como extracdo de sentido mediante o trabalho

para refletir, para constituir significado e interpretar eventos. A preocupacao central da per-
formance nao era entender mas experienciar e lidar com essas experiéncias.” (FISHER-
-LICHTE, 2008, p. 17).

5 Penso que essa tese se fragiliza enormente ao ignorar em que medida a qualidade do afeto
dos espectadores é (ou possa ser) diretamente atravessada pelo fato de que ndo é com
qualquer objeto cortante que Abramovi¢ se corta na performance, mas com uma lamina
de barbear, isto €, um objeto cotidiano, usado (em geral por homens), em situacoes de au-
tocuidado e autocultivo, diretamente ligadas ao “processo civilizador” (conceito de Norbert
Elias) e ao cotidiano. A materialidade muito concreta da pele que pode ser rompida por um
objeto tdo corriqueiro ndo deixa de evidenciar nossa capacidade de produzir ou de nos
inserir em uma cultura que produz e distribui objetos para “facilitar” a sobreviéncia, mas
que podem igualmente destruir. Parece-me claro que o afeto gerado pela acéo de cortar
e pelo sangue que corre nao se dissocia do carater cotidiano do objeto (e depende disso
também), da fragilidade da pele diante desse objeto cortante, do fato de ser uma mulher se
cortando, de o corte estar no baixo ventre, de 0 ambiente ser asséptico e branco (criando
um contraste visual com o sangue), entre outras ressonancias e associagoes totalmente
materiais, mas que costuram a memoria de inUmeras experiéncias, cuja tessitura afetiva
€ inevitalmente da ordem do sentido, da significacdo — justamente o que supostamente
estaria expulso pela defendida concretude “transcendente” da acdo e do afeto. Em outras
palavras, ndo ha necessariamente por que opor afeto e sentido/significacdo, ainda que de
fato o sentido ndo tenha de emergir de alguma tentativa (empobrecedora ou defensiva) de
decodificagéo simbdlica direta (do tipo “o corte significa que...”). Para uma discusséao critica
mais completa nessa diregao, fago referéncia aos capitulos 3 e 4, de Didi-Huberman (2010).
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do pensamento de um sujeito epistémico, concebido como externo ao objeto
de seu conhecimento, capaz de distanciar-se da materialidade do mundo e
sobre ela encontrar ou fabricar sentidos, que ordenariam sua complexidade e
opacidade de sentidos iniciais — paradigma que, segundo o autor, se tornou
hegeménico na tradigao ocidental das humanidades e das artes, em especial
a partir dos desdobramentos do pensamento cartesiano nas principais teori-
zacOes produzidas neste campo de saber.

Para desmontar esse paradigma, o autor entao recorre a filosofia de
Heidegger, em especial as nogdes de: “Ser como acontecimento da verdade;
acontecimento nao conceitual, pertencente a “dimensao das coisas” (GUM-
BRECHT, 2010, p. 93); a nocao de Dasein, ser-no-mundo, posi¢ao ontolégica
distinta da posicao de um sujeito que interpreta ou transforma o mundo; e a
distincdo entre mundo, lugar das referéncias culturais, e terra “vinda esponta-
nea para adiante daquilo que continuamente se autoisola e, nessa medida, da
abrigo e esconderijo’ (HEIDEGGER apud GUMBRECHT, 2010, p. 99).

A partir desses conceitos, Gumbrecht conceitua a presenca a partir
da experiéncia de “efeitos de presenca’ situados num campo oposto ao dos
“efeitos de sentido}® concluindo que: ‘Aquilo de que [...] sentimos falta num
mundo tao saturado de sentido, e portanto, aquilo que se transforma num
objeto principal de desejo (ndo totalmente consciente) na nossa cultura [...]
séao fenémenos e impressdes de presenca” (GUMBRECHT, 2010, p. 134).

Ateorizagdao de Gumbrecht é abrangente e procura articular experiéncias
e debates bastante diversos. No entanto, a nosso ver, carrega um problema

6 Dessa distingdo de base entre presencga e sentido, Gumbrecht depreendera a distingao
entre dois modelos ou modos ideais de apreensao e constituicdo da experiéncia: as cultu-
ras da presenca e as culturas do sentido. As culturas de sentido (e paradigmaticamente a
nossa) seriam caracterizadas por: 1) identificagcdo entre sujeito e pensamento; 2) tomar o
ser humano como centro separado do mundo; 3) considerar o conhecimento como resul-
tado da intepretagéo; 4) compreender 0s signos como unido de um suporte material a um
significado espiritual; 5) valorizacao da a¢do do ser humano sobre o mundo; 6) valorizagao
da dimensao temporal por sobre a espacial; 7) transformagéo da violéncia concreta sobre
os corpos em poder e 8) nogdo de acontecimento ligada a ideia de inovagao e surpresa.
Enquanto que, em oposi¢éo,, as culturas de presenga se caracterizariam por: 1) centro de
autorreferéncia do sujeito situado no corpo; 2) integragéo entre ser humano e cosmos; 3)
conhecimento considerado como resultado de revelagdo; 4) compreenséo do signo como
jungao de substancia e forma (nogao aristotélica de signo); 5) busca de harmonizagdo com
uma ordem cosmica, e entendimento da acdo sobre 0 mundo como magia; 6) valorizagéo
da dimenséo espacial por sobre a temporal; 7) acesso direto a possibilidade de violéncia
entre corpos e 8) nocdo de acontecimento ligada a ciclos de uma cosmologia.
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fundamental: procura superar um paradigma interpretativo/representacional
na epistemologia (e na estética) recorrendo, no entanto, a suas categorias
estruturantes mais basicas: a propria dicotomia entre sentido e experiéncia,
ou sentido e presenca’ (dicotomia que também fundamenta as conceituagoes
dos autores e criticos de teatro e dancga ja citados).

