Teatro Pos-Dramatico e Teatro Politico

sse conceito do reatro pos-dramidtico ¢,
comao se diz na matemdrica, um minimo
“denominador comum entre uma série de
formas dramiticas muito diferenciadas, mas
{que @m em comum uma Gnica coisa, que
¢ terem atrds de s1 uma histdria, que ¢ o teatro
dramirico. Vou comegar com um ponto que me
parece central: a relagio desse reatro pos-dramii-
tico com o politico Nao € 4 toa que o livio que
eu eserevi depois de o Teatro Pos-Dramdtico, reu-
nindo uma série de artigos das ltimas décadas,
chamou-se Teatro Polfiico. Teatro politico em
dois sentidos: nio s6 das pegas que se ocupam
desses temas, mas também da propria escrita
que esed relacionada com temas politicos, de
como cla ¢ politica, Enfim, quando se trata de
reatro pos-dramadtico, hd que se voltar um pou-
co atrds. Hd uma frase do Luckaks, do jovem
Luckaks, que eu sempre me lembro: "o que &
verdadeiramente social na arte € a forma”. Por-
tanto, a questdo do reatro ser politico para mim
nio ¢ simplesmente tratar de temas ¢ tratar de
um contetido politico mas ¢ ter cssa forma po-
litica, Vocé pode ter teatros que nao sio nada
politicos e tratem de temas politicos. E a forma
que vai delinir.

H ans-Thyes Lehmann

Walter Benjamin jd tnha dito, nos anos
20, que uma das coisas que ele achava mais ter-
rivel na arte era os artistas usarem questiies po-
liticas para criarem divertimento, ou provo-
carem diversio. Lé-se muito sobre questies poli-
LICAS Nos JOFNals, ¢ s0maos sempre bombardeado
pelas informagdes politicas da midia, Ou seja, o
problema nio ¢ ter todas essas informages do
jornal, o que fala ndo ¢ informacio sobre a
politica. A gente sabe que existe exploragio, que
existe lura de classes, que existem conflitos,
que existem uma série de coisas, mas nio € isso
que nos falta, ndo € isso que a arte vai sanar.
Nio ¢ um problema de informagio sobre ques-
thes politicas,

Eu falo, walvez, a partir de uma perspecti-
va curopéia, alemd, francesa ¢ inglesa, mas tem
havido muito desse reatro “politico”. E eu acho
que o rearro tem pouca chance de ter de fato
um efeito politico simplesmente a pareir da uri-
lizagio dessa informagio, que ¢ a informacio
cotidiana, didria, sobre o politico. Para mim, a
¢oisa mais importante ¢ como trabalhar essas
informagdes. Politica é o modo come vocé
trabalha a percepcio dessas questdes. E sio es-
sas virias formas de percepgao do politico que
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variam. A questio jd cra, para Brecht, para
Heiner Muller ¢ para todos os que trabalharam
com reatro politico, como vocé muda a forma
de percepgio das questoes politicas, e influi nes-
sa forma de percepgao. Para o teatro, o que €
importante € a forma de mudar cssa percepgio,
a forma como se vai conseguir alterar essas for-
mulas de percepgio que estao dadas,

Essa foi uma pequena introdugio, para
voltar 2 definigio do teatro pés-dramduico. A
questio central ¢ o conceito de drama, que ¢ o
conceito clissico a partir do qual se organizou
essa percepeio. Euacho que todos aqui leram o
livio cldssico do Peter Szondi, Teoria do Drama
Moderne, ¢ cu acho que Szondi conseguiu che-
gar 1 algumas formulagoes muito sintéricas so-
bre a forma do drama que esclarecem muitas
coisas sobre as quais eu vou falar aqui.Entio, por
550, €U vou reromar um pouco alguns concei-
tos explicitados por ele.

O drama Pressupbe que o que acontece
entre as pessoas, a relagio estabelecida entre
duas pessoas, ou a relagio estabelecida entre as
pessoas, ¢ essencial para o entendimento da rea-
lidade. A partir do momento em que cu nido
acredito mais que essa relagio entre as pessoas
seja essencial para entender a realidade, hica
muiro dificil eserever um drama, porque todas
as coisas que voct poderia escrever a parrir des-
sa relagio tornam-se supérfluas. Foi exaramente
por isso que muitos autores modernos distan-
ciaram-s¢ de uma série de elementos que es-
tavam relacionados com essa forma de drama,
que eram os conceitos de cardter, das figuras
dramdticas e da psicologia dos individuos, do
que Hegel chamava de colisio dramdrica, ¢,
mesmao, de conflito de 1déias que estava pressu-
posto no drama.

E claro que no teatro pés-dramdtico tam-
bém aparccem os conflitos, os caracteres, as
idéias e o conflito de idéias, a colisio entim. Es-
ses elementos, contudo, ocorrem de uma ourra
forma, que ndo a que era articulada pelo dra-
mi. Nesse sentido, ¢ importante um ripido es-
clirecimento: o drama estd intrinsccamente re-
lacionado com a nogie de dialética, dialética no

sentido de um conflito que tem uma progres-
sio ¢ que vai caminhar depais, mais i frente,
para uma sintese. Nao hd como dissociar o con-
ceito do drama dessa dinlética.

