Como fumaca sobre o lago.
Dimensdes politicas da interagdo do alegérico
e do simbélico na performatividade pés-dramatica

Se esta fumaga faltasse
Que tristes entdo seriam

A casa, as drvores, ¢ 0 lago
(Bertolt Brecht).

este artigo, me interessa explorar a possi-

vel dimensao politica da(s) experiéncia(s)

estética(s) oferecida(s) pelo teatro chama-

do pés-dramdtico. O ensaio documenta

uma tentativa de compreender os vdrios
modos como essa dimensao se configura nessas
préticas cénicas. A pergunta pela dimensio po-
litica da arte pode parecer caduca nos nossos
tempos, mas ela ¢ inevitdvel se queremos com-
preender a relevincia social de uma determina-
da prética estética. Além disso, desde a antigui-
dade ela faz parte da histdria da estética teatral,
na forma de investigagdes sobre a capacidade
diddtica da arte. Foi somente a partir do roman-
tismo de que a relagao tradicional entre diver-
sdo e utilidade, visando 4 forma boa de viver, se
rompeu para instalar como pontos de fuga ora
a comogao e a suscitagao sensorial, ora o uni-
verso filoséfico abstrato. Recuperar a dimensio
histdrica para a diddtica da arte teatral é tanto
mais dificil no contexto contemporineo, quan-
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to menos espago parece haver para atividades
significativas e transformadoras do ser humano.
O fim da histéria tem-se firmado (temporaria-
mente) como ideologia dominante, mas a his-
téria humana continua dolorosa, marcada por
injustigas, terrores e retaliagdes que os grupos
dominantes infligem sobre os dominados (e as
vezes vice-versa). Nesse dilema, visto a aparente
e tanto afirmada impossibilidade de criar uma
sociedade humana justa no contexto histérico,
cria-se a impressio de uma realidade na qual
apenas resta para nds testemunharmos 2 histé-
ria como uma luta pelo poder e bem estar par-
ticular da qual todos participam. No mdximo,
seria possivel expor os efeitos dessa luta sobre a
vida publica e privada, no entanto, sem hori-
zontes para uma prdtica transformadora.

Na medida em que a estética pés-dramd-
tica quer falar dessa realidade histérica, precisa
achar formas de incorpord-la na sua estrutura.
A afirmagao de que nao ¢ possivel assumir uma
posi¢ao fora do problema — um efeito colateral
do suposto fim da histéria —, faz com que esta
incorporagio nio pode ser representacional ou
realista, dado as pretensoes desta pela represen-
tagao de uma totalidade possivel somente “de
fora”. Portanto, nessa (necessdria) estética nao-
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representacional, a estética pés-dramdtica expoe
o problema politico fundamental do nosso tem-
po: a impossibilidade de afirmar uma vontade
humana racional como agente da histéria. Em
vez disso, ¢ a histéria andnima que busca seus
agentes. Até que ponto, e como, esta estética
contém uma faisca ‘transformadora’ e consegui-
rd subverter o préprio regime para contribuir a
superacdo da realidade histérica atual é uma
questdo angustiante de pesquisas estéticas e fi-
loséficas da 4rea.!

Neste artigo, a discussao nao seguird a
questao maniqueista se esse teatro ¢ politico ou
apolitico, ou, mais problemdtico na escolha lin-
giifstica, ‘reaciondrio’ ou ‘progressista’. De fato,
essa estética pode prestar-se para ambos os fins,
e as vezes 0 mesmo espetdculo oscila, por moti-
vos que devem ser claros ao final do artigo, en-
tre ambos. Prefiro entdo discutir em que senti-
do o teatro chamado pés-dramdtico apresenta
experiéncias estéticas que podem ser qualifica-
das como despolitizantes, e em que sentido ele
mobiliza forgas estéticas que realizam um papel
critico dentro do status quo sécio-econémico e
propdem o teatro como um espago em que se
discute, problematiza, talvez até transforma
simbolicamente, as for¢as formadoras da polis.
No 4mbito do teatro pés-dramdtico, essa dis-
cussao s6 pode girar em torno de uma reflexao
sobre as dimensoes éticas inscritas na relacio
que este estabelece entre o aspecto representa-
cional ou mimético da arte teatral e seu aspecto
‘presentacional’ ou performativo, entre modos
de citar o mundo histérico e modos de blindar
o palco num hermetismo estético contra a pre-
senga da histéria.

A virada performativa

Num primeiro momento, para compreender a
especificidade da experiéncia estética proposta
pela prética pds-dramdtica, podemos partir da
triade do teatro dramdtico, ou seja, o evento te-
atral enquanto representagio ou mimese, cujo
centro ¢ a representagiao de uma agao dialética
que possui, portanto, inicio e resolu¢ao ou de-
senlace (do conflito), e cujas forcas propulsoras
sao materializadas cenicamente por individuos
(geralmente dois: protagonista e antagonista)
que afirmam a autonomia da sua forca de von-
tade. Podemos dizer que a centralidade do did-
logo entre os personagens é um efeito colateral
de focar o espago social a partir dos individuos
que nele participam de um modo que ele se sub-
mete a uma ldgica realista de agdo e psicologia,
ou seja, a vontade racional humana.

Ora, 0 que acontece com tais aspectos no
teatro pés-dramdtico? Sugiro que essa triade so-
fre as seguintes modificagdes num regime pds-
dramdtico:? Primeiro, em vez de representar um
mundo anterior e fora do evento teatral, cria-se
performaticamente a presenga e a materialida-
de do evento, de modo que este estabelece a sua
prépria realidade. Somente neste sentido pode-
mos dizer que ele ‘representa’: a si mesmo, mais
especificamente. Essa caracteristica auto-refe-
rencial (tanto no que concerne as agdes no pal-
co quanto a relagdo palco-platéia) constitui a
chamada “virada performativa’ nas artes céni-
cas que se encontra, segundo Erika Fischer-
Lichte (2004), na base das prdticas teatrais con-
temporaneas.? Tal ‘representacao’ é sobre tudo
uma apresentagao de qualidades fisicas (mate-

I Toda a guerelle sobre a status politico da pés-modernidade encontra seu foco nesta questao.

2 Para argumentagdes neste sentido, ver por exemplo, Aronson, Fischer-Lichte, Lehmann, van Heuvel, e
Wirth, entre outros. Os meus delineamentos sao uma tentativa de sintetizar o contetido apresentado

nesses textos.

3 « ~ ~ . ;- ~ . - .
Encenagao nao s¢ refere [ . ] nesse SCl’ltldO a uma estrategia de representagao, mas de Criagao. Cria-se a

presenca daquilo que é mostrado” (p. 324).
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rialidade, temporalidade e ritmo, relagoes espa-
ciais, luminosidade, etc.) com possiveis efeitos
predominantemente emocionais (atragdo, re-
pulsa, desconforto, e até desorientagio, etc.) e
nao semidticos (criagao de signos, concatenagio
de signos a0 modo de reconhecer significados).4

