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Resumo:

Este artigo discute as formas de percepcio que estdo em jogo no teatro contemporineo e coloca no centro da discussdo
a relagdo entre arte e politica. A questdo principal é que nas préticas artisticas contemporaneas o espectador nio pode
ser entendido como um receptor passivo, mas efetivamente como um cocriador que elabora novos caminhos e propoe
significados a partir da prépria experiéncia. Partindo do teatro contemporineo e das relagdes por ele propostas entre a
encenagio e os espectadores, o presente artigo considera que a politica da arte contemporinea estd menos nas tematizagoes
e na afirmagio de um engajamento artistico do que na proposi¢io de uma experiéncia sensivel, em que o espectador ocupa

posi¢do central.
Palavras-chave: Arte contemporinea; Politica da Arte; Espectador Emancipado; Teatro Contemporaneo.

Abstract:

'This article discusses the new forms of perception required in contemporary theater, putting in the center of the discussion
the relationship between art and politics. The main issue is that in contemporary artistic practices the viewer cannot be
understood as a passive receptor, but effectively as a co-creator, which develops and proposes new ways meanings from
their own experience. From the contemporary theater and the relationship it proposes between the staging and the
audience, this article considers that the politics of contemporary art is less in their thematizations and in the statement

of artistic engagement than in the proposition of a sensitive experience, where the spectator occupies a central position.

Keywords: Contemporary Art; Politics of Art; Emancipated Spectator; Contemporary Theater.
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Inventar aumenta o mundo

Manoel de Barros
1

O publico espera em uma enorme fila para entrar no teatro. Passaram-se quinze minutos da
hora marcada para o inicio da peca e algumas pessoas estdo impacientes. A porta abre. Os dois
atores jd estdo em cena e parecem muito a vontade. Um deles ajuda as pessoas a se sentarem,
apontando lugares vagos, como se fosse realmente um funciondrio do teatro ou uma pessoa da
produgio. O outro estd bebendo dgua e quando percebe que todos os espectadores entraram no
teatro, caminha lentamente para o centro do palco. As luzes se apagam. Uma épera toca. Freio

subito de carro e barulho de carro batendo. Um acidente. Luz acende no ator no centro do palco.

Ele diz:

Algumas coisas acontecem porque foram cuidadosamente planejadas... duas pessoas se casam,
alguém constréi um barco, uma pessoa escreve uma pega, coisas... coisas que acontecem entre listas de
convidados, letras mitidas. Mas também existem coisas que acontecem a despeito do nosso controle,
coisas que se enflam na sua vida e simplesmente acontecem, coisas arbitrdrias que podem mudar a sua
vida e parecem ndo fazer o menor sentido, coisas que precisam que vocé invente sentido pra elas. E
muita coisa. Pequenas coisas, como a musica que seu amante escuta. Coisas maiores, como a sensagio

de perder o chio debaixo dos nossos pés, como se alguém tivesse puxado seu tapete.

Barulho de freio novamente. O outro ator anda na dire¢do do ator que estivera falando e diz:

“Vocé acha bom comegar assim?”.
“O qué?”, replica o primeiro.
“Vocé acha bom comegar por ai?”
“Comegar o qué?”
“U¢, o espeticulo.”
« -~ , P ”»
Isso aqui ndo é um espeticulo, ¢ uma pega de teatro.

Um dos atores, entdo, anda em dire¢io a um homem na plateia e pergunta: “Tudo bem?”. O
espectador nada fala. “Nio quer responder?” Ele entdo responde que sim. Entdo o ator de novo:

“Vocé ta gostando?”. O espectador confirma com a cabega. “Mas entendeu?”
outro ator vira pergunta se ele ndo estd ali para ajuda-lo. Ele responde afirmativamente.
O outro at t 1 td al dd-lo. El de afirmat t
“Entdo podemos comegar?”, pergunta.
“Mas ja nao comegamos?”
“Nio, ainda ndo.”

« ~ ”»
E entdo, agora podemos comegar.
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“Agora estamos comecando.”

Entdo, subitamente, eles modificam suas caracteristicas fisicas e vocais e come¢am um

didlogo como dois personagens.

Nessa peca, In on It, os atores brincam com as possibilidades do teatro contemporineo,
jogando com as fronteiras entre representagio e ndo representacdo. A estrutura dramdtica
¢ invocada, mas a todo momento os atores saem dos seus “papéis” para assumir a figura de
narradores, de dramaturgos da mesma histéria que eles encenam no palco. Ora sio eles mesmos,
ou melhor, “este aqui” e “aquele ali”, um casal homossexual que escreve uma pega, ora revivem
fatos do seu passado como casal, e por dltimo encarnam os personagens da prépria peca que

€screvem.

Essas quebras do tempo, dividido em trés, acontecem principalmente através da iluminagio
e do cendrio, que marcam as mudangas dos planos. E interessante constatar a importancia dos
elementos cénicos para a construgdo da encenagio. O cendrio, por exemplo, participa ativamente
da narrativa, pois as cadeiras ndo sdo apenas a representacdo de cadeiras como elemento
cenogrifico contemplativo; elas adquirem importdncia fundamental para a alternancia de
temporalidades da peca, assim como a iluminag¢do — ambas sdo elementos dindmicos e relevantes

da proposta cénica.

A utilizagio dos chamados suportes cénicos, desta forma, nio aparece apenas em
dependéncia em relagdo a proposta textual: eles ocupam efetivamente um lugar de proposi¢do
no tocante a encenagio. Isso ¢ o que poderiamos chamar de “deshierarquizagio dos recursos
teatrais” (LEHMANN, 2007), que corresponde a ideia de que tudo que estd em cena é elemento
vivo, pulsante. Na medida em que os recursos teatrais ganham vida, passam a ser animados e
regidos por uma légica de certa forma auténoma, e nio mais tratados como coisas mortas ou

simplesmente como suportes.

Voltando a encenagio, é importante dizer que a fragmentag¢do proposta nio se constitui
arbitrariamente, pois os trés tempos cénicos nio estdo isolados. Ao relembrar o passado, o casal
homossexual rememora uma época melhor do relacionamento, diferente do tempo presente, no
qual os dois constantemente brigam. Por sua vez, a briga entre eles altera a estrutura da histéria
e dos personagens que estdo escrevendo, mostrando as interpenetragdes entre os dominios da

representagdo e da narragio.

