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Resumo

O artigo apresenta aproximagdes entre os procedimentos
utilizados por Pina Bausch na danga-teatro e os utilizados por
Bertolt Brecht no teatro didéatico, além de relacionar o trabalho

realizado pela diretora alema com as propostas do que Hans-Thies
Lehmann denomina de teatro p6s-dramatico.
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Abstract

The article presents approaches between the procedures

used by Pina Bausch in dance-theater and those used by
Bertolt Brecht in his didactic theater, and, also, relates the work
of Pina Bausch to the proposals of what Hans-Thies

Lehmann calls post-dramatic theater.
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Pina Bausch (1940-2009) revolucionou
a linguagem da danca. A forca de seu tra-
balho estda em como a diretora alema pro-
vocou um novo entendimento do que pode
ser considerado como danga. Ainda hoje,
suas pecas desafiam e transformam nossas
percepgoes.

Analisando os procedimentos utili-
zados pela diretora alema para a criagdo
de suas pecas, pode-se perceber aproxi-
magdes com os procedimentos utilizados
por Bertolt Brecht (1898-1956) no teatro
didatico, e relagcdes com as propostas do
que Hans-Thies Lehmann (2007) denomi-
na de teatro p6s-dramético. Tais aproxi-
macdes e relagdes serdo explicitadas no
decorrer do artigo.

Bausch e Brecht

Podemos apontar pontos em comum
entre os procedimentos usados por Brecht
em seu teatro épico e os procedimentos
usados por Pina Bausch na danca-teatro.
Diversos autores, entre eles, Servos (1984) e
Koudela (2001), identificam dentro do tea-
tro épico de Brecht o teatro didatico como o
lugar em que os procedimentos mais se as-
semelham aos de Bausch. O teatro didatico
de Brecht buscava experimentar diferentes
formas de constituicdo social do sujeito
através da arte. Segundo Koudela (2001),
no Brecht das pecas didéticas, o modo per-
formaético substitui o modo narrativo da fa-
bula dos textos classicos, e a experimenta-
¢do promove o exame critico da percepgao
fisica dos gestos. O trabalho nas pegas di-
daticas seria com a linguagem. De acordo
com a autora, “a peca didatica se diferencia
da peca épica de espetaculo, que exige a
arte da interpretacdo. Brecht sublinha que
a principal fungdo da peca didatica é a edu-
cagao dos participantes do Kunstakt (ato ar-
tistico)” (Koudela, 1999, p.13).

O teatro didatico de Brecht tem a in-
tencao de apresentar um palco cientifico,
capaz de mostrar a necessidade e a possibi-
lidade de transformacao da sociedade. Por
isso, Brecht exige que a ilusdo seja elimina-
da. Segundo Rosenfeld (2002), essa ilusao
que gera intensa identificacdo emocional e
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leva o publico a esquecer-se de tudo no tea-
tro dramatico, afigura-se para Brecht como
uma das consequéncias principais da teoria
da catarse. O diretor e dramaturgo alemao
propde um espectador ativo, que consiga
olhar criticamente para a sua realidade,
pois o homem deve ser visto como um ser
em processo, capaz de transformar-se e de
transformar o mundo. O procedimento que
Brecht usa para gerar a consciéncia critica
é o efeito de distanciamento: “Distanciar
um acontecimento ou um carater significa
antes de tudo retirar do acontecimento ou
do carater aquilo que parece 6bvio, o co-
nhecido, o natural, e lancar o espanto e a
curiosidade. A finalidade dessa técnica do
efeito de distanciamento consistia em em-
prestar ao espectador uma atitude critica,
de investigacao relativamente aos aconte-
cimentos que deveriam ser apresentados”
(Brecht apud Bornheim, 1992, p. 243).

Segundo Gerd Bornheim (1992), Brecht
considera que a experiéncia do distancia-
mento chega a caracterizar o comporta-
mento humano em geral. No caso do tea-
tro, Brecht acreditava que a identificacdao
do espectador com o que acontece em cena
impediria que este desenvolvesse uma vi-
sdo critica sobre o que estava assistindo.
Por isso, o teatro deveria evitar a identifi-
cacdo e despertar a consciéncia critica do
espectador através do distanciamento.