Segundo, em vez de representar mimeti-
camente uma a¢ao narrativa, o evento teatral
expde na sua estrutura performativa uma se-
qiiéncia de situagdes, com caracteristicas predo-
minantemente materiais ou sensoriais ou ener-
géticas, mas nao miméticas. Estas situagdes po-
dem, ou nio, concatenar uma seqiiéncia linear,
uma narrativa. No entanto, mesmo que a apre-
sentagao pds-dramdtica possa incluir uma se-
qiiéncia de agbes mais ou menos lineares, o ob-
jetivo estético ndo repousa sobre esta possivel
qualidade representacional. Como o evento os-
cila entre uma estética mimética e performativa,
com a segunda ocupando a posi¢ao hegemoni-
ca, ¢ a materialidade presencial das situagoes
seqiienciais, e nao uma narrativa ficcional, que
possivelmente expde as forgas formadoras que,
por conseqiiéncia, atuam simultaneamente so-
bre o material apresentado e sobre os especta-
dores que participam da apresentagio.”> Como
essa materialidade da cena ¢ relativamente
dessemantizada, se comparada com a l4gica re-
presentacional de um teatro baseado na mi-
mesis, ela abre uma margem muito maior para
associagoes e estratégias individuais de criar sig-
nificados, e até um sentido, para o evento apre-
sentado. Este cardter principalmente performa-
tivo do evento teatral coloca o espectador mais
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claramente na posi¢ao de co-produtor quanto
dos seus possiveis significados, pois a apresen-
tagdo teatral ndo representa mais um significa-
do existente anterior ou fora dela. A incerteza
do referente provoca os espectadores a tomar
suas préprias decisoes heuristicas. Essa caracte-
ristica nos interessard ainda na avaliagao da di-
mensao politica das priticas teatrais pds-dramd-
ticas, pois os perigos presentes nesse estilo, o da
arbitrariedade privada dos significados e da fe-
tichizagao dos significantes, baseiam-se na am-
pla liberagao do significante de qualquer con-
texto pré-estabelecido. Para entender a oportu-
nidade inscrita neste estilo, ele deve certamente
ser lido como “ideologia artisticamente incor-
porada”,® ou seja, como conteddo social que se
sedimentou no interior da estrutura artistica.

E terceiro, o enfoque estético em confi-
gurar performaticamente uma materialidade
cénica transforma a relagao do individuo com o
seu ambiente tal como conhecemos do drama.
O individuo no palco pds-dramdtico, seja como
figura ficcional ou como pessoa fisica real, nao
aparece como um ser independente com um
nucleo essencial fixo, mas como definido prin-
cipalmente por sua materialidade. Enquanto tal,
surge como elemento cénico em constante
transformagdo no qual s3o inscritas forgas que
ultrapassam qualquer possibilidade do indivi-
duo de afirmar a sua vontade individual en-
quanto forca autbnoma. A cria¢io performati-
va da materialidade cénica faz com que a figura
humana no teatro pds-dramdtico seja descen-
trada, o que nio implica necessariamente uma

4 O enfraquecimento da légica mimética nio implica na impossibilidade de ler estes trabalhos como

mediagdes de forcas formadoras da realidade social empirica. Mas a media¢o nao segue mais a légica

da representagao mimética e realista.

5 Isso ndo quer dizer que elas atuam do mesmo modo sobre ambos. Bons exemplos para este efeito
paralelo seriam as performances de Marina Abramovic, ou, no campo teatral, trabalhos de Stefan Kaegi

com o grupo Rimini Protokoll, como “Torero Portero” ou “Chdcara Paraiso”. Para saber mais sobre o
grupo Rimini Protokoll, cf. <http://www.rimini-protokoll.de>, com versdes em espanhol e inglés.

¢ Ver Althusser, Louis, “Letter on Art”, em Lénin and Philosophy. NY: Monthly Review, 1971, citado em
Jameson, Fredric, O método Brecht. Petrépolis: Vozes, 1999, p. 41.
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total passividade, mas nega a possibilidade de
se tornar dono de seu préprio destino. Conse-
quentemente, o foco em antagonista e protago-
nista que afirmam suas vontades, tipico do tea-
tro dramdtico, ¢ substituido por tensdes entre
campos de forgas trans-individuais no interior
do ser humano; forgas que nao podem ser
homogeneizadas e dominadas pela vontade e
razao humana.” Uma certa coisificacao e abstra-
¢do dos elementos cénicos oferece o suporte es-
tético para este objetivo, interrogado no entan-
to pelo fato de que as coisas nunca aparecem
no palco como meras coisas (ou dignificadas
enquanto coisas no seu ser préprio), mas tam-
bém como artefatos histéricos. Visto enquanto
tal, o teatro pés-dramdtico apresenta na sua for-
ma uma reflexdo sobre as margens de ago pos-
sivelmente ainda abertas para seres humanos
hoje em dia — mais do que uma afirmagio da
sua inevitdvel passividade.

Partindo desta triade pés-dramdtica e pds-
representacional, podemos explicar, como efei-
to colateral das primeiras trés transposicoes, a
substitui¢do do didlogo intraficcional por estru-
turas comunicativas que se aproximam a comu-
nica¢io de um coro com a platéia. Pois o regi-
me representacional implica uma comunicagio
intra-ficcional (entre personagens individuais e/
ou coletivos), enquanto o regime nao-(mais)-
representacional ou performativo implica uma
comunicagio predominantemente extra-ficcio-
nal (entre cena e espectadores). O teatro pds-
dramdtico instala essa comunicagao extra-ficcio-
nal e performativa como hegemonica em rela-
¢d0 A comunicagio intra-ficcional e dramdtica.

A dupla performatividade:
materialidade cénica e situacdo teatral

Essas caracteristicas da estrutura estética pds-
dramdtica tém profundas conseqiiéncias para a
experiéncia estética oferecida por ela. Pois o im-
pacto da apresentagdo performativa da materia-
lidade cénica se revela somente no desenrolar
da apresentagao, no didlogo extra-ficcional en-
tre, por um lado, as manifestagoes de uma de-
terminada materialidade (corporeidade, espago,
temporalidade, etc.), e por outro lado, as per-
cepgoes e respostas emocionais dos espectado-
res, que podem variar entre silenciosa contem-
plagao, simples expressoes de (des)aprovagao
como inquietude ou gritos, e chegar a interven-
¢oes no andamento do evento.® Em outras pa-
lavras, encontramos uma materialidade cénica
que se apresenta, em primeiro lugar, através de
um gesto auto-referencial. Ela aponta princi-
palmente ao préprio modo da sua construgao
performdtica, e nao a um referente fora do pal-
co. A sua auto-referencialidade faz com que um
possivel significado se constitui somente através
de uma semiotizagao, por parte dos especta-
dores, menos dos elementos cénicos, mas das
percepgdes sensorials € emocionals €, conse-
quentemente, da interagao fisica e contempla-
tiva que o espectador estabeleceu entre si e a
performatividade em cena. A interagio assume
a hegemonia sobre o palco e seus signos. As
estratégias deste tipo de encenagao nio procu-
ram fixar semioticamente os significados da
cena. Ao contrdrio, elas procuram oferecer situa-
¢oes perceptuais indefinidas e abertas que pro-

7 Estamos, portanto, também fora de uma concepg¢do do proletariado como protagonista coletivo que

representa a razao e a necessidade racional do progresso da histéria.

8  Dificilmente elas podem ser organizadas segundo linhas de fuga que se chamam “contradi¢io” ou “opo-
sicao”, “verdade” e “erro”. No universo emocional e sensorial, desconforto e conforto — reagdes emocio-

nais e perceptuais adequadas a estética pds-dramdtica — ndo constituem necessariamente opostos. O
desafio para qualquer projeto politico dentro desta estética sempre serd o de oferecer estas sensagoes

também como experiéncias do mundo histérico, no qual desconforto e conforto tém sua validade, mas

por si s6 nenhuma eficdcia pragmdtica.
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vocam os espectadores a posicionar-se ativa-
mente em relagdo a apresentagio e assumir na
construgio da sua relagio com a cena um posi-
cionamento ético.