Desta forma, o que acontece em um espago cénico interfere no outro, seja o passado no
presente, seja a “realidade” na fic¢do. Por exemplo, em um dado momento os dois atores comegam
a brigar no tempo presente por causa de uma discordincia a respeito da histéria ficcional que
estdo criando, e entdo um deles pega um cartaz da prépria peca em que esse ator estd rindo e
o outro estd sério. Ele mostra para os espectadores e diz: “Bom, tem eu aqui, e eu t6 rindo de
alguma coisa. E tem vocé aqui, vocé nao td entendendo a piada”. Entao, eles se poem a discutir

sobre o cartaz da peca que encenam, dando a entender que o que estd sendo encenado no palco
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¢ a peca que escreveram, questionando, de certa maneira, o préprio regime representativo no

qual estdo envolvidos.

Essa interpenetragio entre os trés niveis nio é, entretanto, uma caracteristica 6bvia da peca.
A fragmentagio narrativa oferecida por In on It estd longe de possuir elementos que permitam
uma recep¢io passiva dos espectadores. Ao contrdrio, a encenagio os convida a participar
conjuntamente da constru¢io de sentidos para aquilo que veem. A deshierarquizagio entre
os elementos teatrais constitui-se como um convite ao jogo entre atores e espectadores. As
possibilidades de entendimento estdo em aberto, e a proposta cénica pée em questdo o imperativo
do espectador de estar atento e, assim, realizar as suas conexdes e ligagdes. A encenagio chama-o
a participar ativamente, como admite o diretor Enrique Diaz, ao falar sobre a rela¢do que a peca
propde entre palco-plateia: “Vocé tem que trabalhar um pouco, vocé tem que estar construindo,

é vocé que constrdi, é o espectador que constrdi, se ele ndo construir nio acontece nada”.!

Ao final, eles conseguem, enfim, escrever a histéria. Musica instrumental, os dois no centro
do palco, a luz vai baixando lentamente, eles narram uma histéria, falam sobre a finitude dos
relacionamentos, a finitude da vida, a impoténcia do homem diante do acaso — resgatando o
tema da fala inicial —, a for¢a do imprevisto, do ndo programado. As luzes se apagam. Fim.
Palmas de um minuto, assobios, a plateia estd em éxtase. Os dois, no entanto, nio saem. Ficam

impassiveis, sentados nas duas cadeiras, lado a lado.
“Vocé acha mesmo que esse final ¢ bom?”, diz um deles.
“Eu acho que deveriamos explorar outras possibilidades.”

E a peca continua.
2

O espeticulo Todo esse mato que cresceu ao meu redor, apresentado no teatro Glducio
Gil, em abril de 2011, come¢a com um ator e uma atriz sentados lado a lado. Eles coreografam
juntos. Mexem os pés em uma mesma direc¢do, trocam as pernas, mexem mais uma vez os pés,

desta vez mais rdpido, erguem e esticam as pernas, tudo por meio de movimentos sutis.

Durante a pega, definida pelos seus integrantes como danga-teatro, os atores alternam
movimentos de fala e de corpo, mas pude perceber que ambos ocupam posi¢oes muito distintas,
ja que a fala é percebida como uma linguagem que narra, enquanto o corpo é uma presen¢a que
se manifesta. O espetdculo tem uma estrutura interessante para explorar esse dualismo corpo-

fala, pois muitas vezes a fala é repetida em duas ocasides com presengas corporais distintas.

Em um dado momento, por exemplo, o ator conta uma histéria que supostamente havia

acontecido na sua infancia. Ele comega:

Eu estava andando por um jardim. Era primavera. Dia de sol. Calor, muito calor. No chio, muitas
flores e em cima da grama alguns desenhos espalhados. Eu flexiono os meus joelhos, me agacho
[ator se agachal]... Fito o meu olhar sobre um dos desenhos [pega o quadro nas mios e o olha]. Os
desenhos... eles ndo comunicavam. Talvez, tivessem sido feitos por bébados, artistas delinquentes,
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criangas com algum tipo de retardo mental ou entdo por transeuntes, pessoas comuns, que por ali
passaram e nio conseguiram transpor para o papel aquilo que gostariam de dizer, comunicar. Os
desenhos apenas esbogavam a possibilidade de um encontro.?

Logo apés, ele volta a narrar a mesma histéria, mas a atriz se pendura em suas costas.
’ )
Visivelmente “desconfortivel” com seu peso, seu estado de Animo se altera. A cena vira outra, o
> )

ator modifica sua forma de narragio e a histéria adquire outros contornos.

Talvez esse nio seja o melhor exemplo porque neste caso o corpo estd de alguma maneira
vinculado a fala. Porém, em virios momentos eles realizam coreografias desvinculadas de
um significado verbal, em que a dan¢a ganha caracteristicas de presenca, dissociando-se da
linguagem, como quando o ator 1é uma carta e a atriz danga, mas seu corpo nio deseja buscar um
significado para o que ouve, apenas manifestar um estado de presenca que estimula o espectador
que nio estd apressado em apreender um sentido imediatamente. O corpo aparece assim como
um dispositivo cénico de certa forma auténomo em rela¢do a fala, como um fenémeno que

contribui para a produgio de sentidos, sem ser, ele préprio, detentor de um sentido especifico

(GUMBRECHT, 2010:28).

Ao recusar a denotagio de algo especifico, o trabalho corporal dos atores recusa também a
exteriorizagdo de um unico significado, ganhando a funcio de criar estados no espectador. Numa
comparagio, poderiamos associar o corpo no teatro com a mudsica em uma cangio: ambas de certa
maneira ocupam posi¢des distintas em relagdo a palavra ou a letra. Enquanto interpretar a letra
de uma cangio pode parecer uma alternativa totalmente plausivel, interpretar as sonoridades
consiste em um processo muito mais complicado, por se tratar de algo que podemos experimentar
sensivelmente, ou seja, fora do dominio puramente racional. A musica ou o corpo criam estados
no espectador, movem sensibilidades, ocupam um lugar distinto em relagio a fala, contribuindo

com “atitudes que as palavras sejam incapazes de tomar” (ARTAUD, 2006:78).

E claro, porém, que o sentido jamais podera ser deixado de lado. A interpretacio ndo apenas
¢ possivel como necessdria, e o sentido nio pode ser eliminado. Entretanto, a experiéncia nao
pode ser subordinada imediatamente a ele. Na verdade, na tentativa de apreender um sentido
de imediato, a presenca ¢ sacrificada, e 0 momento sensivel da experiéncia da lugar ao reino da
pura racionalidade. Em outras palavras, a partir do momento em que se define um significado,
um sentido Gnico a alguma coisa presente, alteram-se as relacoes que estdo estabelecidas através
de um efeito de atenuagio, ou seja, ao se apreender uma “presenca’, ela deixa de ter o mesmo

impacto sobre o nosso corpo e os nossos sentidos.