De acordo com Servos (2008), nas pecas
de Pina Bausch os procedimentos do teatro
épico sao aplicados as agdes individuais
e as cenas individuais e sdo elementos es-
senciais para a diretora alema, assim como
eram para Brecht. Junto com os temas tira-
dos do mundo da experiéncia do dia a dia,
esses procedimentos ajudam a apresentar
as pessoas como elas realmente sao.

Segundo o autor, as pecas de Pina
Bausch apropriam-se da realidade na for-
ma de situagdes isoladas, criando um am-
plo panorama do fenémeno. A diretora
sonda a profundidade dos habitos e das
emocoes e traz seus achados a luz do dia.
De acordo com Servos (2008), nas pegas
de Bausch existe uma fome de experiéncia
sem julgamento moral. As pecas apresen-
tam seus achados. O trabalho envolve con-
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tinuamente colher amostras da vida diaria,
no sentido de colocar em teste as formas de
interacdo entre os seres humanos. As obras
possuem a liberdade de um experimento,
elas ndo comecam de opinides pré-conce-
bidas. Pina Bausch faz as perguntas, e suas
pecas revelam as descobertas feitas por to-
dos que participam da criacao.

As perguntas que Pina Bausch formula
provocam nos bailarinos o distanciamento
em relacdo as suas proprias emocgdes e as
convengdes sociais que podem ser iden-
tificadas em seus comportamentos, pois
coisas que sdo vistas como normas geral-
mente aceitas sdo tiradas de seus contextos
familiares e tém sua experiéncia renovada.
As convengdes internalizadas, que se tor-
naram uma segunda natureza, tornam-se
mais 6bvias pelo distanciamento.

O efeito de distanciamento nas pecas
de Pina Bausch vem também da estrutura
da colagem. Quando a diretora cola uma
resposta de seus bailarinos com outra res-
posta, que originariamente nao estava no
mesmo contexto que a primeira, ela pro-
voca um novo olhar em relacao a ambas.
A imagem distanciada permite que a lin-
guagem do corpo seja reconhecida, mas, ao
mesmo tempo, parega estranha. Coisas que
na vida didria tornaram-se uma questao de
curso sao percebidas com distanciamento.

De acordo com Servos (1984), o distan-
ciamento em Bausch é atingido também
com o uso da comédia. Séries inteiras de
movimentos sdo apresentadas em camera
lenta ou sdo executadas em velocidade ra-
pida. O espectador, ao mesmo tempo em
que ri, reconhece no palco a realidade do
proprio comportamento. O humor revela
alguma coisa que estava escondida.

Além do efeito de distanciamento, Ser-
vos (1984) identifica outros procedimentos
do teatro didatico no trabalho do Tanzthea-
ter Wuppertal. Sdo eles o Gestus, a exibicao
consciente dos processos criativos e os te-
mas emprestados do mundo da experiéncia
de todos os dias. A seguir, farei uma refle-
xao sobre cada um desses procedimentos.

Em seu “Pequeno Organon para o tea-
tro”, Brecht diz que seu teatro extrai tudo
do Gestus:
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Chamamos esfera do Gestus aquela
a que pertencem as atitudes que as
personagens assumem em relagdo
umas as outras. A posi¢do do corpo,
a entonagdo e a expressdo fisiondmi-
ca sdo determinadas por um Gestus
social; as personagens injuriam-se
mutuamente, cumprimentam-se, ins-
truem-se mutuamente etc. As atitu-
des tomadas de homem para homem
pertencem, também, as que na apa-
réncia sdo absolutamente privadas,
tal como a exteriorizagdo da dor fi-
sica, na doenga, ou a exteriorizagdo
religiosa. A exteriorizacdo do Gestus
¢, na maior parte das vezes, verdadei-
ramente complexa e contraditoria, de
modo que ndo € possivel transmiti-
la numa Unica palavra; o ator, nesse
caso, ao efetuar uma representacdo
necessariamente reforcada, tera de
fazé-lo cuidadosamente, de forma a
nada perder e, pelo contrario, reforgar
todo o complexo expressivo (Brecht,
2005, p. 155).