Erika Fischer-Lichte (2004) chamou esse
didlogo o circulo auto-poiético’ do evento tea-
tral, pois a qualidade estética e os possiveis sig-
nificados emergem somente na interagao mu-
tuamente retroativa entre espectadores e artistas,
espectadores e materialidade cénica. Na hist4-
ria do teatro dramdtico, a manifestagio aberta
deste feedback no espago teatral era a excegio,
uma provocagio e até um escindalo. Agora, ela
se torna a principal caracteristica da experiéncia
estética (emocional e intelectual) no teatro pds-
dramdtico. Dito com outras palavras: ao lado da
criagio performativa da materialidade cénica
surge a criagdo de situagdes de encontro abertas
como marco do teatro pds-dramdtico. Isso re-
percute na avaliacio da dimensao politica do
evento teatral, pois a fonte dessa avaliagio se
desloca da concatenagao de signos cénicos para
a configuragdo de percepgdes sensoriais, que
podem (ou nao) despertar atitudes éticas e lei-
turas politicas, e assim configurar experiéncias.!?
Se no contexto dramdtico, o posicionamento
ideolégico da montagem era vinculado as estra-
tégias estéticas miméticas, A representacao de
um conflito, tal dimensao se apresenta agora
principalmente nas estratégias de configurar a
performatividade dos elementos cénicos.

Formalmente, estas propéem ao especta-
dor um modo especifico de se relacionar emo-
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cional e sensorialmente com a materialidade da
cena e de tornar-se, posteriormente, consciente
das caracteristicas dessa relagao. Uma conscien-
tizagao que pode servir como metéfora para ou-
tras formas de relagoes sociais. Podemos dife-
renciar dois aspectos nessas estratégias: a criagao
performativa da materialidade da apresentagio,
ou seja, a criagdo de um evento teatral que evi-
dencie seu cardter estético e que se sustente por
suas caracteristicas estéticas préprias,!! e a cria-
¢ao performativa da relagio palco-platéia como
uma relagio mutuamente retro-ativa, ou seja, a
criagao de uma situa¢io social. Ambos, no en-
tanto, parecem convergir na tentativa de criar
situagbes teatrais ou modos de encontro entre
espectador e cena que subvertem as formas co-
tidianas, de oferecer novas experiéncias com a
corporeidade da cena que provocam os padroes
sociais de percepgao. Os espectadores sdo insti-
gados a entregar-se 4 novas experiéncias
provocadas por encontros inusitados e inovado-
res com a materialidade da cena. Podemos en-
tender isso também da seguinte forma: dado a
dessemantizagio dos elementos cénicos como
procedimento dominante na virada performa-
tiva, criam-se lacunas (que oscilam entre sedu-
¢do e frustragdo) tdticas na percepgio do espec-
tador de modo que esses encontros insélitos
evidenciam e transgridem padrdes culturais.
Essa experiéncia pode-se transformar em um
reconhecimento social que percebe as coergoes
politicas existentes na realidade pragmdtica. Se
esta reflexdo ¢ pertinente, ela aponta ao legado

9 Adjetivo derivado da palavra grega auto-poiésis que significa a auto-criagio de um fendémeno.

10 Para Hans-Thies Lehmann, o politico se configura predominantemente na construgio de situagdes.

Escreve ele (2002, p. 5): “Parece licito supor que o politico entra na medida em que haja uma supera-

¢ao do arranjo visual e auditivo fixo em favor de uma exploragao das caracteristicas da situagdo.” Visto

em relacao a constru¢ao dramdtica, e dentro do contexto da nossa sociedade do espetdculo, a suposi¢ao
dele ¢é pertinente. Entretanto, no contexto da virada performdtica, a criagio performativa da materiali-

dade cénica permite que se coloca em cena modos simbdlicos e alegéricos de performatividade cuja
interagdo problematiza uma relagio meramente receptiva do espectador para com os acontecimentos

cénicos e seus significados.

11 Podemos ler estes trabalhos portanto como se fossem trabalhos musicais, todavia sem a clareza de uma

gramdtica composicional, como a possui a maior parte da tradigio musical.

‘ R5-A2-StephanBaumgartel.PMD 297

*

13/05/2010, 16:05

297



- NN T T

sala preta

298

modernista na estética pds-dramatica, pois o
nexo entre provocagao artistica e transformacio
social jd estava na raiz das vanguardas do inicio
do século XX. O que as diferencia dessas pro-
postas ¢ a relativa liberdade de agao e interpre-
tagao que ¢é conferido ao espectador, que
corresponde com uma maior incerteza sobre a
veracidade e eficiéncia das propostas priticas
que este pode tirar das experiéncias estéticas.
Uma identidade entre vida e arte nio constitui
mais um horizonte utépico para estas préticas.

As dimensdes politicas
nas configuracdes de performatividade
pés-dramaticas

O potencial politico da estética pés-dramdtica
nio se encontra na representagao de uma deter-
minada posi¢ao politica e partiddria, devido a
hegemonia de uma performatividade nao-repre-
sentacional. Como ¢, entdo, que este teatro
constrdi sua relagao genuina com o politico —
nao enquanto espaco partiddrio, mas espago no
qual se discute as questdes que concernen aos
fundamentos da poliss Como o teatro pés-dra-
mdtico incorpora, concretamente, nessas estra-
tégias performativas uma dimensao politica?
Como podemos pensar a dimensao politica des-
sas prdticas e estratégias pés-dramdticas? Essas
perguntas levam 2 questdo fundamental como
tais espetdculos relacionam sua materialidade
performativa com a realidade histdrica dos es-
pectadores. Ou mais concretamente colocao:
como eles se abrem na sua materialidade e rea-
lidade cénica para a realidade histdrica destes?
Mas também, como eles se fecham (proposital-
mente) contra essa realidade, e qual é a possivel
dimensao ética e politica dessa ‘blindagem’? Essa
tltima pergunta parece relevante, uma vez que
a criagdo performativa da sua materialidade con-
figura um forte momento de auto-referéncia e
de dessemantizagio do material criado, o que
abre espagos para a impressao de que suas leitu-
ras seguem experiéncias bastante pessoais, nao
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organizadas por cédigos culturais. Quero dis-
cutir essas questdes, primeiro em relagao ao cir-
culo auto-poiético, ou seja, a constitui¢ao do
evento enquanto resultado de uma interagao
entre artistas e espectadores, ¢ depois em rela-
¢ao a criagdo performativa da materialidade
cénica, ou seja, a constituigao do evento en-
quanto encontro com uma concatenagio de ele-
mentos cujos significados nao seguem uma 16-
gica mimética.

Para explorar a dimensao ética e politica
da situagdo teatral enquanto circulo auto-
poiético, me parece importante diferenciar,
num primeiro momento, entre uma dimensao
social e uma propriamente dita ‘politica’. Ana-
lisando a estrutura social e a concepgao do in-
dividuo inscrita nesta pritica pds-dramdtica,
percebemos claramente que elas se posicionam
contra o mito de que o individuo é autbnomo
e enquanto tal dono do seu destino, ou, em ou-
tras palavras, que ele possua a capacidade de fa-
zer a sua histdria sob os préprios termos. Em
vez disso, encontramos um individuo sempre
participante de uma situagao que ele nao domi-
na, mas que ele pode influenciar. Portanto, con-
clui Erika Fischer-Lichte (2004, p.287), o cir-
culo auto-poiético é tanto uma metéfora para
uma relacao social que recusa o mito do sujeito
autbnomo quanto sua materializagao real:

O impacto da auto-poiesis do evento teatral
através do feedback entre espectadores e artis-
tas nega a concep¢ao do sujeito autbnomo.
Essa relagdo retroativa pressupde nio sé o ar-
tista mas todos os participantes como um tipo
de sujeito que sempre determina outros (e
outras manifestagdes) bem como se deixa de-
terminar por outros (e outras manifestagoes).
[...] Ela proporciona para todos os partici-
pantes a oportunidade de perceber-se no de-
correr da apresentagao como um sujeito que
pode co-determinar as agbes € 0 comporta-
mento de outras pessoas e cujo modo de agir
e comportar-se ¢ igualmente co-determina-

do por outras pessoas, como um sujeito que
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nio ¢ autbnomo nem heter6nomo, e que
possui responsabilidade por uma situago que

ele no criou, mas no qual ele incorreu.'