Sem duvida, o teatro na sua histéria sempre foi, mais do que a danga, um espago de produgio
de sentido. Nio é para menos. Nio ¢ dificil compreender que a esfera do inteligivel estd muito
mais nas palavras do que no corpo. O corpo nio pode ser entendido como uma linguagem
subordinada a fala, mas antes como uma forma de comunicagio polissémica que esbo¢a mais uma

maneira de sentir do que um sentimento particular, carregando em si multiplas possibilidades de
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entendimento, muitas vezes transgredindo e alargando as fronteiras da linguagem, como uma

espécie de radicalidade da expressio.’

E licito afirmar, portanto, que a predominancia do corpo e sua valorizacio crescente na cena
contemporanea trabalham em favor de um “sacrificio da sintese” (LEHMANN, 2007:137-139).
Ao recusar uma uniformizagio do sentido, isto ¢, uma orientagio univoca do olhar do espectador
em torno de um dado significado, o corpo abre multiplas possibilidades, contribuindo sobretudo
para uma percepgio aberta e fragmentada, a ela visando, na qual cada espectador “compreendera”
aquela experiéncia de uma forma distinta, de acordo com o impacto que sofreu (ou nio) a partir

das manifesta¢bes que lhe foram oferecidas.
3

O teatro contemporineo rejeita ser uma imitagdo da realidade, ou seja, a representagio fiel
do mundo. Contrapondo-se a essas caracteristicas, ele assume o seu cariter de teatro, como se
> b
afirmasse: “Isso € teatro, nio se iludam”. E claro que a estrutura dramdtica de ilusio do real (como
imitagdo) pode ser evocada, mas apenas como um dos elementos, e ndo como aspecto central.
A férmula mimética somente € utilizada nele de maneira autorreflexiva, ou seja, colocando os
) )
préprios contrapontos e limitagdes, expondo como uma veia aberta a fronteira entre contiguidade

real (conexdo com a realidade) e construgio encenada.

Algo de fato existente no teatro contemporineo é a amplia¢do das possibilidades da cena, ou
do que pode ser feito no teatro. Rompendo com os limites do drama — caracteristica do teatro
moderno —, ele transborda qualquer tipo de conceito, ao instaurar um teatro dindmico, capaz
de dialogar com diversas manifesta¢oes artisticas, flertando com as artes visuais, com a danga e

muitas vezes questionando as fronteiras entre elas.

Nio se podem analisar as formas de percepgio envolvidas no teatro contemporineo sem levar
em consideragio sua correlagdo com outras expressoes artisticas. Ndo seria exagero dizer que o
movimento nas artes visuais que tem seu inicio no urinol exposto por Duchamp € o antecedente
direto do aumento das possibilidades da cena e da emancipagio do espectador em relagio a um
suposto sentido intrinseco de uma obra. Duchamp chamou atengéo para o fato de que o artistico
ndo pode ser considerado o objeto em si, e sim contextos que efetuam modificagbes perceptivas
nas maneiras de olhd-lo. Ao retirar o urinol do banheiro (supostamente seu habitat natural)
para inseri-lo em um museu, o que ele faz, no fundo, ¢ explodir com a naturalidade do objeto.
Naio seria errado dizer que, destruindo o “objetivismo do objeto”, o contemporaneo desvaloriza a
unicidade semantica e privilegia o olhar do espectador sobre a obra, mediante um simples gesto

de deslocamento.

Em outras palavras, o produto artistico deixa de aparecer com significados fechados e
desponta como um contexto que chama o espectador a compor sua visao particular sobre ele.

Sem espectadores, ndo hd nada, apenas uma polissemia desenfreada e a busca de solugdo, ou
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melhor, solug¢des. Assim, a estrutura fragmentaria das artes contempordneas é um convite a

imaginagio e a disponibilidade do espectador.

E o que também acontece com o teatro contemporineo. Nele, a cena encontra-se como
um tabuleiro em aberto, onde o espectador faz escolhas, escolhe para onde mover-se, seleciona
imagens, recorta ideias, remete a fatos vividos por ele préprio, enfim, compde o seu espeticulo
e estabelece a sua compreensio do que se passa. “Talvez o mundo contemporineo seja mais
constelar, menos estrutural. Portanto, a produg¢io de sentido se déd através de processos de

interpretagdo, e uma mesma realidade pode suportar vérias interpretagdes, sem que isso gere

contradi¢io” (COCCHIARALE, 2006:68-69).

A figura do encenador parece delimitar um “campo de possiveis” para o espectador, que tem
liberdade, mas ndo uma liberdade infinita, pois isso corresponderia a possibilidade de fugir as
regras do jogo. Pelo contririo, o espectador cria dentro da gama de relagdes tecidas entre ele e o
que se passa na sua frente, compondo uma terceira via, um entre, algo que se passa ali, na relagio
entre ele e a pega. Muitas vezes, e isso ¢ particularmente interessante, as escolhas realizadas
pelo espectador o levam a caminhos que nem sequer foram pensados pelo dramaturgo ou pelo

diretor, mas que sio totalmente plausiveis de serem forjados.

Um fato curioso: quando o cineasta Win Wenders resolveu, em 2009, fazer um filme sobre
Pina Bausch, a coredgrafa e dangarina concordou, com apenas uma condi¢do: que ele nido
tentasse explicar ou interpretar a sua danca. Para ela, nunca fez sentido em seus espeticulos
talar sobre algo. Win Wenders aceitou, utilizando um método parecido com o da coreégrafa: em
vez de entrevistar os bailarinos da sua companhia para que falassem sobre ela, pediu-lhes que
criassem movimentos e coreografias que os fizessem lembrar-se de Pina*. Pina Bausch sabia que
a tentativa de extragdo de significados das suas coreografias acabaria por reduzi-las, deixando de
fora a principal caracteristica da sua danga: a experiéncia estética, ou seja, o “entre”— mencionado
no pardgrafo acima — aquele espago por onde caminha o espectador livre das amarras de uma

totalizagdo compreensiva, experiéncia definida na rela¢io entre artista-espectador e situada “em

algum ponto entre a razdo e a sensibilidade” (COCCHIARALE, 2006:42).