De acordo com Servos (1984), Bausch
também captura “tudo do Gestus”, entre-
tanto, em Bausch o Gestus refere-se a esfe-
ra das acgdes fisicas. Ele ndo da suporte ou
contrasta uma declaracao literaria, mas, ao
contrario, “fala” por si mesmo.

O corpo ndo é mais um meio para um
fim. Ele mesmo tornou-se o assunto
da apresentagdo. Alguma coisa nova
surgiu na historia da danca: o corpo
esta contando sua propria historia.
Quando, por exemplo, um homem
carrega uma mulher jogada sobre
seus ombros como um cachecol como
um sinal que para ele, ela ndo é mais
que um acessorio decorativo, uma
cena como esta ndo necessita de mais
interpretacdo. Ela ndo deve ser anali-
sada buscando seu significado (Ser-
vos, 1984, p. 23, traducdo da autora).

Ha, em Brecht, uma diferenciacido en-
tre gesto e Gestus. O Gestus é considerado
como o gesto que ndo é apenas individual
e que tem um sentido social. “Gestus so-
cial é o Gestus relevante para a sociedade,
o Gestus que deixa inferir conclusdes sobre
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a situacdo da sociedade” (Brecht apud Bor-
nheim, 1992, p. 282).

Com esta palavra [Gestus] compre-
endemos todo um complexo de ges-
tos isolados dos mais diversos tipos,
associados a declaragdes, que se re-
laciona as bases de um acontecimen-
to humano que pode ser separado e
que se refere a atitude geral de todos
relativamente a este acontecimento
(como a condenagdo de uma pessoa
por outras, ou uma delibera¢do, ou
uma luta, e assim por diante); ou um
complexo de gestos ¢ declaragodes
que, vindos de uma unica pessoa,
desencadeia certos acontecimentos
(a atitude hesitante de Hamlet, ou a
confissdo de Galileu, e assim outros
mais); ou, ainda, simplesmente a ati-
tude de base de uma pessoa (como a
satisfacdo ou a espera) (Brecht apud
Bornheim, 1992, p. 283).

Os sentimentos e a conduta social dos
individuos devem ser colocados em termos
de exterioridade.

Um homem que compra um peixe
mostra, entre outras coisas, o Ges-
tus de quem compra um peixe. Um
homem que escreve seu testamento,
uma mulher que seduz um homem,
um homem que faz um pagamento a
dez homens, um policial que espan-
ca um homem — em tudo isto existe o
Gestus social. Um homem que invoca
o seu Deus faz um Gestus, segundo
esta defini¢do, somente quando ele
¢ feito em relacdo a outros ou num
conjunto em que surgem relagdes de
homem para homem (como a oragdo
do rei em Hamlet) (Brecht apud Bor-
nheim, 1992, p. 282).

Segundo Brecht, no teatro os gestos
devem ser escolhidos e “devem mostrar,
por assim dizer, os costumes e usos do
corpo” (Brecht apud Bornheim, 1992, p.
273). Isso quer dizer que todo o trabalho
em torno do gesto deve sempre ter em vis-
ta sua conotacdo social. “A finalidade do
efeito de distanciamento consiste em dis-
tanciar o Gestus social que subesta (sic) em
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todos os acontecimentos. Por Gestus social
entende-se a expressao mimica e gestual
das relagdes sociais, nas quais os homens
de uma determinada época se relacionam”
(Brecht apud Bornheim, 1992, p. 281).