Mas esta percepgao ainda nio é propria-
mente politica, embora ela possa estabelecer cer-
tas tensdes e provocagdes em relagdo a crenga
fundadora da nossa sociedade burguesa acerca
da hegemonia do individuo auténomo. Para fa-
zer surgir a qualidade politica deste encontro é
necessdrio evidenciar a questao central do cam-
po politico que é a questao do poder, o uso jus-
to do poder bem como a necessdria submissao
do individuo ao poder (da maioria do povo, de
uma oligarquia, de um tirano, etc.). A proble-
mdtica for¢a do poder tem que aparecer, para
tornar a situagao social uma situagao politica,
como frisa também Fischer-Lichte.!3 Para fazer
surgir a dimensao politica da situagio teatral
num contexto contemporaneo, parece necessd-
rio problematizar na estrutura da proposta tea-
tral a relagdo entre o campo artistico e o campo
pragmdtico e criar uma lacuna critica, uma vez
que a nossa sociedade do espetdculo joga com a
suposta identidade entre ambos as esferas da
vida, por exemplo ao encenar situa¢oes pragmd-
ticas e éticas como se fossem estéticas (por
exemplo comicios de partidos, ou campanhas
de exceléncia nas relagoes comerciais e trabalhis-
tas que pretendem transformar estas realidades
ao transformar o modo de falar delas). Uma prd-
tica artistica nao pode reagir criticamente a esta
situagdo ao afirmar a validade pragmdtica de
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uma situagao predominantemente simbdlica e
estética. Perante este diagndstico, parece impos-
sivel incorporar honestamente a dimensio po-
litica na situagdo teatral pela simulagdo que esta
seja uma situagdo pragmadtica, e sujeitar o pu-
blico simplesmente a interpelagbes por parte de
membros do elenco.'* Mas como fazer aparecer
esta lacuna sem incorrer numa separagio artifi-
cial de arte e vida?

Um trabalho como Chance 2000, de
Christoph Schlingensief oferece um exemplo
como a estrutura do espetdculo desafia o es-
pectador a posicionar-se ativamente frente aos
acontecimentos cénicos, e problematiza simul-
taneamente tal posicionamento. Este espetdcu-
lo oscilou entre um comicio de partido politico
e um espetdculo teatral de feira popular. O pré-
prio diretor, por exemplo, convidou o publico
a participar da fundagio do seu partido, somen-
te para xingar os espectadores que fizeram fila
para se inscrever na lista dos fundadores.!> Pa-
rece que a dimensdo politica da situagao teatral
s6 aparece adequadamente, se nessa interpela-
¢d0 o evento teatral problematiza nio sé esteti-
camente a fundamentagio das realidades politi-
cas pragmdticas em questdo, mas também a sua
prépria relagio com a realidade pragmdtica, seu
préprio funcionamento estético frente ao peso
da realidade pragmadtica. A partir dessa, e outras
apresentagoes que realgaram no espetdculo agoes
cénicas como pertencentes ora a realidade, ora
a ficgao, Fischer-Lichte conclui:

12 Todas as tradugbes, salvo outras indicagdes, sao feitas pelo autor deste ensaio.

13 Diz ela: “Sobre tudo a troca de papéis e a formagio de uma comunidade expem que se trata, no caso

de apresentagoes, sempre de uma situagao social. [...] Numa apresentacio, o que acontece entre artistas

e espectadores ou também entre diferentes espectadores, se realiza sempre como um processo social

especifico, constitui uma realidade social especifica. E tais processos se transformam em processos poli-

ticos quando o poder entra na negociaciao da relacio, na determinacao de posicoes.” (Fischer-Lichte,
q p g ¢ ¢ ¢ posi¢

2004, p. 297)

14 Como, por exemplo, nas provocagdes dos futuristas e Dadaistas no inicio do século XX.

15 Para maiores detalhes, ver Erika Fischer-Lichte. “Transformacoes”. In: Urdimento, n. 9, 2007.
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Para estes trabalhos, a oposi¢io entre o es-
tético e o politico nao podia ser mantida.
O arranjo escolhido pelos artistas; a situagao
criada por eles, a qual eles expuseram outras
pessoas e si mesmos, era sempre uma situagao
simultaneamente estética e politica. Separar
o estético do politico ou até colocar esses con-
ceitos em oposi¢ao parecia ser completamen-
te impossivel. (Fischer-Lichte, 2004, p. 298)

No entanto, trabalhos como Chance 2000
de Schlingensief, ou Chdcara Paraiso de Stefan
Kaegi,'® mantém a oposi¢ao entre esses concei-
tos para iniciar um jogo investigativo que pro-
cura testar e evidenciar os efeitos sociais e poli-
ticos do arranjo estético, a0 mesmo tempo em
que eles buscam detectar as estratégias estéticas
de encenagao no mundo real e histérico, que
servem como inspiragao para criar uma camada
representacional, ainda que ironicamente. As
agoes performativas oscilam entre uma citagao
evocativa da realidade pragmdtica e uma deter-
minada representagao mimética desta de tal
forma a deixar evidente de que qualquer po-
sicionamento, frente aos acontecimentos apre-
sentados, ¢ um posicionamento ético.!” Nesse
sentido, concordamos com Fischer-Lichte
quando afirma:

E impossivel pensar em estas apresentagoes o
estético sem o ético. Mais do que isso, o ético
representa aqui uma dimensio constitutiva
do estético. Por isso, tais apresentagdes signi-
ficam um desafio enorme. Elas exigem que se
repense a relagdo entre o estético e o éticoe a
conceitualize de forma radicalmente nova. [...]

Os artistas nestas apresentagdes tentam criar,

16 Ver nota 5.

de modo intencional e com meios artisticos,
[...] uma situagdo que se assemelha s situa-
¢oes da vida cotidiana, mas que é uma situa-
¢ao de laboratério. (2004, p.299-300)

Entretanto, a responsabilidade do espec-
tador pelo andamento do evento teatral nao
pode ser igualado a sua responsabilidade, en-
quanto cidadio, pelo andamento da sociedade,
embora a metdfora do laboratério possua sua
justificativa nesta relagdo. As regras do contexto
estético nunca sao as mesmas do contexto prag-
mdtico pelo simples fato de que na realidade
pragmadtica e histérica nao se age ‘como se¢’, ou
seja, nao se pode ensaiar uma agao.

A palavra laboratério é pertinente, mas
deve ser usada e compreendida com certa caute-
la para nao incorrer no erro de que os resultados
do laboratdrio sio automaticamente aplicdveis
na vida real. A prépria estrutura autocritica des-
ses trabalhos se protege contra essa interpreta-
¢do errada da situagdo laboratorial. A funcio
desse laboratério estético nao é descobrir f6r-
mulas para agir melhor e de modo transforma-
dor na vida pragmdtica (embora alguns espec-
tadores podem obter idéias neste sentido), mas
problematizar, no encontro laboratorial, as re-
lagdes sociais e politicas no mundo pragmitico,
mas também seu préprio status de laboratério.
O laboratério pés-dramdtico pode interrogar
forgas formadoras de situagoes reais, mas inda-
ga principalmente, a partir dessas situagoes, a
relagdo entre arte e vida para descobrir as con-
tradigdes presentes em cada uma das duas reali-
dades, bem como na relagao entre elas. Busca
construir situagdes laboratoriais que se asseme-
lham 2 situagdes reais de modo que de repente,

17 Um trabalho brasileiro que investigou a problemdtica desse relagdo foi o trabalho A Mdie do grupo

5PSA, no qual os espectadores nio s6 se defrontaram com cenas de forte humilhagio e violéncia, mas
também assumiram uma posi¢ao que oscilou entre figuras ficcionais (‘aqueles do mundo’, a mae per-

tence a0 mundo’) e figuras reais (os espectadores).
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na consciéncia dos espectadores-participantes,
surgem percep¢oes da situagio enquanto hibri-
da. As regras das agoes teatrais subvertem as re-
gras das acoes pragmadticas, e vice-versa. Isso fica
claro quando percebemos que as agbes cénicas
oscilam entre agdes reais e ficcionais, performa-
tivas e representacionais, como na referida
conclamagao de Schlingensief ao publico de se
inscrever nas listas do partido. Somente quem
participa da situagao laboratorial pode fazer par-
te do experimento, e perceber as multiplas in-
tersecoes e contradicoes entre realidade teatral
e realidade pragmdtica e histérica. O sentido
politico deste laboratério nao visa resolvé-las,
mas fazer o espectador passar por elas, uma vez
que o discurso politico pragmdtico as reprime.