Pode-se considerar, dessa maneira, que a interpretagiao das formas artisticas ndo significa a
apreensio de um sentido inerente a prépria obra. A perspectiva de uma experiéncia estética nio
exclui a interpretagio, admitindo, entretanto, que a compreensio nao passa somente pelo dominio
racional, mas também pelos dominios sensitivo, afetivo e intuitivo, ou seja, pela presenga. Como

disse Susan Sontag, “a interpretagdo pressupde a experiéncia sensorial da obra de arte, e avanga

a partir dai”. (SONTAG, 1987:23)
4

Perceber a arte como experiéncia estética é problematizar as separagdes entre arte e vida,
e ver na primeira ndo uma imitagdo, e sim uma forma expressiva da realidade, algo que nio

representa, mas efetivamente inventa a vida. Essa perspectiva nos livra tanto da corrente
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kantiana, que enxerga a arte como mero deleite estético, sem nenhum alcance na vida pritica e
totalmente descolada dela, como daquela que trata a arte como algo que possui um sentido a ser

logicamente apreendido e extraido pelo espectador.

Ao concebé-la como experiéncia, a arte passa a ser algo intrinsecamente ligado a vida — ndo
como imita¢do, mas como potencialidade — e detentora de significados multiplos, através do
jogo de interagio entre espectadores e artistas. Ao ndo reproduzir o real tal como se apresenta, a
arte continua com ele conectada, ao invocar potencialidades, coisas que fazem parte das nossas

vidas, porém as quais nos desacostumamos a olhar.

Assim, como a arte contemporinea nio representa o real, as imagens invocadas por ela nio
tém um compromisso de verossimilhanga figurativa ou ilustrativa. O que hé de real nela é o que
pretende invocar, as sensa¢oes que produz. Ao fugir da l6gica do puro sentido, a arte deixa de
imitar para efetivamente inventar a vida em multiplas possibilidades, constituindo-se como uma
atividade que acima de tudo quer provocar. “Mas por que provocar?”, poder-se-ia perguntar.

Quanto a isso, citemos alguns casos.

Em 1991, Hans Haacke, um artista alemio, aceitou o convite que recebeu para expor no
que foi um dia o principal edificio nazista em Munique. Sob a frase de uma cang¢io nazista
que falava de icar a bandeira, Haacke resolveu colocar uma bandeirola com a lista de empresas
alemas que haviam vendido material bélico para o Iraque, na recente Guerra do Golfo, entre elas
Daimler-Benz, Ruhrgas e Siemens. O artista havia retirado a informagio de um artigo de jornal,
cujo autor se surpreendeu quando as empresas processaram Haacke e ndo ele, o jornalista. “La
cuéstion”, disse Haacke, “no es solo decir alguna cosa, tomar posicién, sino también crear una

provocacién frutifera... Las formas”hablan y el ‘sujeto’ se inscribe en las formas.”

Outro caso ocorreu em 2004, em Buenos Aires, quando um juiz mandou fechar a exposi¢io
do artista Leén Ferrari no Centro Cultural Recoleta, que reunia obras suas como um Cristo
crucificado sobre um avido de bombardeio estadunidense e Cristos de plastico colocados em
cima de uma torradeira, dando a impressdo de que estavam queimando. Antes do fechamento,
que mais tarde foi revogado pelo secretirio cultural da cidade, um grupo de catdlicos atacou
a exposi¢do com gases lacrimogéneos e algumas empresas retiraram seu apoio a exposi¢ao.
Depois, a exposi¢io simplesmente permaneceu lotada dia apés dia, o que fez Leén afirmar que

os catélicos haviam sido os grandes divulgadores do seu trabalho.®

No campo do teatro, o grupo paulista Teatro da Vertigem proporciona experiéncias
verdadeiramente intensas. Nas apresenta¢des das trés pecas que compdem a chamada “Trilogia
Biblica”, os espectadores sdo levados para locais publicos como hospitais, ou prisdes, onde tomam

parte em uma situagdo que reproduz o limite entre arte e vida.

Em Paraiso Perdido, uma das pegas da “Irilogia”, de 1991, a igreja de Santa Efigénia foi
escolhida para a encenago, que tinha como ponto de partida a perda do sagrado no mundo

contemporaneo. O espeticulo, repleto de imagens fortes e muitas vezes se assemelhando a
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uma espécie de ritual — no qual espectadores e atores atingiam uma proximidade fisica tal que
chegavam a encostar-se em determinados momentos — sofreu sérios problemas para conseguir
apresentar-se. Um grupo de catélicos contririo a realizagio do espeticulo, encabe¢ado pelo
entdo cardeal de Sdo Paulo, dom Cldudio Hummes, tentou vetar sua realizagio, alegando — com
grave erro histérico, por sinal — que igreja ndo ¢ lugar de teatro. O grupo teve que buscar apoio
justamente na ala catélica progressista de Sao Paulo, e por fim encenou o espetdculo em 2005.

Quando o grupo quis voltar a se apresentar, entretanto, ndo conseguiu.’

Segundo o diretor da companhia, Antonio Aradjo, os préprios espectadores — que
caminham durante o espeticulo, seguindo a encenag¢do em uma espécie de “procissao” — muitas
vezes recusavam-se a subir no altar, alegando a sacralidade do espago. Alguns chegavam a passar
mal durante a peca. Retirados da posi¢do comoda da observagio passiva, os espectadores eram

colocados em um lugar, literalmente, de vertigem.®

Vertigens, na verdade, sdo problemas recorrentes nas apresentagdes do grupo. Assim como
em Paraiso perdido, desmaios na plateia aconteceram em Livro de J6, encenagio que teve lugar
em um hospital desativado na capital paulista. Passando novamente como uma procissao pelo
ambiente hospitalar, com seus cheiros fétidos, macas abandonadas, corredores mal iluminados, e
seguindo Matheus Nachtergale, um J6 sofrido, homem que perdeu tudo, que se dessacralizou em
busca do sagrado, os espectadores nio apenas assistem a pec¢a, como tomam parte efetivamente
nas sensagoes que ali estdo sendo partilhadas. Quando J6 mergulha na pia de sangue, é possivel
observar contemplativamente a cena, sem que proporcione uma experiéncia desagradavel, e por

1SSO mesmo signiﬁcativa?

A utilizagdo de espagos publicos para as encenagdes nao pode ser encarada de maneira alguma
como algo irrelevante para a compreensio do espeticulo. Hospitais e igrejas, como nos casos
citados, ou um presidio (como em Apocalipse 1,11, que encerra a “Irilogia Biblica”), sio lugares
impregnados de significados, onde a meméria coletiva se instaura. A ocupagio desses espagos
torna-se parte da experiéncia do espectador, que passa a “utilizd-los” de forma profanatéria, ou
seja, subvertendo sua l6gica original (AGAMBEN, 2007). Dessa forma, o espectador é colocado
numa zona fronteiri¢a entre cidade e teatro, representacio e real (FERNANDES, 2010).