De acordo com Servos (2008), enquan-
to o teatro didatico de Brecht estd volta-
do para o contexto social, a danga-teatro
de Pina Bausch comeca das convencgoes e
normas internalizadas. Segundo esse au-
tor, nas pecas do Tanztheater Wuppertal, as
condigdes sociais podem ser lidas direta-
mente no comportamento fisico das pes-
soas. Os bailarinos sdo os demonstradores
de seus proéprios corpos. Pina Bausch esta
interessada nas marcas que o contexto so-
cial deixa nos corpos. O corpo fala por si
mesmo, ele ndo é um meio para um fim,
ele é o assunto. Servos (2008) afirma que
o distanciamento da linguagem cotidiana
do corpo mostra como comportamentos
que sdo como uma segunda natureza po-
dem ser vistos com estranhamento. Quan-
do Pina Bausch pergunta a seus bailarinos
sobre suas experiéncias, eles apresentam
suas respostas. O campo de trabalho en-
volve colher amostras das experiéncias
dos bailarinos, sem julgamento moral. Ha
um interesse em mostrar as pessoas como
elas realmente sdo. Nesse sentido, Baus-
ch parte do individuo para chegar ao so-
cial, enquanto Brecht parte do social para
chegar ao individuo. Partem de extremos
diferentes, mas acabam se encontrando,
como afirmam Lima e Hildebrando (2008,
p.74): “Poderiamos inserir Bausch e Brecht
como dois extremos ligados pela Banda
de Moebius, uma, ao andar pelo caminho
do sujeito desdgua no social, e o outro, ao
andar pelo caminho do social desagua no
sujeito”.

Outro procedimento do teatro didati-
co que pode ser identificado no trabalho
do Tanztheater Wuppertal é a exibigao cons-
ciente dos processos criativos e de suas
ferramentas. Em muitas pegas de Pina
Bausch, o palco esta todo aberto, despido
até as portas de incéndio, e o uso do palco
pelos bailarinos estende-se além do fosso
da orquestra, indo até o proscénio. Segun-
do Servos,
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Os bailarinos explicam a proxima
passagem, discutem a cena seguinte,
ndo fazem segredo de seu mau hu-
mor, ou do seu divertimento no seu
trabalho; andam para frente com as
palavras, “eu tenho que fazer alguma
coisa”, e sdo incertos de si mesmos.
[...]JRevelando a visdo dos proces-
sos criativos e de suas ferramentas,
a danga-teatro destrdi a astuta ilusdo
teatral. O teatro ¢ trazido de volta a
vida como um processo em andamen-
to de compreender a realidade. Ele se
alimenta das contradigdes da realida-
de e lida com elas na frente do publi-
co (Servos, 1984, p. 25, traducdo da
autora).

Bausch também recolhia temas vindos
do mundo das experiéncias do dia a dia,
assim como Brecht fazia. As perguntas que
Pina Bausch formulava, como, por exem-
plo, “o que vocé faz quando esta envergo-
nhado?” ou “faca a uma pessoa algo que
incomodaria a vocé” estdo relacionadas as
experiéncias de seus bailarinos. Tanto em
Bausch como em Brecht, os limites entre
arte e vida foram rompidos, e o corpo que
estd em cena é um corpo politico, inscrito
no contexto social. Segundo Servos (1984),
enquanto a atencao do teatro didatico esta
voltada principalmente para o contexto
social e organiza os fendmenos de acordo
com uma visdo de mundo pré-concebida,
Bausch comega das normas e convengoes
internalizadas, pois as convencdes tam-
bém podem ser lidas nos comportamentos
individuais.

A principal diferenca entre os proce-
dimentos usados por Pina Bausch na dan-
ca-teatro e os procedimentos usados por
Brecht no teatro didatico é a auséncia de fa-
bula nas pegas de Bausch, pois, desde que
a coredgrafa comecou a compor suas pegas
com o método das perguntas, no final da
década de 1970, a estrutura das pecas cria-
das surge da colagem e da repeticao das
respostas dadas pelos bailarinos, e nao de
uma narrativa, como acontece em Brecht.
Nesse sentido, o trabalho de Pina Bausch
pode ser incluido dentro do contexto do te-
atro pés-dramético.
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Bausch e o teatro pdés-dramatico

Lehmann (2007) inclui as pecas criadas
por Pina Bausch com o Tanztheater Wupper-
tal dentro do conceito de teatro ps-drama-
tico. A respeito da danga, o autor declara
que “a danca é radicalmente caracterizada
por aquilo que se aplica ao teatro pés-dra-
matico em geral: ela ndo formula sentido,
mas articula energia; ndo representa uma
ilustragdo, mas uma acdo. Tudo nela é ges-
to” (Lehmann, 2007, p. 339).