Ora, como se configura a dimensao poli-
tica nos trabalhos que nio interpelam direta-
mente o publico? Nos eventos teatrais cujo cen-
tro estético nao se encontra na criagao de uma
situagao social, mas na cria¢io de uma materia-
lidade cénica em grande parte auto-referencial
que ndo segue uma légica mimética?'s A pri-
meira vista, parece mais ébvio afirmar de que
estas prdticas sao desprovidas de qualquer di-
mensio politica, pois na sua auto-referenciali-
dade e relativa dessemantizagio nao conseguem
estabelecer um significado politico especifico.
No entanto, atrs desse argumento encontra-
mos a afirmagao (problemdtica) de que signifi-
cados politicos no teatro devem ser iguais aos
significados constituidos por discursos politicos,
visando de modo inequivoco uma agio politica
especifica, como se estes fossem a dnica forma
de aproximar apresentacao teatral e prdxis. Aqui
também vale a premissa de que a relagio genui-
na do teatro com o politico nao pode ser uma
afirma¢do de uma determinada posi¢ao politi-
ca, senio a problematizagao do espago politico,
das dimens6es pragmdticas e éticas do poder no
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contexto contemporaneo, com meios que s6 o
teatro pode oferecer.

Os meios que o teatro pds-dramdtico usa
de forma predominante na construgao perfor-
mativa da materialidade cénica nio se funda-
mentam em contextos légicos que precedem
essa materialidade. Diz Fischer-Lichte (2004,
p. 243):

[As apresentagdes] nao mais os submetem a
uma légica narrativa e psicolégica, mas pro-
curam liberd-os de qualquer concatenagao
causal. Estes elementos surgem no espago,
seguindo certos padroes geométricos e ritmi-
cos ou até gerados por operagdes do acaso, se
estabelecem por certo tempo — de duragao
varidvel —, em parte paralelamente a uma per-
manente transformaco, e desaparecem em
algum momento, sem que se possa determi-
nar para o surgimento e o desaparecimento
uma justificativa compreensivel ou uma
motivagio especifica. Parece que com estes
elementos, se trata predominantemente, para
nio dizer exclusivamente, de fendmenos

emergentes.

Visto dessa forma, como elementos des-
providos de toda a légica referencial, dificilmen-
te pode-se averiguar uma dimensao politica para
esses procedimentos performativos, ao menos
que se queira afirmar que o surgimento e o de-
saparecimento de tais fendmenos evidenciam a
hegemonia de qualidades naturais (nascer e
morrer como ritmo bdsico da vida) sobre a ex-
periéncia histérica da vida humana. Fischer-
Lichte (2004, p.243-248) frisa que, semiotica-
mente falando, nesses fendmenos nao é possivel
separar significante e significado, pois eles sig-
nificam o que eles sao. O que eles fazem nessa
criagdo performdtica e nao-mimética ¢é realizar

18 Penso, por exemplo, nos trabalhos de Bob Wilson, Jan Fabre, e Pina Bausch.
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a identidade de significante e significado.!® Nes- Devido a sua auto-referencialidade, os
sa auto-referencialidade, materialidade, signifi- trabalhos pdés-dramdticos se assemelham ao sim-
cante e significado sdo uma coisa s6. Ou, como  bolo no sentido Benjaminiano, e possuem cer-
jd disse Gertrude Stein em protesto ao abuso de  to cardter hermético.?? Eles permitem uma sé-
processos hermenéuticos que leiam arte e natu-  rie de associagbes, mas constituem obstdculos
reza em relagao a um outro significado suposta-  para quem queira homogeneizar as associagoes,
mente mais importante do que o préprio fend- impressoes e (posteriormente) reflexdes para um
meno: uma rosa é¢ uma rosa é uma rosa. Se essa significado coerente. Nesse sentido, eles criam
frase tautoldgica quer ser mais do que afirma-  efeitos que podem ser experimentados tanto
¢ao da suposta autonomia da arte, e assim ex-  como auséncia de comunicagao quanto liberta-
pressao de um solipsismo, sé pode ser expres-  ¢do da atividade associativa, semelhante a um
sa0 de um desejo utdpico de perceber, nos  exercicio de contemplagio silenciosa que pode
fendmenos naturais ou culturais, através de um  alternar seu efeito entre fadiga e atengao eleva-
olhar estético nao-interpretativo, uma esséncia  da. O efeito de libertagao e atengio elevada ¢
a-histérica, ou transcendental. J4 Walter Benja-  tanto mais provdvel quanto os espectadores con-
min, ao diferenciar entre o simbolo e a alego- seguem entregar-se ao jogo da emergéncia dos
ria, advertiu contra o perigo de fundir nesse de-  elementos cénicos, sem buscar imediatamente
sejo o histérico e o transcendental. Longe de  referentes miméticos. E um efeito que transpoe
negar qualquer valor ao simbolo, Benjamin res-  os espectadores fora do mundo pragmdtico da
tringe sua validade para o campo extra-hist6ri- esfera politica, para colocd-los em contato com

co da teologia e da escatologia.2’ O verdadeiro um desejo ou uma ansiedade que, no seu im-

simbolo artistico estabelece uma fronteira insu-  pulso para além de qualquer nomeagio, é pro-

perdvel entre o ‘estado de graga’ e o estado his-  priamente religiosa ou espiritual, impossivel a

@ térico, e nega 2 histéria qualquer possibilidade  ser fixada e satisfeita por um elemento da reali-

de desenvolver a partir de si mesmo um ‘estado ~ dade histérica. Portanto, podemos atribuir a

de graga’. Os objetos existem como se sua men-  essa dimensdo simbdlica (no sentido de Benja-

sagem fosse inalcangdvel pelo ser humano nasua  min) — e A conseqiiente dificuldade de ‘consu-
separagio radical da presenca divina.?! mir essa arte vanguardista, de usd-la para fins

19 As vezes, o impulso provocador se baseia exatamente nessa caracteristica da cena, principalmente quan-
do se trata do corpo humano. Por exemplo, no caso do grupo italiano Societas Raffaelo Sanzio quando
apresenta atores cujo corpo ¢ altamente debilitado pela idade ou por doengas, ou de Christoph
Schlingensief quando usa pessoas com necessidades especiais no seu circo politico Chance 2000. A
realidade da materialidade corporal (dos significantes) entra em choque com padroes estéticos e seus
concomitantes valores morais sem que seja necessdria uma critica discursiva.

20 Para Benjamin, isso nao implica na futilidade de qualquer agdo politica, mas na insustentabilidade de
uma agio politica calcada em promessas simbdlicas. Seu verdadeiro alvo politico nessas consideracoes
era a promessa de salvagio politica inscrita nos programas politicos e histéricos dos nazistas.

2l O dnico encenador brasileiro a realcionar-se conscientemente com essa estética seja talvez Gerald
Thomas sobre cuja estética fragmentdria em Carmen com Filtro a voz sébria de Gerd Bornheim diz: “A
conseqiiéncia ¢ qualquer coisa como a dignificagio do instante, jé destituido, evidentemente, dos tra-
dicionais atributos que lhe emprestava a teologia” (in: Fernandes & Guinsburg, 1996, p. 229).