Estou fazendo uma exposigio esquemdti-
ca, porque se pode entender o teatro, essa for-
ma de reatro, como uma construgio formada
por uma série de elementos, Quer dizer, 0 tea-
tro s¢ constituiu a partir dessa série de elemen-
tos que sao: pessoas, espago ¢ tempo, Quero fi-
lar um pouco sobre cada um desses elementos,
0 que aconteceu com a modernidade fol que
essa forma tradicional de reatro, ou todos esses
elementos que estavam relacionados, explodia,
Essa série de elementos que formavam o teatro

anhou uma autonomia. Para esclarecer melhaor
[t

isso, pode-se tomar o exemplo de um desses
clementos, o tempo, Na Podeica de AristGreles,
pode-se projetar a nogio de unidade de tempa.
Essa idéia de unidade de tempo implica que,
para o espectador, o tempo desaparece. Ele nio
pensa sobre o tempo e vé-se completamente
envolvido pela progressio do drama sem pen-
sar na progressio do tempo. E arravés dessa
construgio do drama que a arre reatral adquire
sua unidade. Mo teatro moderne, ao contrdrio,
os autores se colocaram a refa de apresentar
justamente o que seria essa progressao de em-
po, 0 que € o tempo. Nio o tempo fora do dra-
ma, mas o fempo como tema, justamente; do
drama. E, entio, o que clés fizeram? Transtor-
maram o tearro numa coisa extremamente len-
ta. E com i5s0 0 tempo comegou a ser um tema.
Ou entio eles aceleraram muito o tempo, ¢ des-
sa maneira o tempo também se tornou tema.
Qu eles criaram colagens ¢, a partir dessas cola-
gens, Ndo se teve mais um tempo contfnuo, Es-
ses 530 todos procedimentos que surgiram a par-
tir do momento que essa unidade dos elemen-
tos teatrais se-explodiu, se esfacelou. Ou seja, o
rempo sempre fol uma coisa importante para o
teatro, mas, com essa autonomia dos clemen-
[0S, Virou uma categoria com existéncia propria
¢ que pode ser dramatizada de forma propria e

nao dentro da unidade que ela costumava cons-
tituir no drama. Poder-se-ia falar de ourres
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clementos que sempre constituiram o teatro: o
e¢spago, 4 linguagem, os corpos. Assim, se vocé
comega a olhar mais de perto, ¢ com um pouco
mais de paciéncia, uma séric procedimentos e
uma série de [ormas teatrais, que a gente costu-
Ma Ver Come Coisas mMuito experimentas, sao
compostas por elementos tradicionais, coisas
que Ji existiam no teatro. Ou seja, o teatro pos-
dramitico nao ¢ a destruicio do teatro, mas
uma nova etapa que, com esse distanciamento,
pode ser percebido como uma etapa dentro da
histéria do reatro, que tem um desenvolvimen-
1o, Esses foram os aspecios que no livro featro
Pds-Diramdtico me interessaram ¢ que cu tratel
de esclarecer a partir de exemplos para cada um
desses elementos. Agora cu quero voltar ao que
cu disse inicialmente, ao primeiro ponto que
esclarect, que é: qual o interesse que isso tem
para o teatro politico, para se pensar politica-
mMente o teatro?

Eu vou comegar com uma frase de Hei-
ner Muller — uma frase muito bonita, que diz:
"A tarefa da arte ¢ tornar a realidade impossivel.”

O tempo tem para nds uma fungio for-
temente idealdgica. Com a descontinuidade do
tempo, podemos nos sentir em casa. Com a des-
conrinuidade, ou ¢com uma nova construgio
desse tempo, que ndo a da continuidade, a gen-
te pode perceber ou suspeitar que existem ou-
tras possibilidades de tempo ou de construgio
dessa realidade. Com isso eu nio estou falando
da utopia de uma sociedade mais justa, da uto-
pia de uma sociedade sem classes, ou coisa des-
st tipo. lissa sio rodas coisas bonitas ¢ necessd-
rias mas para a arte ndo € jss0 que € o centro.
Tome-se, por exemplo, uma pintura do renas-
cimento. Podemos continuar vendo essa pintu-
ra como uma coisa bonita, importante, sem que
necessariamente seja uma utopia de um mundo
melhor, Eu acho, como estd expresso na frase
do Heiner Muller, que a fun¢io da arte é uma
fungiio negativa, Negativa nio significa neces-
sariamente triste. Nio precisa ser uma coisa vio-
lenta, Pode ter a ver com uma coisa ingénua,
pode ter a ver com o riso. Com a coisa grotesca
¢ con a coisa sem sentido. (Juande se € cnan-
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¢a, gosta-se muito da coisa sem sentido, ¢, comao
Freud mostrou depois, numa certa hora hd que
se abandonar essas coisas sem sentido para avan-
gar. Com a arte surge a possibilidade de se reto-
mar, de algum modo, esse sem senrido,

Quero comegar com um exemplo e
como a politica entra ma arte, o exemplo da in-
terrupgdo. A interrupgdo, a pausa, ou a cesura,
como Holderlin dizia. Esse movimento da pau-
sa ¢ da interrupgiio pode ser experimentado
quando se estd andando e se pode, por um mo-
mento, suspender o ato de andar ¢ pensar sobre
o que ¢ esse elemento. Yocé interioriza o andar
¢, com isso, se distancia dele. Fsse conceito da
interrupgio e da cesura ¢ muito simples mas
tem muitas significagoes, Ele nio se relaciona
somente com essa percepeio do sensivel, com a
surpresa ¢ com a coisa inesperada. Ele se rela-
ciona também com nossos conceitos e com nos-
so pensamento. Pode funcionar como um cho-
que que faz com que a realidade se torne, de
repente, uma coisa nio mais possivel, ¢ que nos
faga pensar a respeito disso. E com isso eu che-
g0 a0 ponto, que ¢ o fato desse conceito do tea-
tro pos-dramatico e das virias tormas do tearro
pos-dramitico serem respostas, de maneiras
muito diferenciadas, a uma mesma questio.
E essa questio comum ¢: como podemos, numa
sociedade como a em que vivemos hoje, de mi-
dia ¢ de massa, criar acravés do teatro essa situa-
¢ao de interrupgio?