Segundo o autor, o corpo pods-dra-
matico caracteriza-se por sua presenca
e, por isso, é na danga que as novas ima-
gens corporais podem ser consideradas
de modo mais claro. Mas, ainda de acordo
com Lehmann (2007), essa énfase no cor-
po e na presenga caracteriza, de um modo
geral, a manifestacdo do corpo no teatro
pos-dramatico, onde a realidade prépria
das tensdes corporais, livres de sentido,
toma o lugar da tensdo dramatica. O cor-
po parece desencadear energias até entdo
desconhecidas ou secretas. Para o autor, o
processo dramético se da entre os corpos,
enquanto que o processo pds-dramatico se
da no corpo. “Nessa auto-dramatizagao, a
representacao dramatica de agdes e aconte-
cimentos é substituida pela atualizacao de
percepgoes corporais latentes. No lugar do
drama como meio de complexa e simboli-
ca representacdo de conflitos, encontra-se
a vertigem corporal de gestos” (Lehmann,
2007, p. 340).

O autor afirma que a nova danga re-
nuncia ao corpo ideal e privilegia a des-
continuidade. Os aspectos negativos do
corpo, como carga, dor e violéncia, se an-
tepdem a harmonia que era preciosa para
a tradigdo da danca. O corpo no teatro
pos-dramético é exposto como sua pro-
pria mensagem, mas, a0 mesmo tempo,
aparece como um elemento profunda-
mente estranho a si mesmo: o “préprio”
é terra incognita. Os elementos inusitados
e estranhos do corpo sao levados a super-
ficie, a flor da pele. O que se enfatiza no
corpo nao é a unidade de um eu dangante,
mas, sobretudo, o potencial das diversas
variagOes gestuais possiveis. Segundo
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esse autor, na danca-teatro de Pina Bausch
os gestos sao percebidos como realidade
antes de qualquer significacdo:

O teatro de Pina Bausch é uma marcante
e minuciosa exploracdo do corpo, e mes-
mo sendo coreografia genial é muito mais
do que apenas linguagem formal préxima
do balé. A comecar pelas imagens cénicas,
quase sempre repletas de material real:
folhagem, terra, dgua, flores. Assim como
0s objetos, 0s gestos corporais sdo percep-
tiveis como realidades antes de toda sig-
nificacdo, de modo que ndo mais conse-
guimos perceber efetivamente a realidade
exterior no percurso da visdo, orientada
cada vez mais para o abstrato. O corpo
sofre pela infancia perdida; o teatro de
danca a investiga novamente (Lehmann,
2007, p. 340).

Como afirma Norbert Servos (1984), na
danga-teatro de Bausch os bailarinos apa-
recem ndo como se estivessem desempe-
nhando seus papéis de forma técnica, mas
desprotegidos em suas préprias personali-
dades, e desenvolvem uma légica corporal
propria, ao invés de aparecem como porta-
dores de uma intencao exterior a eles. Seus
medos e alegrias possuem a forca de uma
experiéncia auténtica. A danga-teatro mos-
tra a histéria universal do corpo, pois estad
também sempre contando alguma coisa
da histéria real da vida das pessoas. Como
declara Cypriano (2005), os bailarinos do
Tanztheater Wuppertal representam a si
proprios. Nas pecas, os bailarinos sao cha-
mados pelos préprios nomes, contam ex-
periéncias vividas ou imaginadas; cria-se,
assim, um jogo entre realidade e represen-
tacdo. As experiéncias didrias dos indivi-
duos sdo demonstradas no palco e sao, as-
sim, experienciaveis. Servos (1984) chama
a danca-teatro de Pina Bausch de “teatro da
experiéncia’. De acordo com o autor, o real
significado do trabalho da diretora esta em
como ela ampliou o conceito de danga, li-
berando o termo coreografia de sua estreita
definicdo como uma série de movimentos
conectados. A passagem da danca de um
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nivel estético abstrato para aquele do com-
portamento fisico cotidiano muda muito o
significado desta. Aumentar a consciéncia
na danca significa confronta-la com a reali-
dade. De forma crescente, a prépria danga
se tornou um objeto a ser questionado.