A experiéncia de estar em um lugar que ndo seria o “esperado” em uma apresentagio
teatral modifica totalmente a compreensao da encenagdo. Quando se apresentaram com BR3
no Rio Cena Contemporinea, por exemplo, o Teatro da Vertigem levou os espectadores em
um barquinho pela baia de Guanabara até a ponte Rio-Niterdi, lugar onde o espeticulo era
encenado. Em Sdo Paulo, o lugar escolhido foi o rio Tieté, onde a atmosfera de barulho e o odor
insuportdvel conviviam simultaneamente com a encenagio do grupo. Novamente, o espectador
¢ retirado do seu conforto e posto em “situagdo de risco’, na qual ele ndo estd separado nem

“protegido” do que vé.
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Provocagées e profanagdes, como as exemplificadas acima, que frequentemente obtém
respostas da sociedade — algumas vezes em forma de censuras ou de processos judiciais — nos
levam a pensar de que maneira a arte pode ser politica sem ser exatamente uma “arte politica”.
Nio é em uma proposta do que deve ser a sociedade ou na organizagdo de um relato que se situa
a dimensdo politica do teatro contemporaneo. O teatro contemporineo ¢ politico de uma forma
inversamente oposta ao chamado “teatro politico”. O teatro que passa uma mensagem, que instrui,
que ensina como fazer, ndo ¢ o que coloca em pé de igualdade espectadores e artistas. E antes na
relagdo entre os suportes — texto e cena, corpo e palavra, cendrio e atores, histéria e iluminagio,
lugar e plateia — que estd a politica da arte. E na institui¢io de uma horizontalizacdo do sentido
que se constitui essa politica, essa transformagio das subjetividades que estdo em jogo, ou seja,
a “re-particio politica da experiéncia comum” (RANCIERE, 2005:24). A arte contemporanea
opera sob o conceito de iminéncia, como alguma coisa que estd a ponto de ser, mas ainda nio ¢,
como uma possibilidade pronta para efetuar-se. Dizer que a arte é iminéncia significa apontar
a polissemia que ela propde, e que ela acaba desembocando no real com significados totalmente
distintos. Iminéncia é “la experiéncia de percibir en lo que es las otras posibilidades de ser que
hacen necesario el disenso, no la huida”? (CANCLINI, 2010:232), o que se correlaciona com
uma invasio de espagos protegidos, com a profanac¢io do improfanivel (AGAMBEN, 2007),

como o faz explicitamente o Teatro da Vertigem.

Iminéncia remete a uma arte fora de si, a um teatro fora de si, no qual “la abolicién de
barreras trasciende lo artistico y quiere ser, a menudo, una reflexién sobre el estado del mundo”*
(CANCLINI, 2010:226). O caminho que a arte e, consequentemente, o teatro contemporaneo
fazem ¢é o da sugestdo, da provocagio, e nio o da critica direta. Mais do que representagdes
literais, ela trabalha com insinuagdes, deixando caminhos abertos para o espectador formar sua

prépria interpretagio acerca do que lhe é transmitido.

Nio se trata de espetacularizar a dor, de provocar uma espécie de recepgio engajada,
tampouco de subordinar a arte ao seu efeito politico. A poténcia de uma politica da arte, como
sugeri, ndo ¢ semelhante a uma arte politica. Ela ndo é um meio, propaganda de algo externo a
si prépria. Neste sentido, ndo se trata de militAncia, mas de uma experiéncia subjetiva humana
como potencial de transformagido. Nio se trata de politica deslocada da experiéncia estética,
mas da prépria experiéncia estética como algo dotado de poder transformador, sem apelos
pedagédgicos, do rompimento total de qualquer separagio entre forma e fungdo. A iminéncia da
arte ¢ indireta e obliqua e o seu poder estd na capacidade de transformar subjetivamente o sentir,
por diversos meios, além de romper com uma ordem que naturaliza uma estrutura social:

En este punto hace el vinculo del arte con la politica... el arte tiene que ver con la politica por
actuar en uma instancia de enunciacién colectiva que redisefia el espacio de las cosas comunes. La
experiencia estética, como experiencia de disenso, se opone a la adaptacién mimética o ética del

arte com fines sociales. Sin funcionalidad, las producciones artisticas hacen posible, fuera del red de

conexiones que fijaban um sentido preestablecido, que los espectadores vuelquen su percepcion, su

cuerpo y sus pasiones a algo distinto de la dominacién (CANCLINI, 2010:234).
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Em outras palavras, nio se trata de denunciar, de mostrar alguma injustica, de passar uma
mensagem, e sim de explorar o politico nos intersticios, mais tangenciando do que tratando a
questdo diretamente. Nio se trata de ensinar alguma li¢do, mas de criar sensagdes para modificar

- . . s - .
percepgoes. Como disse Ledn Ferrari, “escribir sobre el cuerpo es como acariciar a la mujer... y

ademids no entenderla. Acariciar, pero no entender” (CANCLINI, 2010:179).
6

O teatro contemporineo pode ser definido como um teatro que narra, nio exatamente
como a narrativa cldssica e convencional, mas a partir da proposi¢ao de uma rela¢io outra com a
linguagem, na qual a narragio ¢é constantemente fragmentada, composta por pedagos isolados que
sdo partes que podem (ou nio) encaixar-se, podem (ou nio) fazer sentido entre si, dependendo
— mais uma vez — de quem olha. Trata-se de uma forma de teatro que se afasta da categoria de
narragdo do teatro épico, em que a figura do narrador sai da histéria para explicd-la a plateia.
No teatro contemporineo, sio poucos os elementos autoexplicativos: cabe ao espectador o ato

de rastrear conexoes.

A impressdo que se tem muitas vezes — e ai estd o meu modesto olhar como espectador
— ¢ que o que estd se vendo sdo relatos, e ndo uma representagdo cénica. E nesse sentido — e
sem alongar-me demais neste ponto — que o teatro contemporineo se aproxima de um caréter

. . .. . « ~» ~ « ~» T

performativo, por meio do privilegiamento da “presentagio” e nio da “representagdo”. E o que
acontece, por exemplo, em Ato de comunhio. Na peca, o ator conta uma histéria baseada no
caso real de Armin Meiwes que, pela internet, conheceu e um homem e com ele combinou de
participarem de um ato de comunhio no minimo inusitado: Armin Meiwes cortaria o pénis
dele e juntos o comeriam, temperado com pimenta e alho. Tudo foi gravado, o que ndo restava

duvidas quanto ao acordo mutuo que o ato envolvia.