E nesse contexto que vale examinar os
virios experimentos com a forma do drama.
Podemos pensar que a grande maioria, aqui en-
tre nds, vai com prazer ao cinema ¢, 14, acpm-
panha uma histdria que estd s¢ passando na'tela,
Isso € 6timo, isso diverte muito ¢ nio é nenhum
crime. Mas também no teatro, ainda hoje; te-
mos uma série de situagdes em que vocé acom-
panha um drama, acompanha uma Eibula, uma
historinha. As formas tratudas no liveo Tearvo
Pds-Dramitico sao formas criadas a partir de di-
TETOIes, Srupos € CXperimentos reatrais, que nio
se satisfaziam mais com esse modo rradicional
de se contar a histénia, ou de tratar o real a par-
tir de uma dessas formas cradicionais, das histo-
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rinhas. Esse tipo de desenvolvimento me parece
muite plausivel, muito razodvel, porque a gen-
te vive numa sociedade onde, continuamente,
se estdo construindo historias, ou se ouvindo
histGrias. Qualquer politico faz sempre uma his-
torinha que ¢ muito plausivel ¢ que termina
sempre com porque ele tem razio, Qualquer fil-
me pode nos contar uma historia de como, nas
situagdes mais dificels ¢ adversas, se pode ter,
apesar disso tudo, ainda, uma boea solugio ou
uma safda justa. Mesmo nas explicagies socio-
légicas sio fornecidas explicagbes a partir dessa
estrutura tradicional, de como as coisas sao jus-
tificadas ou sio conradas, Mas no teatro, € na
arte em geral, vocé sempre tem cssi sitiagio que
¢ essa estrutura ¢ essas vinras ideologias, ou esse
tipo de construgao, e a possibilidade de destruir
essa tradicio de contar histdrias, Isso ¢ de novo
o conceito negativo, quer dizer, o teatro como
um incomodo, como uma perturbagio. Essa
perturbagio se torna possivel porque esses viiri-
os ¢lementos estio agora dissociados, cles po-
dem ser construidos de outra maneira. Como
no exemplo que eu tinha dado sobre o empo ¢
também em relacio a ourros clementos do tea-
tro. Mas nesses exemplos todos estamos sempre
tratando do produto final do teatro no palco,
de uma pega montada. E o importante disso ¢
que o teatro nessa sociedade dominada pela mi-
dia oferece a alternativa de uma comunicagio
a0 vivo e real. Se eu quisesse uma caracteriza-
¢io do reatro, que ndo ¢ o que eu quUEro, cu po-
deria dizer que é um cinema tridimensional.
Na maioria dos teatros tradicionais ¢ monéro-
nos, essa possibilidade de comunicagdo entre o
espectador e o realizador, e o faro de o teatro
ser esse cinema rridimensional, nao € aproveita-
da. E ¢ justamente essa situagao que € aprovei-
tada por algumas dessas novas formas do teatro
pés-dramdtico — como a performance -, que se
servem e sio construfdas a partir dessa possibi-
lidade de comunicagao ao vivo,

Eu wi uma performance, nos anos 80,
onde o texto da Hada de Homero era simples-
mente lido pelos atores. Essa performance acon-
tecia numa casa que tinha virias salas, dois pi-

s0s, ¢ as portas para fora permaneciam abertas,
com a leitura acontecendo em wirios espagos
dessa casa. E os virios atores se distribufam pe-
los comodos dessa casa, eles rinham feico livros
enormes da fliada e eles simplesmente liam es-
ses livros nesses virios comodos da casa. Se al-
gum desses atores ficava cansado ele simples-
mente fazia um sinal, passava um tempinho ¢
vinha um outro ator que o substitufa, conti-
nuando a leitura do texto, O espago dos atores
¢ o espago do piiblico cra 0 mesmo, O priblico
podia sair ¢ entrar, ia e vinha, ficava ao lado dos
atores ou simplesmente ouvia, A performance
durava vinre ¢ duas horas. Nio por sadismo,
mas porque a Hiada, de fato, ¢ um twexio longo.
O puiblico podia sair ¢ voltar quanto quisesse,
Eu, por exemplo, que gosto muita do final da
liada, uma certa altura da noite fui para casa
dormir um pouco, para volear com disposigio
de ouvir o final. Alguns trouxeram sacos de dor-
mir ¢ ficaram ali deirados durante toda a apre-
sentagio. Pode-se imaginar que, a partir de uma
performunce como essa, torna-se possivel pen-
sar ¢ reflerir sobre uma série de questbes. Fu so
quero reforgar alguns aspectos. Todos os ele-
mentos do reatro estavam dados ali, numa apre-
senracio como aguela, s6 que numa disposigio
diferente da normal. Ourre ponto € que, nessa
forma de teatro, aparece uma categoria €tica que
comeca a desempenhar um papel. E claro que,
nessa apresentagio, cada espectador tinha a pos-
sibilidade de perrurbd-la ou mesmo destrui-la.
Ele poderia incomadar o ator que estivesse len-
do, e poderia gritar, dizendo isso aqui ¢ o fim.
A categoria ética a que me refiro é exatamente 4
da responsabilidade. Nesse tipo de apresentagio,
o espectador ¢ imbuido de uma responsabilida-
de por aguele processo. E, 40 mesmo tempo, €
parte do esperdculo. S¢ eu consegui descrever
bem a situagio, pode-se imaginar como nesse
tipo de apresentacio qualquer espectador pode
se tornar o tinico espectador. Porque, para cada
espectador, todos os outros fazem parte do es-
petdculo também, e ele € o linico que estd ven-
do tudo. E porque, ambém, ele ¢ livre nessa
posicio que estd e ¢ livie em relagio A situagiio



toda que estd acontecendo. Ele pode chegar
bem proximo das pessoas que estdo fazendo a
performance, ele pode olhar diretamente para
clas, ele pode ir embora, Ou seja, tem muitas
possibilidades. Claro que nao vou negar que no
reatro tradicional, qualquer espectador também
¢, de algum modo, responsivel por aquele es-
peticulo, Mas nessa forma isso se torna infini-
tamente mais claro. Eu estou numa situagio em
que eston jogando, participando e atuando jun-
10 com outres. Fago parte desse jogo, mesmo
que en nio seja obrigado a fazer parte desse
jogo. Uma situagio como essa ¢ como uma si-
tuagio politc, Tem a ver com a relagio que
cada especrador estabelece com as coisas que es-
tao acontecendo, Mas isso niio se passa a partir
de uma idéia, de uma ideologia, a paror de um
conceito. [sso se passa a partir de uma experién-
cia artistica, uma expenéncia que ¢ possibilita-
cla a partir da configuragio especifica que voct
rem ld, a partir de como o espectador estd en-
volvido nessa situagao, e que ¢ uma situagio que
estd relacionada com a forma como vocé re-
cebeu isso. Nao quero fazer desse exemplo do
final dos anos 80 ¢ inicio dos anos 90 um mo-
delo. Mas eu poderia falar também de como
ainda hoje, na Alemanha, alguns grupos procu-
ram, a partir de configuragoes e situagoes dife-
rentes, fazer uma reflexio politica € um teatro
politico.