A danga-teatro desenvolveu-se em
algo que alguém poderia definir
como ‘teatro da experiéncia’, um te-
atro que fez a realidade comunicada
de uma forma estética, tangivel como
uma realidade fisica. Simultanea-
mente rejeitando limitagdes literarias
e concretizando a abstragdo da dan-
ca, o Tanztheater Wuppertal fez dan-
ca — talvez pela primeira vez em sua
historia — consciente de si mesma,
libertou a danga para seus proprios
meios (Servos, 1984, p. 20, tradugio
da autora).

Segundo Servos (1984), esse tipo de “te-
atro da experiéncia’ ndo somente muda as
condi¢des da recepgdo envolvendo todos
os sentidos do espectador, mas transfere a
danga de um nivel estético abstrato para a
experiéncia fisica do dia a dia. Enquanto a
danca era vista como o dominio de ilusoes
atrativas, como um refagio para uma téc-
nica que se autossatisfazia, o trabalho de
Bausch faz o espectador voltar-se para a
realidade. De acordo com a diretora alema:

Tudo é sempre diretamente visivel e
cada espectador pode compreender
de imediato com seu proprio corpo e
seu proprio coragdo. Essa é a mara-
vilha da danga: que o corpo seja uma
realidade pela qual se atravessa. Ele
nos da algo bastante concreto que se
pode captar, sentir ¢ que nos move.
Os espectadores sdo sempre uma par-
te do espetaculo, tal como eu propria
sou uma parte do espetaculo, ainda
que ndo esteja no palco. E cada es-
pectador ¢ convidado a confiar em
seus proprios sentimentos. Em nossos
programas também nunca ha uma in-
dicagdo de como as pegas devem ser
compreendidas. Temos de fazer nos-
sas proprias experiéncias, como na
vida. Isso ninguém pode nos impedir
(Bausch, 2000, p. 13).
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Bausch convida o espectador a fazer
sua propria experiéncia e a confiar nos
proprios sentimentos. Nao ha indicagao
de como as pecas devem ser compreen-
didas. Tal como afirma Lehmann (2007)
em relacdo ao teatro pds-dramatico, na
danca-teatro o sentido é considerado nao
como algo fixo e estatico, mas como algo
que resulta do modo como a audiéncia é
movida pela apresentacdo ou é desencami-
nhada por ela. O teatro p6s-dramatico nao
aspira a totalidade de uma composicao. Ele
abdica do critério da unidade de acdo e da
totalidade, que eram caracteristicas do te-
atro dramético. Segundo Lehmann (2007),
no teatro poés-dramatico a sintese é expli-
citamente combatida. Nesse sentido, ndo
se pode pensar em um processo dialético,
como acontecia no teatro dramaético. O au-
tor afirma que o drama possui a estrutura
dialética, pois apresenta didlogo, conflito e
solugdo, e que tedricos marxistas conside-
ravam o drama como o suprassumo da dia-
lética na histéria. Segundo ele, “o drama
estd intrinsecamente relacionado com a no-
cao de dialética, dialética no sentido de um
conflito que tem uma progressao e que vai
caminhar depois, mais a frente, para uma
sintese. Nao ha como distanciar o conceito
de drama dessa dialética” (Lehmann, 2007,
p. 235).

No teatro pdés-dramatico, ao contrario,
a sintese é combatida, e a estrutura drama-
targica das pecas caracteriza-se pela des-
continuidade, pela colagem e pela dissolu-
cao danarrativa. Ha entdo uma substituicao
da percepgao uniformizante e concludente
por uma percepcao aberta e fragmentada.
O teatro pos-dramatico torna-se “mais pre-
senca do que representacdo, mais experi-
éncia partilhada do que comunicada, mais
processo que resultado, mais manifestagao
do que significagdo, mais energia do que
informacdo” (Lehmann, 2007, p. 143).