A peca é um mondlogo extremamente provocativo, no qual o ator que conta a histéria é
o préprio Armin Meiwes. Seria ele um criminoso, um psicopata, um homem como qualquer
outro? Poderia configurar um crime uma pratica baseada em consentimento entre as partes —
afinal de contas, a vitima quis ter seu pénis amputado e chegou a sentar-se a mesa e degusti-lo
com vinho? A encenagio levanta questdes éticas e morais porque, 20 mesmo tempo que deixa o
espectador praticamente em estado de choque — pois todos os recursos cénicos, desde a atuagio
até a iluminagdo criam um clima sombrio e assustador —, também apresenta o personagem
como um homem como qualquer outro, com virtudes e fraquezas, qualidades e defeitos. A
problematizag¢do do estado passivo do espectador é o fio condutor da narrativa de Meiwes. A
plateia, sentada na poltrona confortivel do teatro, é colocada na posicio instivel de responder
moralmente ao que se passa em cena, ativando uma percep¢io em que a fic¢do e a realidade — tal

qual na performance — se imbricam, suscitando enormes sensagdes de desconforto.

Os trabalhos do grupo Coletivo Improviso também se aproximam bastante do ato da
narragdo. Em Otro, uma atriz abre a pega sozinha, no centro do palco, narrando a sua suposta

chegada até ali. Ela diz: “Eu estava na Lapa, com o meu namorado, briguei com ele, entrei no 410,
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passei pela praia do Flamengo, praia de Botafogo, Sao Clemente, Humaitd. Saltei no ponto do
Humaitd, atravessei a rua, cruzei o posto, entrei pelo portio, abri as portas do teatro e aqui estou.
Entdo parece que o meu namorado veio atrds de mim. Ele pegou o 410, passou pela praia do
Flamengo, praia de Botafogo, Sao Clemente, Humaitd. Saltou no ponto do Humaitd, atravessou
a rua, cruzou o posto, entrou pelo portio, abriu as portas do teatro e...”. Nesse momento, um
ator entra pela porta do teatro, e os dois comegam a discutir. O efeito causado no espectador
¢ interessante, pois a atriz fez meng¢éo a um percurso real e essa suposta realidade entra como

recurso ficcional na histéria, borrando as fronteiras existentes.

Nas palavras de Lehmann:

A narragio, que se perde no mundo das midias, encontra um novo lugar no teatro... Enquanto o
teatro épico transforma a representagio dos procedimentos ficticios e procura distanciar de si o
espectador para fazer dele um especialista, um jurado politico, nas formas de narra¢io pds-épicas
trata-se da valorizagdo da presenca pessoal do narrador, e ndo de sua presenga demonstrativa, trata-se

da intensidade autorreferencial desse contato, da proximidade na distancia, e ndo do distanciamento

do préximo (LEHMANN, 2010:186-187).

A despretensdo a uma totalidade por parte dessa narragio fragmentdria nao deve ser vista
como aspecto negativo das teatralidades contemporaneas. Pelo contrério, ela estd intimamente
vinculada com aquilo para o que estou chamando atencio desde o inicio, ou seja, a participagdo
ativa do espectador como construtor de significados. Nesse sentido, o abandono da unicidade
deve ser pensado ndo como déficit, e sim como possibilidade libertadora, propiciadora de uma
relagdo mais igual e mais horizontal entre aquele que faz e aquele que olha, pois o “parcelamento
da percep¢io” (LEHMANN, 2007:146) é conduzido justamente a partir do carater polissémico
da encenagio, fazendo com que os espectadores “recebam”aquilo e se dele se “utilizem” de formas

totalmente distintas.

Na encenagio contemporinea, os espectadores nio podem mais olhar para a imagem e
perguntar “Do que se trata isso?” e esperar que ela lhe ofereca uma resposta. Em contrapartida,
o que ela pode fazer ¢ fornecer um conjunto de sugestoes, através dos quais ele pode estabelecer
o préprio olhar. Nas palavras do cineasta Robert Bresson: “E indispensavel, se nio se quiser
cair na representagio [...] isolar as partes. Tornd-las independentes a fim de lhes dar uma nova

dependéncia”. 12
7

Porém, afinal de contas, qual a importancia disto tudo? Para que se dar ao trabalho de
pesquisar o teatro contempordneo e as formas de percep¢do que esse tipo de encenagio cria?
A esta altura, eu poderia invocar frases de efeito, chamar a aten¢do para a importincia das
pequenas coisas e mostrar que a despretensio ¢ uma boa maneira de caminhar, mesmo que a
passos lentos. Como ja dizia Balzac: “Nao sabeis que a dignidade de todas as coisas se encontra

sempre na razio inversa da sua utilidade?”. *?
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Mesmo caindo em contradicdo, fugirei desse caminho. E inegivel que o teatro vai mal das
pernas. As pessoas pouco vdo ao teatro e, quando vio, escolhem sempre espetdculos presos a
antiga estrutura dramadtica, pecas de “comédia dos costumes”, que exploram conflitos familiares
e ironizam relacionamentos. O teatro moderno, pelo menos no Brasil, ainda tem muito mais

publico interessado do que o contemporaneo.

Nio interessa aqui esmiugar o porqué de as pessoas frequentarem pouco o teatro, mas cabe
dizer que nas grandes cidades, como o Rio de Janeiro, prevalece o que o sociélogo portugués
Machado Pais (2010) chamou de “paradigma do encontrdo”. Na correria do dia a dia, as pessoas
estdo cada vez mais fechadas em si mesmas, em seus problemas, em seus trajetos. A arte de
escutar, que pressupde um ouvido atento, ndo é mais valorizada. Foi exatamente para esse ponto
que Benjamin (1994) chamou atengio quando disse que a arte de narrar estd em vias de extingio,
pois, mesmo quando existem narradores predispostos a contar uma histéria, ndo aparecem

ouvintes para escutd-la. Para escutar, é necessdrio o siléncio, e o siléncio é o correspondente da

atengio, do “ficar quieto por um momento” (GUMBRECHT, 2010:165).

Isso poderia ser atestado pelo desespero da espera, pela sua negagio. Hoje em dia, odiamos
esperar qualquer coisa, por qualquer segundo. Qualquer minuto de espera é um tempo jogado
fora. Nessa perspectiva, cada vez mais esbarramos no outro sem efetivamente nos encontrarmos
com ele. O paradigma do encontrio significa “ir de encontro a”, e ndo “ir ao encontro de”. Ea
ideia de colisdo, de esbarrdo, e nio de rela¢do. Segundo Pais (2010), a proliferagio de imagens
no mundo contemporineo conduz ao fechamento de portas, decorrente de “orelhas moucas”,

orelhas que jd ndo sabem parar por um momento para escutar, para perceber.