22 Ver Fischer-Lichte, 2004, p. 249-51, no entanto sem reflexdes sobre a possivel critica cultural que este
simbolo permite.
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edificantes ou divertidos — uma critica implici-
ta as subjetividades promovidas por nossa soci-
edade de consumo, 2 sua promessa de felicida-
de ou reden¢io via a prdtica do consumo. Esses
trabalhos rompem com a atual légica cultural
dominante, a partir de uma critica 2 sensibili-
dade humana construida por ela. Isso pode ser
lida como uma critica indireta as caracteristicas
econdmicas e politicas do status quo, mas sem
grandes interesses em uma prdxis transforma-
dora.?? De fato, a emergéncia auto-referencial
dos elementos cénicos no teatro pés-dramdtico
limita radical e existencialmente a esfera politi-
ca. Isso fica claro quando pensamos nestas prdti-
cas no contexto das antigas sociedades socialis-
tas do Leste Europeu, que definiram a esséncia
do ser humano como social e politica. Nessa re-
alidade, este tipo de estética representava uma
forca subversiva, pois afirmava que havia uma
sensibilidade e um desejo humano que escapam
qualquer instrumentalizagio social e politica e
que sao melhor vistos como transcendentais ou
espirituais. O perigo de que esta estética leve a
uma fetichizagio da cena hermética é 4bvio.
Como evitar que ela se instale com forga afir-
mativa? Como usd-la como forga regulativa?

A critica, ou melhor a limitagao da vali-
dade do cardter hermético, precisa-se manifes-
tar necessariamente na prépria cena pds-dramd-
tica, ou seja, nio pode chegar de fora, mas
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precisa brotar da prépria prética performativa
como sua auto-critica. O desafio seria incorpo-
rar na estética performativa elementos que per-
mitem uma critica mais concreta e especifica das
estruturas de poder e dos dilemas éticos funda-
mentais da nossa sociedade, sem que isso im-
plique em tornar dominante uma estética re-
presentacional. Como seria possivel elaborar,
através da estética performativa e nio-causal,
criticas politicas especificas a nossa sociedade,
as estruturas de poder e subjetividades que a
mantém? Como ¢ que encenagdes que usam a
construgao performativa da materialidade céni-
ca, de um modo que evoca com grande intensi-
dade forgas fundadoras da sociedade, conse-
guem esse efeito?

Uma resposta pode ser: ao escolher para
o jogo performativo elementos cénicos que per-
mitem associa¢oes e conexdes semidticos de ca-
rdter sécio-histdrico. Sem fixar o seu significa-
do social, eles sugerem a existéncia dele, e o
publico é convidado a ler o jogo performativo a
luz dessa proposta (além de continuar a
experimentd-lo enquanto estrutura estética
auto-referencial), ou seja, a construir a sua lei-
tura enquanto leitura hist4rica.4

O préprio Benjamin, na sua diferencia-
¢ao entre o campo de validade do simbolo e da
alegoria,?> propde uma pista vélida para refletir
sobre essa questdo. Se o simbolo mostra o esta-

23

24

25

E possivel aplicar a este aspecto simbélico a mesma observagio que o filésofo de Brecht (1999, p. 19)
direcionou ao esfor¢o naturalista de Stanislavski: “Pode talvez dizer-se que as suas afirmag¢des nao con-
tradizem a verdade, mas nds queremos algo mais, pelo menos eu. Parece que ele nos diz simplesmente,
tal como a natureza: interroguem-me. [...] Também aqui, o investigador social fard as suas descobertas
menos nas situagdes em si do que nas idéias emitidas sobre estas mesmas situagdes.” Ou seja, um possi-
vel valor instrutivo é posto nas maos do interpretador, mas nao buscado na cena.

Os trabalhos de Pina Bausch me parecem ser um étimo objeto de estudo neste sentido.

De fato, Benjamin diferencia entre leituras medieval-cristas e renascentistas da alegoria antiga, para
elaborar as especificidades da alegoria barroca, sendo a primeira diddtica e a segunda mistica em rela-
¢ao a presenga do estado de Graga, enquanto na barroca se expressa uma lacuna insuperdvel entre o
mundo histérico e o0 mundo redimido (pré-queda ou pés-apocaliptico). O que interessa aqui é essa
funcao da alegoria de marcar essa distincia, e oferecer a partir dai um reconhecimento das forgas for-
madoras da histéria real, do “heterénomo, incompleto e despedagado” (Benjamin, 1984, p. 198) que a
materialidade mundana contém.
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do do mundo “fugazmente a luz da salvagao”,
diz ele, “a alegoria mostra ao observador a ficies
hippocratica da histéria” (1984, p. 188), ou seja,
evidencia nela, de modo metaférico mas nio-
mimético, as dores do mundo histérico. A ale-
goria ¢ a0 mesmo tempo representacional (de
um determinado momento histérico) e perfor-
mativa (ao apresentar na prépria existéncia a
verdade histdrica). Ao realizar essa representa-
¢ao, a alegoria constitui uma “expressao, como
a linguagem, a escrita” (ibd., p. 184), ou seja, a
alegoria pode ser lida, mas a sua relagio com o
mundo histdérico nio é meramente mimética,
pois o foco da apresentagio nao reside num re-
alismo mimético representacional, mas na ver-
dade conceitual e atmosférica subjetiva de que
nesse mundo as coisas (e as imagens) existem
de modo isoladas e arbitrdrias, relacionadas so-
mente pela atividade do alegorista. Como o
mundo e seus elementos nao possuem um sig-
nificado intrinseco para o alegorista, o0 mesmo
elemento pode ser usado para referir a signifi-
cados mais diversos e até opostos. Na alegoria,
o artista atribui aos seus elementos um signifi-
cado estritamente subjetivo. Por isso, a alegoria
$6 pode aparecer como fragmento:

Na esfera da intengdo alegérica, a imagem ¢
fragmento, runa. [...] Como ruina, a histéria
se fundiu sensorialmente com o cendrio. Sob
essa forma, a histdria ndo constitui um pro-
cesso de vida eterna, mas de inevitdvel decli-
nio. Com isso, a alegoria reconhece estar além
do belo. As alegorias sao no reino dos pensa-
mentos o que sao as ruinas no reino das coi-
sas. (...) O que jaz em ruinas, o fragmento
significativo, o estilhago: essa é a matéria mais
nobre da criagdo barroca. (1984, p. 198-200)

O que diferencia o cendrio barroco do
p6s-dramdtico € o fato do segundo ser uma rui-
na abstrata e conceitual que busca provocar os
espectadores a interrogar os préprios modos ha-
bituais de percepgao.

Se no contexto barroco, esse fragmento
remete a uma interpretagdo do mundo como
regido pela forga abstrata da vanitas, um olhar
interpretativo pode reconhecer na forma espe-
cifica do fragmento e da alegoria construidos
pelo alegorista a histéria da sua fragmentagao.
Ou seja, ele pode transformar a isolagio meta-
fisica do fragmento em uma contextualiza¢io
filoséfica-histérica, transformar o objeto mudo
de um processo histérico em sua testemunha, e
assim “redimi-lo” da sua insignificAncia.?® A
mortificacao do contetdo vivo, realizado na es-
tética da alegoria, oferece uma oportunidade
justa para este olhar filos6fico-histérico:

O objeto da critica filos6fica ¢ mostrar que a
fun¢io da forma artistica é converter em con-
tetdos de verdade, de cardter filoséfico, os
contetdos factuais, de cardter histérico, que
estdo na raiz de todas as obras significativas.
Essa transformacio do contetdo factual em
contetido de verdade faz do declinio da
efetividade de uma obra de arte [...] o ponto
de partida para um renascimento, no qual
toda beleza efémera desaparece, ¢ a obra se
afirma enquanto ruina. Na estrutura alegéri-
ca do drama barroco sempre se destacaram
essas rufnas, como elementos formais da obra

de arte redimida.