No teatro po6s-dramatico, estamos
diante de uma pratica artistica que pro-
blematiza o “estado do espectador” como
comportamento social inocente e demanda
uma perceptibilidade intensificada, com
clara conotagdo politica, contrapondo-se
de modo critico a percepgao da sociedade
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de consumo. Em relagao a recepgao, Servos
(1984) afirma que uma conexao de sentido
pode ser feita somente quando a corporali-
dade (a consciéncia fisica retratada) no pal-
co se relaciona com a experiéncia fisica do
espectador. Essa conexdo depende das ex-
pectativas concretas (fisicas) do espectador
que é provocado pelas atividades no palco,
e, portanto, tem a oportunidade de apren-
der novas licoes:

Desde que as pecas de Bausch ndo
tém a fabula no sentido Brechtiano, a
coeréncia so se torna aparente duran-
te o processo da recepcdo. Neste sen-
tido, as pecas ndo sdo completas. Elas
ndo sdo autossustentdveis trabalhos
de arte porque, a fim de se desenvol-
ver completamente, elas requerem
um espectador ativo. A chave estd
com a audiéncia, que ¢ levada a ques-
tionar seus interesses e suas proprias
experiéncias diarias. Isto poderia e,
realmente, deveria, ser comparado
criticamente com 0s acontecimentos
no palco e ser relacionado com eles
(Servos, 1984, p. 20, tradugio da au-
tora).

Lehmann (2007) afirma que devemos
olhar para o aspecto politico em termos do
que ele causa, e nao do que ele diz. E pre-
ciso recuperar a relagdo da percepgdo com
a experiéncia propria. A tentativa de arti-
cular e identificar o que foi testemunhado
é considerada em si como um ato politico.
A arte pés-dramética é vista como um con-
traponto ao processo de massificagdo da in-
dustria cultural. “Desse modo, a tendéncia
“pos-dramatica” seria uma novidade his-
térica ndo apenas por razdes formais, mas
também pela negacdo estética dos padroes
de percepgao dominantes na sociedade mi-
diatica” (Carvalho, 2007, p. 07).

Carvalho (2007) afirma que é de Ador-
no que Lehmann extrai a terrivel imagem
de uma totalizacdo do imagindrio coletivo
segundo uma estratégia de apassivamen-
to pela imposicao da relagao de consumo.
Afirma também que em nossa sociedade as
percepcdes sdo modeladas pela midia. A
imagem reproduzida pela midia é recebida
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pelo espectador longe de sua proveniéncia,
por isso inscreve-se nele uma indiferenca
em relacdo a tudo o que lhe é mostrado. O
espectador entra em contato com tudo o
que é mostrado e, a0 mesmo tempo, sen-
te-se desconectado da profusao dos fatos.
Diante dessa situagao, a politica do teatro
é vista como uma politica da percepgio, pois
se torna necessario tornar visiveis “os fios
arrebentados entre a percepcao e a expe-
riéncia propria” (Lehmann, 2007, p. 425).
S6 por meio de uma politica da percepgao,
cujo nome, segundo o autor, também po-
deria ser “estética da responsabilidade”, é
que o teatro pode ser capaz de reagir a essa
situacdo. O autor lanca a pergunta:

Hoje em dia serd que o desprezo pe-
los estimulos espontineos (por exem-
plo, em relagéio ao meio ambiente, aos
animais, ao clima, a frieza social) em
favor de uma racionalidade econdmi-
ca de metas ja ndo levou a desastres
evidentes e irremediaveis? A luz dessa
observagdo do declinio progressivo da
relagdo afetiva imediata, ganha impor-
tancia crescente uma cultura de afetos,
o treinamento de uma emocionalidade
ndo atrelada a considerag¢des racionais
prévias (Lehmann, 2007, p. 426).