Peca didédtica de Brecht

Issp ¢ um tema que gera muitos mal entendi-
dos, por isso precisamos tratar com paciénciae
um cereo vagar. Virias pessoas pensam, a partir
da expressao “peca diddrica”, que vocé tem uma
dourrina a transmitir, ¢ ¢ exatamente o contri-
rio. As pegas diddricas de Brecht ndo ém ne-
nhuma doutrina. O préprio Brecht traduziu a
expressio Lebrstiicke (peca diddtica). por “lear-
ning play" (peca de aprendizado). A questio so-
bre o que ¢ que se aprende numa pega diddtica,
ele responde que os aprendizes sio aqueles que
estio jogando e participando. Nio o publico.

Teatrp Pas-Drandatico e Tegto Foliticn

() conceito, pois, da pega diddrica dos anos 20)
¢ uma idéia de um teatro sem um puiblico pas-
siva. Se vocé comega a investigar essa palavra,
como cu fiz em meu livro, percebe como essa
palavra vai sendo cada vez mais questiondvel, o
aprender ¢ o aprendizado. Este ¢ um rexto bem
antigo ¢ a gente pode exagerar um pouquinho
e dizer que esse conceito da pega diddtica faz
parte da pré-histéria da performance, nio de
um teatro diddtico no sentido tradicional.

Artaud e o Teatro da Crueldade

Esse conceito do Artaud, do reatro da cruelda-
de, ¢ nio 6, mas todo o experimento dramidti-
co de Artaud, tem para mim o duplo sentido
nio 56 da crueldade mas também da coisa crua
¢ da coisa nio preparada, Faz paree de uma espé-
cie de genealogia de teatro pds-dramitico. E ¢
muito interessante que a teoria de Araud, € a
teoria de Brecht sobre as peqas diddcicas, surgi-
ram no mesmo periodo. Nio 56 os conceitos de
Artaud ¢ de Brecht, como o do surrealismo ¢
das reorias revoluciondrias de Walter Benjamin,
estavam todos sendo criados nesse mesmo pe-
riodo. Foi um momento chave de teorias nio
st do rearro mas da arte no século 32X, Mas tem
uma diferenca central. Tanto os surrealistas
como Artaud ¢ Walter Benjamin ainda acredi-
tavam numa possibilidade de relagio direra,
revoluciondria, dessa pritica arristica com a rea-
lidade. A reoria do-Artaud ndo € s6 uma teoria
tearral mas ¢ uma reoria cultural, E uma polé-
mica contra toda uma wadicio curopéia de re-
presentagio e atitude. Nio € a toa que Jacques
Derrida reromou as idéias de Artaud nos anos
60 em um momento rambém de polémica,
Brechr, com a sua teoria mais comunista, ¢
Artaud, com sua teoria que € uma critica tun-
damental a essa sociedade da representagio,
andam mais ou menos paralelos numa mesma
critica social. Meu interesse em um teatro pos-
dramirico ¢ numa série de reorias — mais anti-
gas, como cssas dos anos 20, ou que foram re-
romadas no infcio dos anos 70 na sociedade da



salg prate

midia a parur de uma outra configuragio — nio
¢ s¢ a revolugao, mas € a interrupcio. E acredi-
tO que para muitas pessoas que estio fazendo
experimentos hoje na Alemanha, para uma sé-
ric de grupos, reromar ¢ssas idéias € um ponto
central. Isso ¢ uma especulacio, uma suposigio
que precisa ser vista depois com mais precisio,
mas eu, de algum modo, enho pensado nisso
em relagiio ds coisas que estdo sendo feitas hoje.
Tenho a impressio que para muitos artistas,
piara muites intelectuais, a questio central €
vocé estar em frente ao perigo. E esse perigo é o
perigo de vocé perder a fala. Nio rer a possibili-
dade de fala, nio rer a possibilidade de inter-
vengdo ou de ser ouvido numa sociedade como
essa. Todos sentem como uma coisa muite for-
e esse perigo de voct ficar simplesmente mudo
¢ vocé perder a sua fala e sua capacidade de in-
tervir. B, por isso, a coisa mais importante no
teatro ¢ que vocé faga uma coisa com um gru-
po. Eu me lembro de uma frase de uma direto-
ra da Noruega em um encontro de teatro em
Amsterda. Nds faldvamos sobre utopia e ela me
disse: "a nossa utopia € que fagamos alguma coi-
sa juntos, uma coisa coletiva”, Nesse sentido, ¢u
pi.:r{:t:bﬂ que muitos grupos que fazem teatro
ndo fazem apenas teatro. Eles estdo, parece,
muito mais interessados em criar uma rede, uma
cspécic de nerork em que, talvez, em um certo
momento ¢les fizessemn um workshop, Em ou-
tros momento eles fanam um semindnio, ¢ con-
seguiriam juntar ¢ dinheiro para montar uma
pega em um grande teatro por algum empo.
Entdo eles fariam um nove experimento com
uma nova corcografia, ou seja, € uma pritdca
muito heterogénea. E nisso, o que cu acho in-
teressante € que a prafica arcistica; a arte, ou a
estérica, continuam sendo questbes imporan-
s mas nao mais o centro. Por isso, eu acrediro
que scja possivel tomar as coisas que cu digo em
meu livio como uma etapa que ainda esta se
desenvolvendo e que haverd uma outra fase mais
i frente. E nessa direcio que estou apontando.
Pode-se reromar a idéia da explosio dos elemen-
tos teatrals ¢ imaginar que esses clementos nio
vio cada um partir para o seu lado ¢ tomar uma