O siléncio estd cada vez mais raro. De fato, ele quase nio existe. O siléncio seria como
um mergulho interior, que propde uma redescoberta de si mesmo. John Cage, Proust, Kafka,
Guimaries Rosa, Beckett sdo artistas do siléncio. Propuseram todos eles um momento de siléncio
em meio a um vale das lamentagdes em que os gritos sdo incessantes. Souberam valorizar a for¢a

da auséncia, a presenga do vazio.

A légica do nosso tempo ¢ a do zapping televisivo, do controle remoto que nio deixa a
imagem parar em um canal. Isso acontece porque, numa época em que as imagens proliferam,
em cartazes, em jornais, em revistas, nas bancas de jornal, elas também perdem toda a sua
intensidade. E dificil nos sensibilizarmos com as imagens, porque nos acostumamos a elas. Um
bombardeio aéreo no Afeganistio, um massacre tribal na Costa do Marfim filmados e exibidos
no noticidrio das oito nio nos sensibilizam mais do que a noticia de um poste de luz caido numa
rua da periferia da cidade. Entre garfada de arroz com feijao do espectador, o dncora j estd em
outra matéria e agora exibe as atra¢ées culturais do fim de semana. A televisio encarna mais do

que nenhum outro processo de comunicagio essa perda do siléncio, do vazio, e o “preenchimento

completo do tempo” (SARLO, 2000:61).

Mas lamentar nio ajuda mais do que atestar a inefabilidade das coisas, como se elas fossem

naturalmente de um jeito e ndo pudéssemos agir para mudd-las. Por isso, a pergunta aqui girou
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muito menos em torno de “o que é o teatro” e mais do que “o que ele pode fazer”. Sem duvida,
o teatro ou qualquer forma artistica ndo muda o mundo, nio transforma a sociedade nem faz
a revolugdo, mas pode conduzir a uma transformagio subjetiva naqueles que efetivamente se
dispdem a interagir com ele e a abrir um canal de sensibilidade e um de experiéncia cada vez

mais €scassos nos tempos atuais.

Pensar as interse¢oes entre teatro e politica é olhar sobretudo para as relagdes que a arte
contemporanea propde ao espectador, é admitir que ela é principalmente relacional, ou seja,
que sua politicidade estd no reino das sensibilidades, e isso sem duvida passa pela maneira como
ela se apresenta. O teatro ndo se torna politico — e isso ji foi dito aqui — pelas suas tematizagdes,
pelo seu conteido, e sim pela maneira através da qual propde o jogo de partilha do sensivel. Nas
palavras de Tzvetan Todorov: “As obras de arte nos afetam menos pelas ideias que veiculam, sua

mensagem, do que por seu envolvimento com o mundo humano...”.”

Ao tratar o espectador em pé de igualdade, o teatro contemporaneo embaralha a distribui¢do
dos lugares, as identidades fixas, e propée uma igualdade entre aqueles que fazem e aqueles
que assistem. Olhar ndo se contrapde a fabricar, criar, estar em plena ebuli¢do interna. Como

Murphy, o personagem de Beckett afirma: “Todo movimento no mundo do espirito exige um
estado de repouso no mundo do corpo.” (DELEUZE, 2010:101).

Desta maneira, observar nio remete somente a um estado de passividade, mas pode
efetivamente ser também um ato criador. Para Ranciere (2010), todos nés somos, em geral,
espectadores. Quando estamos na rua, em casa ou no trabalho, sempre estamos na posi¢do de
observar, de assistir. Mas isso ndo significa situar-se em uma posi¢do inferior em relagio ao
que se passa em volta. Pelo contririo, ser espectador ndo significa estar numa posi¢io menor a

daqueles a que se assiste, a daqueles que fazem.

Todos os elementos da encenagio contemporinea aqui mencionados — como a critica da
representagio, a desierarquizagio das formas, o primado do corpo sobre a palavra, a contesta¢io
da estrutura dramdtica — contribuem para uma mudanc¢a na func¢io das imagens, a qual tem a
ver com a nova posi¢do do espectador. O teatro contemporaneo supde um novo espectador, ou
melhor, novos espectadores, pois todos os seus elementos trabalham para construir a ideia de
espectador emancipado. Nele, ndo existe um publico unificado, que dé lugar ao que Ranciere
(2005) chamou de “comunidade do dissentimento”, onde cada um terd o seu modo de olhar,
unico e préprio, e construird as suas referéncias em relagdo aquilo que observa. Esse teatro
pressupde um espectador que ndo esteja preso as imagens que lhe sio fornecidas, mas que
construa com elas e crie novos sentidos, estabelecendo conexdes préprias e experimentando

aquilo de uma maneira inteiramente sua.

Assim como os artistas conceituais, grande parte dos encenadores contemporineos nio

)
desprende seu trabalho de uma l6gica politica, e apenas podemos negar isso se compreendermos
politica em um sentido estrito, como uma mensagem que deve ser passada verticalmente,

claramente e sem ambiguidades, e se considerarmos a arte uma pratica desvinculada do mundo
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e das questdes do seu tempo. Afirma Ranciére: “Para que a arte produza certos efeitos, é preciso

que ela renuncie a certos efeitos”.'®

8

Algados a coautores da obra, os espectadores sio postos em uma posi¢do nio apenas de
contemplagio, mas de participa¢do. O espectador emancipado (RANCIERE, 2010) é aquele
que estd em posi¢io de ver o teatro fora dele préprio, construindo conexdes que transbordem as

imagens que olha, criando, dessa forma, liga¢cées com outras zonas da vida social.

Os processos judiciais movidos contra Haacke, a censura sofrida por Leén Ferrari e a
polémica envolvendo as encenagdes do Teatro da Vertigem mostram o potencial que a arte tem
de transbordar suas fronteiras. Nio se trata apenas de transgredir as préprias formas, pois a arte
contemporanea nio estd encapsulada em nenhuma concepg¢io estética restrita, mas de profanar

espagos, lugares e assuntos “sagrados”, ou seja, adquirir novos “usos” para coisas jd existentes

(AGAMBEN, 2007).