Walter Benjamin (1987) demonstra
o enfraquecimento da experiéncia (em
alemao, Erfahrung) no mundo capitalista
moderno em detrimento de outro concei-
to, o de vivéncia (em alemao, Erlebnis),
caracteristica do individuo solitario. O
autor estabelece um laco entre o fracas-
so da experiéncia e o fim da narrativa.
Segundo esse fil6sofo, as condigdes de
vida mudam em um ritmo demasiado
rapido para a capacidade humana de as-
similacdo, por isso a memoria e a tradi-
¢do comuns ja nao existem, e o individuo
sente-se isolado, desorientado. O empo-
brecimento da arte de contar parte, por-
tanto, do declinio de uma tradicao e de
uma memoria comuns, que garantiam a
existéncia de uma experiéncia coletiva, li-
gada a um trabalho e um tempo partilha-
dos, em um mesmo universo de pratica e
linguagem. Benjamin (1987) afirma que a
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arte de contar torna-se cada vez mais rara
porque ela parte, fundamentalmente, da
transmissao de uma experiéncia no sen-
tido pleno, cujas condigdes de realizacao
ja ndo existem na sociedade capitalista
moderna. De acordo com o autor, a ex-
periéncia transmitida pelo relato deve ser
comum ao narrador e ao ouvinte, o que
pressupde uma comunidade de vida e de
discurso que o rapido desenvolvimento
do capitalismo impede de acontecer. Ben-
jamin fala também da necessidade de re-
construcdo da experiéncia para garantir
uma memoria comum e para reagir a de-
sagregacdo e ao esfacelamento do social.
O filésofo alemao afirma que a ideia de
uma reconstrugdo da experiéncia deveria
ser acompanhada de uma nova forma de
narratividade, que seria fruto de um tra-
balho de construcdo empreendido justa-
mente por aqueles que reconhecem a im-
possibilidade da experiéncia tradicional
na sociedade moderna e que se recusam
a se contentar com a privacidade da vi-
véncia individual. A arte pode, entao, ser
vista como um lugar de resgate da per-
cepcdo e da experiéncia.

Desenvolver a percepcdo torna-se re-
almente um ato politico em um tempo em
que a automatizagao engole tudo. Segundo
Victor Sklovski, a arte seria um instrumen-
to para reavivar as percepgoes:

Para ressuscitar nossa percepgdo da
vida, para tornar sensiveis as coisas,
para fazer de uma pedra uma pedra,
existe o que chamamos de arte. O
proposito da arte € nos dar uma sen-
sacdo da coisa, uma sensagdo que
deve ser visdo e nio apenas reconhe-
cimento. Para obter tal resultado, a
arte se serve de dois procedimentos:
o estranhamento das coisas e a com-
plicacdo da forma, com a qual tende
a tornar mais dificil a percepc¢do e
prolongar sua duragéo. Na arte o pro-
cesso de percepgdo ¢ de fato um fim
em si mesmo e deve ser prolongado.
A arte ¢ um meio de experimentar o
devir de uma coisa; para ela, o que foi
nao tem a menor importancia (Sklo-
vski, 1973, p. 96).
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A danga-teatro de Pina Bausch da a sua
contribuigdo para o resgate da percepgao,
pois revela regras sociais internalizadas e
o comportamento das pessoas. As experi-
éncias apresentadas tornam-se experienci-
aveis pelo espectador.

Recepcio passiva ¢ impossivel. “Te-
atro da experiéncia” ndo finge. Ele é.
Porque o espectador ¢ afetado pela
autenticidade destas emogdes que
confundem tanto o sentido, quanto
os sentidos, mas € simultaneamente
agradavel, ele deve também tomar
uma decisdo, deve definir sua propria
posi¢do. Ele ndo é mais o consumi-
dor de prazeres inconsequentes, nem
¢ testemunha de uma interpretagio
da realidade. Ele estd incluido numa
experiéncia total que permite a expe-
riéncia da realidade num estado de
excitagdo sensual (Servos, 1984, p.
21, traducdo da autora).

Pina Bausch influenciou e continua a
influenciar a danca, o teatro, as artes vi-
suais e a performance, entre outras mani-
festacOes artisticas. Importantes artistas
como Federico Fellini, Peter Brook, Pedro
Almodoévar, Caetano Veloso, entre muitos
outros, deram seu testemunho de como o
trabalho dessa artista teve um forte impac-
to sobre eles. Isto nos mostra a forca de seu
trabalho e nos convida a abrir novas possi-
bilidades para nossas préprias produgodes.
Por isso, observar a constru¢do dramattr-
gica das suas pecas pode nos fornecer im-
portantes caminhos para a criacdo e a com-
posicao de nossas obras e para a construgao
dos corpos que vao para a cena. Os artistas
interessados em buscar novas linguagens
que revelem novas possibilidades para os
seres humanos e suas relacdes podem en-
contrar no trabalho de Pina Bausch com
o Tanztheater Wuppertal um terreno fértil
para alimentar as proprias criagdes.
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