diregio propria, mas cada um deles pode se re-
lacionar e se juntar com outros elementos. Eu
vejo que muitos alunos oferecerem aulas que sio
performances. Ou seja, o dangarino ndo danga
mas cle fala sobre a danca, reflete sobre ela. Mas
ele pode dangar também, e isso faz parte desse
processo, E um Processo que ocorme no interior
de um questionamento conjunto sobre o que ¢
possivel de ser feito, Eu tenho a impressio que
essa ¢ uma tendéncia muito forte que estd se de-
senvolvendo ¢ que og reatros cradicionais ¢ os
teatros simplesmente de divertimento, estrutu-
rados no entertainement, vio ter muita dificul-
dade para se manter como se mantiveram em
outras épocas a partir de seu esquema tradicio-
nal. Acho que essa jungio de virios elementos
— politicos, socioldgicos e antropoldgices —, estid
comegando e ainda vai se fortalecer, Ela dd uma
nova estrueura 4 prddca arclstica. E isso em mui-
tos casos ¢ também uma pritica politica. As pes-
soas que fazem teatro podem estar bem inregra-
das numa manifestagio conera a globalizagao.
Ou se engajam em outros tipos de instituicio,
de organizagoes por reformas e mudangas, ¢ coi-
sas desse tipo. Eu quero retomar um pouco esse
coneeito da rradigio. Se a genee pega uma gran-
de tragédia de Shakespeare, vocd encontri tudo
issa. & politica, antropologia, canta=se, hd uma
prdtica, retine-se uma porgio de pessoas, Mas
Shakespeare, como toda a tradigio do drama,
esta prisioneiro da convengio. Por 1550, ndo aju-
da muito saber que todos esses elementos estio
ali no Shakespeare. Temos, sim, que achar no-
vas formas de rrabalhar com eles para tornd-los,
¢ a essa tradicao, vivos.

Queria dar um outre exemplo, de um
grupo inglés que se chama False Entertainement,
muito conhecido na Europa. Muitos acham que
seja 0 grupo mais Inreressante que sUrgil nos
anos 90. E um grupo que pode ter uma boa re-
cepgao no Brasil, pois trabalha muito com o hu-
mor. Eles falam diretamente com o publico, o
que valoriza muito a representaciio e as pessoas.
envolvidas. Esse grupo constréi armosteras e si-
tuages teatrais em que todas essas coisas — as
Er;:gu.'-t'li:m. 0 grotesco, ¢ 0 comico — estio pre-



sentes no palco, Hd uma pitonisa, que na ver-
dade ¢ uma falsa pironisa, que olha para uma
pessoa ¢ diz: “cincer de mama”, ou coisas do
tipo. E um jogo com essas questdes trigicas bem
engragado e estranho, mas que cria um tipo de
comunicagao muito viva. E eles trabalham ram-
bém com essa questao do tempo, que eu falei
anteriormente, ¢ cles fazem performances de
longa duragio. Entao, por exemplo, eles ficam
contando histérias que nunca terminam, por-
que um interrompe o outro ¢ a histéria nao se-
pue adiante. Uma pessoa do grupo fala assim:
“Um dia Deus estava em seu escritdrio” ¢ um
outro diz: "Pare, ninguém quer saber sobre
Deus”, Entao cles ficam se interrompendo ¢
crid-se esse jogo no palco com essa série de in-
terrupgoes, Eao longo dessas performances, to-
dos os temas da politica, da hierarquia, do amor
¢ outros vio surgindo no palco a partr dessas
inerrupgoes. E eu digo isso, porque, para mim,
esse prupo, todas as vezes que cu os vejo, me
[az lembrar muito de Shakespeare. Porque eles
criam, on de algum modo conscguem recriar,
essa totalidade que estd presente nos dramas de
Shakespeare a partir de um outro tipo de cons-
trugio, Fntio, coisas que se tem nas pegas de
Shakespeare reaparecem a partir de um outro
tipo de configuragiio. O espirito do grupo subs-
titui o génio de Shakespeare,

Teoria do Drama Moderno
de Peter Szondi

Considerando meu interesse em um pensamen-
[0 que cruza a literatura e o tearro, minha preo-
cupagdo nio foi a de rejeitar sua andlise sobre
drama, mas de apontar que, num certo sentido,
cra uma andlise cstreita, € isso, particularmente,
porque ele ndo fala do reatro como uma arte,
Ele, portanto, nio fala de como o corpo desem-
penha no reatro, de como a sua presenca se mo-
difica, Eu diria, por exemplo, que no drama tra-
dicional o corpo ¢ existente, mas nio importa
do ponto de vista literdrio. Tudo nao passa de
um conflito mental. No teatro pds-dramitico