Na instalagdo de Carlos Vergara no Parque Lage intitulada Liberdades, o artista expoe
as portas das celas, recuperadas nos resquicios da demoli¢ao do antigo presidio Frei Caneca,
juntamente com fotos dos escombros e dos entulhos que restaram depois da implosao. Recriando
a atmosfera das celas em ambiente externo, em um espago verde e aberto, Vergara nio denuncia,
ndo aponta, ou seja, no cai em um recurso facil de ilustrar uma realidade desumana das prisoes
brasileiras. Por mais que sua exposi¢do possa suscitar essa discussdo, ela ndo tem apenas esse

objetivo.

Nas portas das celas, vemos o cotidiano dos presos. Por meio de suas colagens e inscri¢oes,
Vergara dd vida e mostra aquilo que seria esquecido e sepultado sem veldrio. A paixdo pelo
tutebol, fotografias de mulheres, o desejo de rever a familia, lengéis amarrados simbolizando
o plano de fuga, a conversio 2 religido. Aos presos, a possibilidade de existir de algum modo, a

possibilidade de nao sucumbir perante o esquecimento, perante o apagamento da sua memoria.

A recriagio do ambiente, deslocado da sua légica inicial de prisdo, coloca o espectador
— e neste ponto, ndo posso mais do que falar por mim, ou seja, da minha experiéncia como
espectador — em um lugar desconfortdvel. Para ler os recortes, as inscri¢des, entro nas celas
recriadas por Vergara. Nas portas descascadas, toda uma histéria se inscreve ali: quantas pessoas
tocaram aquelas grades, estiveram ali? Quem foram elas? O que fizeram para ser presas? Tantas

histérias, tantos apontamentos. E onde estd a separago entre arte e vida?

Vergara se arrisca e mostra aquilo que jamais veriamos, recuperando as “marcas extintas dos
que 14 estavam™’. Ao adentrar os escombros da implosio do presidio Frei Caneca e montar uma
instalacdo com as portas que resistiram, ele desfataliza o segredo, tornando visivel aquilo que a
sociedade constantemente se esforga para esquecer, em um lugar onde, segundo ele, “ndo hd nada
para ser visto”'®. Rompendo com os muros da prisdo, muros intransponiveis, muros que calam,

que silenciam, Vergara sufoca os espectadores com o titulo “Liberdades”.
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Como Vergara, o artista contemporaneo ¢ aquele que estd na posi¢io de “fazer ver” o que
nio estd claro na superficie, o que ¢ preciso “cavar” para encontrar. Reconhecendo que um
momento histérico suporta em si diversas temporalidades distintas e potencializando aquilo que
estd em suspenso, artistas como Carlos Vergara possibilitam uma experiéncia transformadora,
direcionando o olhar do espectador para possibilidades praticamente desaparecidas e esquecidas,

que passam ao largo do nosso cotidiano.

Assim, a arte contemporinea dirige a atengdo para aquilo que é abortado. Em todo vivido,
encontra-se parte de algo ndo vivido. A efetuagio de uma possibilidade tem em sua contrapartida
a ndo efetuagio de milhares de outras possibilidades, a auséncia que se faz presente.”” A arte
ergue-se contra os determinismos, ao deslizar sobre a busca de campos possiveis. Ao mesmo
tempo que se apega ao seu tempo, imagina as multiplas possibilidades que estdo escondidas nele.
Como em um trabalho de perscrutagio, de arqueologia, ela faz reviver, através de formulagdes,

aquilo que estd em algum lugar, mas ndo estd visivel. Ser contemporaneo significa “voltar a um

presente em que jamais estivemos” (AGAMBEN, 2009:40).

E justamente mostrando aquilo que nio aparece (AGAMBEN, 2009; CANCLINI, 2010;
RANCIERE, 2009a, 2009b) que a arte contemporanea se situa na posicdo de iminéncia. Foi o
que fez Teresa Margolles, que na Bienal de Veneza de 2009 trabalhou com pedagos de vidros
de carro resultantes de execugdes feitas pelo narcotrifico mexicano. Os assassinos atiravam nas
vitimas através do vidro do carro. A policia chegava e removia os corpos, os bombeiros chegavam
e recolhiam o carro, mas o vidro ficava no local do acidente.Margolles utilizou o elemento
esquecido para mostrar o oculto, adotando o caminho da sugestdo, da narragdo — e nio o da

informagio.

Novamente se trata, para o espectador, de juntar as partes. Em momento nenhum, Margolles
opta pela espetacularizagio da dor. Ela poderia ter exposto fotos dos corpos, depoimentos dos
familiares, a repercussdo dos casos, mas resolveu trabalhar com o obliquo, como é costume na
arte contemporinea. Ao escolher o obliquo, o artista opta por nio representar a vida, e sim por
aumentd-la, por intermédio dos seus fragmentos. Ao fragmentar-se, a arte se expande, atravessa
as fronteiras e se desterritorializa, retirando a carga de importincia do fato especifico, levando

em consideragio o que normalmente nos passa despercebido.

A arte contemporinea aparece como arte critica na medida em que nos coloca diante
de outro regime de possibilidades, por meio de caminhos de sugestdo que nio estio dados,
tazendo as perguntas que nos permitem perceber o que Canclini chama de “outros pactos de
verossimilhan¢a” (CANCLINI, 2010). A ideia é escapar de interpretagdes uniformizantes e
homogeneizadoras para entrar em um regime de desconstru¢do que permite enxergar as coisas
de outra maneira, perceber que os relatos sio multiplos, e que o dissenso perceptivo-sensorial

trabalhado pela arte contemporanea ¢ libertador e democritico.

Concluindo, a politica da arte contemporinea estd na sua intervenc¢do na “distribuicio

geral das maneiras de fazer e nas suas relagoes com maneiras de ser e formas de visibilidade”
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(RANCIERE, 2005:17), ou seja, na abertura de um campo de possiveis que propicia a
emancipagdo do espectador. A percepc¢do envolvida nas préticas artisticas contemporaneas

propde uma redefini¢io das relagdes do espectador com as coisas e com os sujeitos.

A importancia do teatro — e da arte — contemporéineo estd ndo apenas no que ele é, mas no
que pode fazer e suscitar nos espectadores. As novas formas politicas ndo estdo dadas — elas tém
que ser inventadas. O caminho da arte é o da sugestdo, da provocagio e nio o da proposigio.
Nio existem férmulas prontas, relatos tnicos ou diretrizes gerais. As grandes narrativas cairam
e a atitude politica a ser tomada hd de passar inevitavelmente pela negac¢do dos determinismos
generalizantes e pela afirmagdo politica das singularidades. Se a arte possui alguma fungio,
certamente ndo é a de mudar, mas a de disponibilizar a mudanca. Ela é apenas o ponto de

partida.
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