Tal dicotomia, como nos lembra Jacques Ranciere (2009, p. 15-18) —
diretamente correlata a dicotomia entre real e ficgdo (ou entre verdade e fin-
gimento, interpretacé@o e fato, como varias outras as quais o discurso sobre
as artes cénicas “do real’ tende a recorrer), que resume e embasa as dico-
tomias até aqui citadas — ja se manifesta na critica feita ao teatro por Platao,
para quem a cena teatral consiste na producao de simulacros, aos quais este
opde o “real” dos corpos em agao na polis (cada qual tomando seu devido
lugar, em uma hierarquia aristocratica que separa o cidaddo do homem do
trabalho). Aristoteles, em Poética, inverte essa valoracao platbnica, porém,
mantendo ainda a oposicao entre real e ficcdo, mas atribui a ficcdo um papel
mais “positivo; de construir uma ordenagao causal dos acontecimentos, que
0s organizaria de maneira logicamente superior a sua “desordem empirica”
(Ibid., p. 54).

De maneira alternativa ao caminho tomado pelos autores citados, con-
sideramos que, acompanhando Ranciere, a ruptura com a logica represen-
tacional construida por Platdo e Aristételes com base na separacao entre
real e ficgdo, ndo acontece por meio da valorizacdo de um polo até entao
desvalorizado (o real) mantendo-se a mesma dicotomia como estruturante da
conceituagcédo, mas, mais radicalmente, por uma reconstrucao dos sentidos
da prépria nogao de “ficcao; portanto, de “real” Essa reconstrucéo, de acordo
com Ranciere, emerge antes dos anos 1960, ja no século XIX, com a configu-
racao do que ele chama de revolugcao ou regime estéticos:®

7 Dicotomia que justamente percorre tanto a obra de Platdo, em sua separagéo ontoldgica
entre ideias e experiéncia, como a obra metafisica de Aristételes, em seu esfor¢o por
conceituar como o saber da experiéncia (um saber incipiente, que decorreria do saber
mais primitivo oriundo das sensac¢des) pode vir a ser transformado em conhecimento, pelo
trabalho do logos de um sujeito pensante.

8 Manifesto concretamente nas obras de escritores como Flaubert ou Balzac, e formulado
claramente nas Cartas sobre a educacéo estética do homem, de Schiller. Cf. Ranciére
(2012, p. 56-60).
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A revolugao estética redistribui o jogo tornando solidarias duas coisas: a
indefinicdo das fronteiras entre a razdo dos fatos e a razéo das ficgoes.
[...] A ordenacéo ficcional deixa de ser o encadeamento causal aristoté-
lico das agbes “segundo a necessidade e a verossimilhanga” Torna-se
ordenacao de signos. [...] A “ficcionalidade” prépria da era estética se
desdobra assim entre dois polos: entre a poténcia de significagéo ine-
rente as coisas mudas e a potencializacdo dos discursos e dos niveis de
significacdo. (RANCIERE, 2009, p. 54-55)

Nesse sentido, o regime estético imbrica o real e o ficcional de maneira
distinta da ordenacéo dicotdbmica aristotélica, pois embaralha a l6gica causal
linear prevista pela ficcao, tal como entendida na ordem da representacéo: as
“coisas mudas’ que até entdo ocupavam um lugar secundario na ordenagao
ficcional causal, de fato passam a primeiro plano das constru¢des artisticas,
nao porque contam como coisas em si e por si, como “acontecimento puro”
desconectado de qualquer construcao ficcional, ou como elementos de algum
tipo de “real” silencioso, pré-significante, transcendente as constru¢des discur-
sivas, mas porque a propria ficcdo deixa de ser ordenacao causal de uma in-
teligibilidade do mundo, e passa a ser constituida e constituinte de “rearranjos
materiais dos signos e das imagens, das relacdes entre o que se vé e 0 que
se diz, entre o que se faz e o que se pode fazer” (Ibid., p. 59, grifo no original).

Portanto, o que estad em jogo entre real e ficcional é a distribuicdo de
certa partilha do sensivel — do que pode ou nao ser sentido, e quando, como
e por quem.

Nesse sentido, as colocagdes de Ranciere nos permitem apontar que a
aposta na ideia de uma arte que revelaria um real transcendente a ficcéo e ao
discurso tende a reafirmar a l6gica da representacao (baseada justamente na
oposicao entre real e ficgao), em vez de subverté-la.

Sendo assim, pensar “modos de ficcao” e procurar situar como cada pro-
posicao cénica tensiona e transforma certa partilha do sensivel, isto €, certas
estruturas ficcionais de relagdo com o mundo sensivel, pode implicar uma ma-
neira de transformacao mais radical do paradigma da representacao, e, portan-
to, talvez nos permita conceituar o “objeto real’ ao qual se refere José Gil, como
emergéncia de embaralhamento nas ordens de ficcdo e partilha do sensivel
— transformagodes nos regimes ficcionais que experienciamos materialmente.
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