Teatra Pos-Dramético e Toeatro Malitico

chegamos a um teatro onde o corpo, afinal,
importa. lsto ndo significa que exista uma linha
divisdria entre teatro textual e teatro ndo-textu-
al. Pode haver teatros de texto absolutamente
péds-dramdrticos, como o teatro de Gerteude
Stein. E até questiondvel se no caso dela pode-
mos falar de dea maturgia, porque o que ela fez
foi escrever textos a que chamava de “pecas pai-
sagens”. B por que as chamava assim? Porque
¢la queria realizar uma coisa que ¢ normalmen-
te considerada impossivel ao texto literirio, es-
crever um tipo de literatura que seria observada
¢omo se observa uma paisagem, E numa paisa-
gem nao hd hierarquia. A drvore ¢ tio impor-
@nte quanto a pedra € 0 campo tanto quanto o
ctu. Portanto, numa paisagem todas as coisas
estio no mesmo nivel ¢ vocé nio estd, como ela
definia tio bem, nervoso, ou sempre esperan-
do. Stein dizia que quando ia ao teatro s¢ pu-
nha sempre muito nervosa, porque tinha que
lembrar ¢ ansiar por algo, ¢ cla nio queria isso,
Clueria simplesmente estar 14, confortivel na si-
tuagio. E eis por que Robert Wilson no discur-
so que ez no enterro de Heiner Muller disse;
"Quando cu i Gertrude Stein”, referindo-se a
The Making of Americans, “eu soube que podia
tazer teatro”. Portanto, essas “pecas paisagens”
foram uma inspiragio para um teatro que nio
cstava na dindmica da histéria ¢ do personagem,
Se voce Ié Gerrrude Stein, mnto a prosa como
as assim chamadas “pecas”, se dd conra que é
muito divertido. Pode ser cansativo no come-
¢o, mas depois s¢ torna mesmo muiro engraga-
do. E ela tem nogées como “cu sou eu porque
meu ciozinho me reconhece”, que € sua senten-
¢a definitiva sobre a identidade. E ela disse que
1550 era o oposto da criatividade. Porque se eu
sou eu porque meu ciozinho me reconhece,
quando ndo se € criativo se permanece sendo o
que se ¢. No momento em que vocd torna-se
criativo voce jd nao ¢ voce, vock estd em movi-
mento e jd nao ¢ identificdvel, Na verdade, Ger-
rrude Stein ralvez ndo pensasse no teatro quan-
do escreveu essas pegas, mas o seu reatro de en-
tidades era um desdobramento de suas prdticas
textuais na escricura de novelas como The Ma-
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king of Amevicans ou Tender Burtons, de sua
poesia. Dai ¢ que nasceram essas — pegas paisa-
gens”. Ela estd, pois, num certo sentido, além
do modelo tradicional de um teatro de repre-
sentacio. O teatro dramitico € um teatro de re-
presentagio, Mesmo os exemplos mais radicais
que Szondi discute, ele nio os coloca além da
representagio. Eles continuariam um tipo de
drama épico. E tudo que eu digo no livro ¢ que,
hoje, nio ¢ mais suficiente descrever, como
Szondi fez, o desenvolvimento do teatro moder-
no em termos do teatro épico. Nio € suficiente.
Este ¢ apenas um nivel de desenvolvimento ¢
nés temos desenvolvimentos diferentes que es-
tio além do rexto e além da representagio, mui-
to mais do que cle teria imaginado. Mas € claro
que ele abriu um caminho de pensamento so-
bre géneros ¢ sobre uma certa estrutura de pe-
cas, nessa dialética histérica da mudanga da for-
ma, ¢ ndo poderfamos pensar hoje sobre o de-
senvolvimento histérico das formas artisticas,
igualmente no teatro ¢ na literatura, sem o li-
vio de Szondi, sem a sua referéncia. Portanto, ¢
basicamente uma questio de abordagem. Eu
queria descrever o teatro, 0 que acontece com o
tempo ¢ 0 espago, o que faz o warro uma forma
artistica, para além da oporrunidade de recitar
um texto, Mas isso ndo significa que eu negue
as possibilidades produrivas do tearro textual.
Nio minimamente, E hd uma grande quanti-
dade de teatro nao verbal, tearro danga, que eu
acho extremamente aborrecido, na medida em
que reproduz um modo representartivo de con-
rar uma histéria sé com a danga, & que ndo di-
fere muito das formas mais tradicionais de con-
tar histarias,

Dramético e Pds-Dramético

Fu nio gostaria de simplesmente ampliar e alar-
pAT O CONCEIto de rearro dramdtico, mas consi-
derar esse CONCEItO COMO um Conceito gue en-
globa essas vdrias possibilidades de formas dra-
madticas. Eu acho que € uma vantagem do
conceito do teatro pos-dramduico que ele man-

tenha no nosso inconsciente esse conceito do
drama do qual ele saiu. A gente fala de teatro
experimental, de novo teatro, ou de tearro de
vanguarda. Mas ele se refere a uma coisa que ¢
bem posterior, pois hoje jd nido existe reatro de
vanguarda. Afinal a avant-garde 56 existe quan-
do vocé sabe qual ¢ a diregio em que voct esta
indo. Mas essa palavra, esse conceito pds-dra-
midrico remete ao conceito anterior, da tradigio,
para tris. Ele mostra que os artistas, consciente
ou inconscientemente, remetem-se ou referem-
se a2 uma rradicio do tearro dramdtico, F
coisa interessante que durante décadas, séculos,
se tenham mantido lado a lado as palaveas tea-
tro e drama, ¢ tenham sido mais on menos -
nonimas. Ainda hoje as pessoas falam, quando
voltam do reatro, que gostaram muito da pega,
Elas nio fazem uma diferenciagio entre a pega
COMO (EXTO esCrito ¢ 4 represeniagio dessa pega,
Ou seja, rradicionalmente a palavea teatro quer
dizer tearro dramitico. E na Franga, se vocé tem
uma reuntio de pegas de um autor em um li-
vio, vocé chama de teatro, Os dramas de Dide-
rot sio chamados Teatro de Diderot. E eu acho
que j4 ¢ um gesto produtivo manter i cons-
ciéncia essa diferenciacio entre drama ¢ tearro,
sem atrelar isso a nenhum dogma,

Mimese e representacao

Falarei um pouco sobre o conceito de mimese,
ou seja, desse conceito antigo da mimese como
imitagio. E ¢ claro que nessa mesma tradigiio
do conceito de representagio, nunca se imagi-
nou que se pudesse viver sem a representagao,
sem representar alguma coisa. Certamente, nao
iremos livrar-nos da representagio. Sempre exis-
te na arce um movimento de reduplicagio das
coisas. Nio se rrata da questio representagio ou
ndo-representagio, mas sim de qual € o Jugar
da representagio, ¢ de como transformar a re-
presentagio mesma em um problema, nio 56
artisticamente como filosoficamente. Eu pro-
curei, em meu livro, estabelecer uma relagao ¢
wma interconexio entre esses dois conceitos, o