Sao exatamente as marcas da fragmenta-
¢30 que permitem que a alegoria exponha ao

26 Enquanto Fischer-Lichte (2004, p. 253) focaliza na sua leitura da transitoriedade existente na raiz da

alegoria a possibilidade de redimir os fragmentos insignificantes numa concatenagio interpretativa in-
termindvel (“tudo pode significar tudo”), me cativa o potencial diagndstico da alegoria como ‘ruina no

reino das coisas’ que constitui, como Benjamin diz, uma escrita, cujos elementos singulares sao anali-

sdveis e citdveis.
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olhar atento as forgas da forma¢io do mundo
histérico e desse modo, adquira a sua qualidade
objetiva para um olhar interpretativo. A sua ob-
jetividade nio reside numa capacidade de ex-
pressar uma verdade utdpica, mas a verdade
distépica do momento histérico, uma ficie
hippocritica especifica. No seu cardter alegéri-
co, a cena pés-dramdtica instala aquele didlogo
com os mortos do qual Heiner Miiller fala
como imprescindivel para que a sociedade hu-
mana nao caia na barbaridade.

Enquanto escrita de cardter fragmentdrio,
os elementos alegéricos barrocos evocam forgas
transindividuais e relativamente abstratas que
no entanto, na percepg¢ao dos artistas e seus lei-
tores/espectadores, formam o mundo no qual
estes tem que se orientar. Se nas alegorias dos
antigos, estas forgas apareceram predominan-
temente sob o signo de seres divinos ou fantds-
ticos, no mundo atual s3o objetos profanos e
gestos corporais, fragmentos do nosso mundo
profano que podem exercer essa fungao. En-
quanto tais, eles surgem e se dissolvem no pal-
co pds-dramdtico: um pacote de “recheio ins-
tantdneo para peru de natal” da empresa
KRAFT para evocar as forgas sociais que trans-
formam a vida familiar,2” um sorriso histérico
de COLGATE para evocar as forgas sociais do
culto a beleza corporal e sua transformagao de
relagdes amistosas;2® ou, numa fase bastante
modernista ainda, gestos e a¢des cotidianos no
teatro de Kantor que nio constroem uma nar-
rativa linear mas evocam tanto memdrias pes-
soais quanto sociais, etc. A emergéncia destes
elementos na cena é sugestiva, ou seja, eles nio
esclarecem o sentido e o significado exato da
cena, mas elas subvertem a dominincia do
modo simbdlico e instalam uma tensao pro-
dutiva para a reflexdo. Qualquer significado
pode ser construido de modo concreto sé em
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relagio aos outros elementos emergentes que no
seu conjunto concretizam a sugestao critica cul-
tural. Junto com a camada simbdlica, a cena
alegérica pés-dramdtica instala uma critica
tanto do impulso escapista em relagio a arte tea-
tral quanto da sua instrumentalizagio pragmd-
tica. Em outras palavras, estes pontos de fuga
anti-modernistas da constru¢ao performativa da
materialidade cénica apontam também a uma
problematiza¢ao da relagao entre arte e vida.
Nesta tensdo, a cena pds-dramdtica formula
uma insisténcia critica que pode estimular nao
$6 o olhar filosé6fico do qual Benjamin fala, mas
também um reconhecimento ético por parte do
espectador que sua vida individual ¢ regida por
discursos sociais até entao mal-refletidas.

O impulso politico
entre hermetismo e citacao

Seguindo essas reflexdes de Benjamin, podemos
ler na emergéncia performativa de elementos cé-
nicos nao s6 uma simbolizagao da cena, mas
também uma alegorizagdo, pois os fendmenos
emergentes, desprovidos de contextos que pré-
fixam o seu significado, permitem, nao obstan-
te, que o leitor lhes atribua significados histéri-
cos a partir das associagbes que eles provocam
na sua percepgao.

Como a hegemonia da criag¢io cénica re-
pousa sobre a criagao performativa da materia-
lidade cénica sem eliminar todas as dimensoes
representacionais, o que se cria ¢ uma cena que
oscila entre uma qualidade simbdlica e alegéri-
ca. Ou seja, 0 mesmo elemento pode ser perce-
bido, alternadamente e dependendo do impul-
so perceptivo, na sua especificidade estética e no
seu campo associativo de significados histdricos.
No decorrer da apresentagio, essa cena convida

27 No trabalho GONE do director e dramaturgo Charles L. Mee.

28 Por exemplo nos trabalhos de René Pollesch.

‘ R5-A2-StephanBaumgartel.PMD 305

*

13/05/2010, 16:05

305



- NN T T

sala preta

306

aos dois tipos de percepgao, a simbdlica e a ale-
gorica, as vezes simultaneamente o que desesta-
biliza o olhar do espectador, uma vez que hd
certa tensao entre eles. A camada alegérica ins-
tiga o espectador a criar significados referentes
ao seu mundo histdrico, que a camada simbdli-
ca interrompe, a0 passo que esta convoca a uma
percepgao contemplativa que se vé perturbada
pelos signos alegdricos cuja tarefa é exercer um
diagndstico da histdria e tornar os leitores cons-
cientes das dores e frustracoes inscritas na sua
face. Para potencializar a dimensao histdrica de
um trabalho pés-dramdtico, a tarefa artistica
consistiria, entao, em possibilitar, no surgimen-
to dos elementos cénicos, associagoes que evo-
cam as forcas formadoras da realidade politica
atual. E a estrutura performativa iria proble-
matizar a validade desse olhar discursivo, garan-
tir que este seja visto como olhar regulador e
nao afirmativo. Citagao do mundo humano e
hermetismo do universo dos objetos se subver-
tem e se indagam mutuamente no uso de ale-
gorias e simbolos. Em termos benjaminianos, a
verdade filoséfica do teatro pés-dramdtico resi-
de na interacao das duas camadas, na sua cons-
tante problematizagao mdtua.

Seria um erro deduzir a partir desses sig-
nificados mais sugestivos do que discursivos que
o teatro pds-dramdtico se fechasse contra qual-
quer dimensdo politica das suas prdticas. Mas
ele se recusa a satisfazer a exigéncia diddtica de
que o teatro deva propor agdes politicas especi-
ficas.?? E mesmo que os artistas, diretores e ato-
res, queiram reclamar para si uma consciéncia

politica mais esclarecida do que a dos especta-
dores, tal reivindicagao nao resolveria o proble-
ma fundamental que o campo estético distin-
gue-se categoricamente do campo politico. J4
Bertolt Brecht reconhecia que um teatro verda-
deiramente politico sé poderia ser um teatro
que superasse a distingao entre atores e especta-
dores. No entanto, com o seu recuo tdtico, da
“peca de aprendizagem” para as famosas pegas
épicas, ele reconheceu que uma prdtica teatral
nio pode existir fora da realidade social. Ela pre-
cisa participar da doenca histérica de uma soci-
edade, para poder exp6-la e propor agoes de
cura. Vejo no hermetismo e na fragmentagao da
cena pds-dramdtica a face hipocritica da nossa
época tao marcada por um relativismo sem di-
regao e por uma incapacidade de imaginar um
centro unificador de outra forma que nio seja a
de um interesse particular imposto aos demais.
A experiéncia viva da unido na diversidade se
petrificou na unidade abstrata do mercado glo-
bal, e a interagdo entre o simbdlico e o alegéri-
co no teatro pés-dramdtico tanto participa nes-
se status quo quanto protesta contra ele.