do pés-dramdtico ¢ o da representagio. Porque
o drama ¢nquanto estrutura nos oferece uma
idéia da estrutura como totalidade. Vocé ndo
tem como impedir isso. Existe uma estrutura de
comego, meio e fim, ¢ essa estrutura quer dizer
totalidade. Tsso jd se pode ler em Aristéreles, Ele
diz que uma tagédia precisa ser um rodo. E
loger em seguida diz que um todo € o que tem
comego, meio e fim. lsso parcce uma colsa su-
per infantil, mas na verdade ¢ um pensamento
muito profundo. I eu sempre me lembro de
Jean Lue Godard, quando foi enticado por um
critico que lhe dizia; "vocé tem que admiur, se-
nhor Godard, que o filme tem comego, meio ¢
fim”, a0 que Godard respondeu: “vocé tem ra-
0, s N0 Necessaramente nessa seqiiéncia’.
(O concento de representiagio estd ligado indis-
sociavelmente & 1déia de uma verdade, de uma
totalidade, de uma coisa que tem um fim, Mas
essa interconexao, ou ligagao, nio ¢ uma cotsa
cem por cento. Mesmo no drama rradicional
vocd tem vestigios de rupruras, E existem mui-
tos experimentos de tearro pos-dramdtico que
USAITL © [EXIo, NO MOmento em que vocé pode-
ria usar i danga, ou poderia usar outro tipo de
eoisa em que o texto desapareceria. E, de nove,
uma estrarégia de interrupgiio. Vocé pode ver
isso em vinos grupos. Ha pouco tempo, houve
wimi performance em Frankfurt com duas pes-
soas, & voce podia ficar o tempo inteiro vendo
essas pessoas arravés de uma vitrine, Nio existia
nenhuma linguagem para o piiblico, os espec-
tacdores podiam ver através dessa virrine, mas
vOCE Via as colsas cotidianas que essas pessoas
estavam fazendo através da vitrine. Escrevendo
no computader, arrumando a casa. Mas nfo cra
Big Brother. Vocé nio via o banheiro, a priva-
da, csse tpo de coisa. Tratava-se, na verdade,
mais de tornar o conceito de privado uma coisa
piiblica. Era uma reflexao sobre o ato de abser-
var, Mas também foi uma performance sem
linguagem.

Teatrs Pés-Dramdtico e Taatra Polllice

Fungao da Linguagem

Sobre a funcio filosdfica da linguagem, quero
dizer que a presenca € a auto-identidade. E su-
ficiente estar ai, mas vocé pode estar aqui e nio
estar presente. Na Alemanha se diz de uma pes-
soa, quando nido estd completamente presente,
que estd ausente. A presencga ¢ uma ilusio, ou
seja, ¢ como se fosse um ideal no horizonee, mas
sempre tem alguma coisa que nio estd presen-
te, Aidéia da presenga vem do campo da filoso-
fia ¢ ¢ a 1déia de uma revelagio. A verdade apa-
rece para mim como uma luz. Mas, na verdade,
cu estou sempre em um processo de escrita des-
sa diferenga, Sempre tem alguma coisa que niio
estd ali necessariamente. 56 a convengio do co-
tidiano ¢ que nos di a ilusio de uma presenga,
Eu sou o que sou porque o meu cachorrinho
me percebe. Hi algum rempo vi uma perfor-
mance muito interessante. Agora nio me lem-
bro 0 nome do performer, mas era uma situa-
\:&U cIm L'tu{: h.‘.l.'l"ll'.l uma p('.."iﬂ“ﬂ {'S{'rﬂ\-’ﬂ[ldl_‘! [ i |
um computador. E vocé podia ver, projetado na
na tela, o monitor onde cla escrevia, Redigia
uma carta que comegava assim: " Querido vizi-
nho, cu sou a sua nova vizinha, Quem é cssa
pessoa estranha que estd andando no teto? lsso
estd me parecendo uma coisa muito suspeita,
Talver seja preciso chamar a policia”. Entao ela
continuava escrevendo essa carta, € entdo apa-
gava linhas e comecava a escrever uma coisa
completamente diferente. Mais tarde pergunta-
va ao vizinho se ele rambém achava que o cara
ld em cima tinha problemas, No final ela jd ndo
estava mais escrevendo para o vizinho, mas para
0 cara que estava ld em cima, no relhado: “Hei,
vocé al em cima, precisa de-ajuda?’ [Jma coisa
bonita nessa performance era gue se percebia, 2
partir dessa escritura e da imagem do que cra
CSCTItO € reescrifo, Como essa consciéncia fun-
cionava. Percebia-se que essa pessoa era, no
mesmo momento, uma quantidade de possibi-
lidades completamente diferentes, O que estd
em jogo neste texto € que cada uma dessas par-
tes, desses possivels textos, sio F-U.‘jﬁf\-’{.‘iﬁ cami-
nhos diferentes. Tudo que talamos sio como
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que paradas casuais dentro de um leque de pos-
sibilidades infinitas. Pode-se falar alguma coisa,
¢ aquile ¢ a transmissao dessa pequena coisa,
uma entre virias possibilidades. Entio essa for-
ma de presenga. de identidade, ¢ uma ilusao. E
completamente casual, E o teatro pode justa-
mente tornar mais clara a consciéncia dessa si-
ruagio e desse fato. () homem ¢, simplesmente,
um possivel, Fu acho que essa ¢ uma possibili-
dade filoséfica do teatro que ¢ essa possibilida-
de de desconstrugio da presenga. Existea idéia
rradicional em relacio ao reatro, de que o tea-
tro, diferentemente de virias outras artes, € uma
arte da presenga. Porque o ator estd presente, o
priblico estd presente e estamos numa roca de
presengas, Isso ¢ bonito mas nio necessanamen-
te real, Pois, assim como nesse exemplo do com-
pu[:ul[m nos SOMOs a0 IMesmo empo atores ¢
espectadores. Nés nio estamos conscientes de
nossa presenga, mas apenas de um pequena re-
corte dessa presenga. Apesar disso, o faro de exis-
{iF UMa presenca vivi IO ICAEG cumpre wmi
funcio importanee, que ¢ melhorar a nossa per-
cepgio dessa pessoa humana, dessa figura viva,
[sso ¢ muito simples. Eu nio posso ter o mes-
mo tipo de relagio com uma pessoa viva que
com um objeto. Um quadro, um filme, uma
cstdua, uma casa. Fsses sao todos objetos, Mas
NG 1earro, ¢ A1, U 05 Atores, sio sempre pes-
soas, viventes, nunca simplesmente uma ourra
coisa que cstd na nossa frente. Quande eu vejo
uma pessoa 4 partir de uma perspectiva éuca, €
impossivel reduzir essa pessoa simplesmente a
sua efetividade, 4 sua realidade. Eu ndo posso
observar simplesmente uma pessoa, do ponto
de vista ético, como ela é, como ela estd ali, mas
sempre a partir da possibilidade do que ela pode
ser. Porque uma pessoa pode se transformar
Tarna OULra situagio, cm outras condictes. Tem
uma bela frase de Adorno, da reoria estética: “Se
VOCE [OIMA UM PessOa SCIM SEr UMa Pessod es-
pecifica, ainda nio ¢ uma pessoa’. Ou seja, to-
das as pessoas ainda estio em um estado de pos-
sibilidade, E como a situagio do Hamler frente
a Rosencrantz ¢ Guilderstein, “Se a gente for
tratar qualquer pessoa apenas pelo que cla fez,

quem estaria sabvo de ser execurado?”’ Voot nao
pode julgar as pessoas apenas pelo ser, pelo que
sio, mas pelo que poderio vira ser. Essa ¢ uma
outra dimensio ardistica da questdo da idene-
dade que esti no centro do teatro. Por isso cu
defino em alguns textos o tE4L0 COMO O CSPago
das possibilidades, onde a realidade & mais che-
tiva que a propria realidade.

Perspectivas

Hid tima questio gue esti no centro clas minhas
preocupagoes, que € i nossa possibilidade de
produzir de nove uma grande forma. A bieleza
da forma exata. Falaria dos artistas como guer-
reiros da beleza. E fago dessa disciplina pela be-
leza um momento da critica ao existente, I pre-
ciso realirmar que a coisa decisiva no 1earo nio
¢ o contelddo mas a forma, Mas 1sso nio signifi-
ca limitar-se o uma forma espeeifica, Mas, sim,
propor um trabalho consciente com a forma ¢
com a percepgio, B que pode ser muito dife-
rente, muito livee, muito disciplinado. Nio
guero, com a proposta do c&pcchldnr cmbrac
livee, desprezar a contemplagio disciplinada de
um quadro, por exemplo. Pode-se dizer que no
teatro ¢ sempre uma questio da wdtica, no sen-
tido militar, Por isso € fundamental pensar ©
que, ¢m cada momento, em cada situagio, ¢
importante de fazer no reato, Em uma socie-
dade como a Ocidental, que vive sob essa pres-
sio da midia ¢ da velocidade das imagens, a ex-
periéncia com uma forma muito reserita, muito
fechada, pode ser um modo muito produtive
de abordar essa realidade, Mas também, a par-
tir de uma outra perspectiva, pode ser uma coi-
sa mUito interessante Yoce ter um experimente
que ¢ mais leve, e mais desprendido, para que
vocé possa imaginar essa situagio de uma ma-
neira diferente, Lxiste na politica um conceito
que ¢ da “multitude”, a partir do livro de An-
tonio Negri, foipério. E possivel, ambém, dizer
em relacio a0 teatro que existem grupos e si-
tuaghes especiticas em que determinadas pri-
vicas vao ser mais efetivas, ¢ mais possiveis,




Grupos ¢ redes de coisas em que se definem pra-
ticas distintas.

Teatro e Filosofia

Eu acho que essa ¢ uma questao central. De cer-
to mada, pintar também ¢ pensar, dancar tam-
bém, fazer teatro ¢ escrever poesia também, mas
com diferentes materiais, Nao pensar com con-
CEItes, Imis i partir de outros materiais, Ou seja,
dizer que a cena pensa, propoe a nos, weéricos,
quE encontremos a teoria que corresponda a essa
pritica que estd sendo pensada. Mas acontece
muite haverem casos em que as prdticas viram
simplesmente uma ilustragio para uma cera
teoria. I isso ¢ o que devemos evitar, ¢ isso ¢
U ler com que o discurso académico sabre o
[EALED 52 LOrMasse o mondrono, erguanto al-
guns filésofos desenvolveram uma teoria muito
mais genuing, ¢ préxima da arte, do que a das
pessoas que estavam s¢ ocupando do teatro.
E claro que no livro, muitas veses, cu aceno para
algumas discussdes filosélicas, mas eu procurei
sempre ndo apoiar as minhas teorias de reatro
nesses nomes: Derrida, Deleuze, Lyvotard,
Altrhusser, Nietszche, Gadamer ete. Cerramen-
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te, na tradicao alema, valeria acrescencar as li-
nhas de pensamento de Heideger, Walter Ben-
jamin, Adorno e outros autores da escola de
Frankfurt. O pensamento sobre o teatro, hoje,
seria impossivel sem alguns desses nomes que
eu cirer. B essas pessoas ndo sio tedricas de rea-
tro ou de literatura. mas sao fildsofos ¢ estabe-
lecem um campo de reteréncia Blosdfico dessa
discussio de qLe oS SCMpre vamaos necessiar
Iisses dois caminhos sao importantes; a rellexio
filosofica ¢ também o aprofundamento nos fe-
nomenos eseéticos, Devemos esperar uma ins-
piracao reciproca desses dois caminhos, mas nio
tentar aplicie uma coisa sobre a outra simples-
mente, Para mim, isso seria o ideal da relagio
entre estes dois planos. Por isso, também ey te-
nho o plano de comegar a escrever um liveo red:
rico, buscando exatamente essas interconexaes
para criar, talvez, uma reoria estérica, ou uma
teoria dessas leivuras, Mas isso talves se torne um
livro de dificil leitura e € Pewrre Pds-Dvamdrico
nio ¢ uma coisa de dificil leitura, Para mim, foi
muito imporante que o livro tosse lido por cria-
dores do reatro; atores, direrores, d:'.un:nur;__;m.;.
curadores de festivais, pessoas que fazem, de
fato, o teatro. Mas cle estd, de certo modo, em
um nicho que tem a ver com a filosofia,
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