Para os leitores pés-dramdticos de Brecht,
é a estrutura escultural, contraditdria e fragmen-
tada, de suas pegas que interessa como modelo
inspirador, a forma como Brecht coloca o seu
taetro contra a narragio de situagbes concate-
nadas com uma ldgica de causa e efeito. Se a
camada narrativa do teatro épico de Brecht, no
seu uso diddtico de casos exemplares, remete aos
brevidrios religiosos, é a sua problematizagao
com meios teatrais’® que o distancia da tradi-

2 E possivel ler a hegemonia da materialidade sobre o aspecto discursivo no teatro pés-dramdtico como

uma defesa da realidade do individuo, que se manifesta no seu corpo e seu destino libidinal e afetivo,

contra as exigéncias abstratas de discursos pragmdticos que oprimem a verdade do corpo em prol de

um futuro objetivo ideal. Mais uma vez, a co-existéncia da camada simbdlica e alegérica revela uma
possibilidade critica, uma vez que a mera defesa da realidade corporal corresse o risco de defender uma

suposta verdade do corpo que, por sua vez, pode colaborar muito bem com os impulsos de desublimagao

do corpo na sociedade do consumo.

30 Como por exemplo na meta-teatralidade de pegas como “A decisao” ou “O Circulo de Giz Caucasiano”,

mas também, e de modo mais geral, nas suas reflexdes sobre o efeito-V como procedimento nio s6
para problematizar a cena apresentada, mas também o modo da sua apresentagao.
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¢ao do didatismo religioso. Brecht, no entanto,
nunca permitiu que essa distincia constituisse
uma ruptura, algo que acontece no teatro pés-
dramdtico. Brecht acreditava no teatro enquan-
to forga simbdlica ativa para que os participan-
tes pudessem aprender a criar um futuro melhor
para si mesmos, enquanto o teatro pés-dramé-
tico expressa atitudes céticas acerca dessa espe-
ranga e se limita a anotar os becos-sem-saida e
as esperangas trafdas e enterradas. Entretanto,
continua perseguido pela questao de como es-
tabelecer uma relevincia social. Ao incluir na
sua estrutura expressoes simbdlicas e alegdricas
da realidade humana, agora como duas cama-
das autbnomas que mutuamente se subvertem,
a cena insiste na proposta artistica de que o tea-
tro é um espago para contemplar criticamente
o estado do nosso mundo.

Brecht ainda pode acreditar na possibili-
dade de concretizar as relagoes sociais e as trans-
formagoes histdricas no seu teatro épico. Mas
sua prdtica jd ¢ marcada pela dificuldade de en-
sinar um comportamento politico a partir de
uma situagio concreta. Para que esta revele seu
potencial diddtico e para que o espectador pos-
sa movimentar-se mentalmente na situagiao
apresentada, esta nao pode continuar a mesma.
Ela precisa ser segmentada, experimentada em
suas vdrias formas possiveis. Fredric Jameson, no
seu livro O método Brecht, aponta a uma conse-
qiiéncia formal da fragmentagdo, que Brecht
usou para fins préprios, mas cuja dinimica ele
nao radicalizou, ou seja, o fato de que a frag-
mentac¢ao da narrativa confere certa autonomia
aos recortes de um modo que ela pode se es-
tender até a frases ou palavras (Jameson, 1999,
p. 70). Ao passo que a estrutura Brechtiana nao
permite a autonomizagao e, por conseqiiéncia,
a abstragao desses fragmentos (que ela no entan-
to produz), é exatamente isso o que acontece
no teatro pés-dramdtico. Pois para Brecht, era
necessdrio problematizar a relagao sujeito-socie-
dade, individuo e totalidade dando hegemonia
a0 social, enquanto no contexto contempora-
neo esta problematizagao acontece num contex-
to cético nao sé acerca das crengas tipicamente
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burguesas, mas também da opg¢ao brechtiana.
Para Brecht, os elementos singulares, os indivi-
duos, existem num contexto social a ser desco-
berto, enquanto para os membros da sociedade
capitalista tardia com sua légica de transformar
relagbes sociais em objetos espetaculares que se
rendem 2 gana consumista, eles existem inevi-
tavelmente em estado isolado e fragmentado.

Se a estética simbdlica no sentido benja-
miniano tenta blindar os objetos e individuos
desta l6gica consumista para assim lhes garantir
num isolamento a-histdrico uma experiéncia de
reden¢ao, ¢ a estética alegdrica que procura ex-
por ndo sé a impossibilidade desse projeto, sub-
vertendo performdticamente nas suas citagoes a
suposta existéncia essencial do objeto simbdli-
co, mas também oferecer ao espectador uma
experiéncia que s6 pode ser redimida através de
uma agdo prdtica na sua vida social. Qual esta
poderia ser, a estética pés-dramdtica nao diz.
Mas ela deixa claro que o tormento evocado
pela citagao alegérica e o abismo entre o sim-
bélico e o alegérico nao podem ser superados
através de uma postura estética, seno unica-
mente através de uma atitude e agao prdtica cujo
horizonte utdpico, no entanto, se configura na
experiéncia estética do simbolo benjaminiano:
o estado redimido das coisas.

Na interagao performativa entre o simbd-
lico e o alegérico, a estética pés-dramdtica torna
impossivel a realidade histdrica existente (para
citar Heiner Miiller), no entanto sem abrir hori-
zontes concretos para sua reden¢ao. Mais do que
isso, exatamente por nao abrir novos horizontes,
ela se mantém fiel a esta realidade histérica e ob-
tém a capacidade radical de tornd-la fundamen-
talmente problemdtica. Como realizar isso, sem
entregar-se a impulsos fatalistas ou cinicos ¢ um
dos grandes desafios éticos desta estética. Ceni-
camente, ¢ a camada simbdlica, na sua funcao
de materializar a dimensio utdpica no horizon-
te da histéria, que evoca forgas psiquicas para
superar a sedu¢do fatalista e fazer o fragmento
falar da dor inscrita no seu estado ruinoso, uma
dor que exige uma busca por sua superagao.
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E nessa interagio critica entre uma perfor-
matividade simbdlica e alegérica, entre a fala
objetiva da casa, da arvore e do lago ¢ a fala in-
teressada da fumaca, entre a presentificagao do
universo das coisas e dos tracos da presenga hu-
mana, que a performatividade pés-dramdtica se
distancia dos projetos tanto do teatro dramdti-

ele permite aos espectadores contemporaneos
contemplar a sua condi¢io humana, e realiza o
que Benjamin (1977, p. 775) chamou em res-
peito ao teatro épico a “grande oportunidade
ancestral do teatro — 2 exposi¢io daquilo que
estd presente [die Exponierung des Anwesenden).
No centro das suas tentativas encontra-se o ser

co quanto do teatro épico. Nao hd um chao s6-  humano na nossa crise.”

lido nesta indagac¢ao mutua. E desse modo que
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RESUMO: Este artigo explora as dimensoes politicas atribuiveis a estética pés-dramdtica a partir
de uma reflexdo sobre a relagdo entre seus aspectos representacionais e presentacionais ou
performativos. A partir de reflexdes de Erika Fischer-Lichte sobre a virada performativa no teatro
contemporaneo, ele encontra a dimensio ética dessa relagao estética numa investigacao da relagao
entre arte e realidade histérica. Propoe-se uma compreensao da caracteristica pés-dramdtica dessa
relagdo a luz da leitura que Walter Benjamin faz do simbolo e da alegoria. O trabalho discute a
partir dessas leituras Benjaminianas uma relagao formal entre a estética pés-dramdtica e a estética
de Bertolt Brecht, e configura, no dilema prético evidenciado por esta relagio, a dimensao politica
da estética pds-dramdtica, suas limitagbes e oportunidades.

PALAVRAS-CHAVE: teatro pds-dramdtico — estética da performatividade — simbolo e alegoria —
Erika Fischer-Lichte — Walter Benjamin — Bertolt Brecht.
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