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O EFEITO ESTETICO:
FINALIDADE SEM FIM

Flavio Desgranges’

Resumo

O autor analisa o efeito estético proposto ao espectador

a partir das alteracdes recentes na cena teatral. Calcado
nas produgdes tedricas de Jacques Ranciére, Wolfgang
Iser e Hans-Robert Jauss, compreende que o efeito das
experiéncias teatrais na contemporaneidade estd marcado
pela auséncia de um fim definido a priori. Dizer que essa
produgéo artistica ndo tem um fim, contudo, ndo quer
dizer que seja desprovida de finalidade.
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Abstract

The author analyses the aesthetic effect proposed to the
spectator by the recent changes in the theatrical scene.
Drawing on the theoretical productions of Jacques
Ranciere, Wolfgang Iser and Hans Robert Jauss, his
understanding is that the effect of the theatre experiences
nowadays is marked by the absence of an order defined
a priori. To say that artistic production is not an end,
however, does not mean that it is devoid of purpose.

Keywords: theatre, spectator, reception, aesthetic effect,
contemporary.
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E isto que significa o termo emancipagao:
o rompimento da fronteira entre aqueles
que agem e aqueles que observam, entre

individuos e membros de um corpo
coletivo.

Jacques Ranciere

o livro Le spectateur

émancipé® - com tradugdo

para o portugués® -

em que se propde a

analisar a emancipacao
do espectador em face das manifestacoes
artisticas contemporaneas, Jacques Ranciere
traca uma comparacdo da atitude proposta
ao leitor no campo da arte com a participacao
conferida aos alunos em um processo
pedagogico. Para isso, Ranciere se vale das
reflexdes concebidas em outro livro seu,
intitulado O Mestre Ignorante*, em que aborda
as excéntricas opcoes pedagodgicas de Joseph
Jacotot, professor francés do inicio do século
XIX. O que marca alinha educacional adotada
por esse mestre é justamente o fato de colocar-
se em situacOes em que sua propriaignorancia
configura-se como marca fundamental do
processo instaurado. Seu primeiro desafio
comegaem 1818, quando convidado aassumir
o cargo de professor nos Paises Baixos: seus
alunos ndo falavam francés e ele ignorava
totalmente o holandés, nao havia pois uma
lingua comum em que pudessem estabelecer
uma situacdo educacional. Naquela época
havia sido publicada uma versdo bilingue
de As Aventuras de Telémaco, de Fénelon, um
dos romances franceses mais lidos durante
o século XVIII, e Jacotot viu ali uma saida,
prop0os que os alunos lessem o livro e, por
conta propria, escrevessem em francés o
que pensavam de tudo o que haviam lido.
Esperava por barbaridades, pois:

1Professor livre-docente do Departamento de Artes Cénicas
da USP. Autor dos seguintes livros: Pedagogia do Espectador,
Hucitec, 2003; Pedagogia do Teatro: provocacéo e dialogismo,
Hucitec, 2006.

2 RANCIERE, Jacques. Le spectateur émancipé. Paris: La
fabrique, 2008.

3 RANCIERE, Jacques. O Espectador emancipado. Lisboa:
Orfeu Negro, 2010.

4RANCIERE, Jacques. O Mestre Ignorante - cinco licoes sobre
a emancipacao intelectual. Belo Horizonte, Auténtica, 2005.

N° 17 | Setembro de 2011

Como, de fato, poderiam todos esses
jovens, privados de  explicagdes,
compreender e resolver dificuldades
de uma lingua nova para eles? De toda
forma, era preciso verificar até onde esse
novo caminho, aberto por acaso, os havia
conduzido e quais os resultados desse
empirismo desesperado. Mas, qual nao
foi sua surpresa quando descobriu que
seus alunos, abandonados a si mesmos,
se haviam saido tdo bem dessa situagdo
quanto o fariam muitos franceses! (apud
RANCIERE, 2005, p. 18-19).

Até entdo Jacotot acreditava que
a principal tarefa dos mestres era a de
transmitir seu saber aos alunos, nao se
tratava, bemsabia, de “entupir osalunos de
conhecimentos, fazendo-os repetir como
papagaios, mas, também, que é preciso
evitar esses caminhos do acaso, onde
se perdem os espiritos ainda incapazes
de distinguir o essencial do acessério”
(RANCIERE, 2005, p. 19). A atitude
adotada pelo professor deveria interligar
com clareza causa e consequéncia, tecer
relacdes evidentes entre os métodos
educacionais propostos e o fim almejado,
estabelecido a priori; assim o aluno poderia
progredir, ao apropriar-se racionalmente
do conhecimento, que o levaria a formacao
do julgamento e do gosto.

A experiéncia nos Paises Baixos
colocava em questdo uma evidéncia de
todo o sistema de ensino: a necessidade
de explicagdes; sozinhos os alunos
haviam buscado e combinado as
palavras francesas correspondentes as
que conheciam, sem explicacdes sobre
ortografia e conjugacdes. Explicar alguma
coisa a alguém parece, antes de mais
nada, analisa Ranciére, demonstrar-lhe
que nao poderia compreender por si s6;
0 que cria uma dependéncia permanente
do mestre, de quem o aluno sempre
precisara, e a quem sempre recorrera para
obter as necessarias explicacdes sobre os
novos assuntos. Somente compreendera
aquilo o que lhe for explicado, pois nao
experimentou entender por si mesmo, do
seu modo, concebendo estratégias e taticas
proprias de aprendizado.
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O texto lhes foi proposto ndo na
condicdo de alunos, ou mesmo na
condicdao de sabios, mas na condicdo de
homens, e a resposta ao texto poderia
ser dada como se responde a alguém
que lhe dirige uma palavra, sob o
signo da igualdade. Se a condicdo de
igualdade parecia fundamental, também
o era a disponibilidade para o processo
e a vontade de constituir aprendizagem.
“Podia-se aprender sozinho, e sem mestre
explicador, quando se queira, pela tensao
do seu proprio desejo ou pela contingéncia
da situacio” (RANCIERE, 2005, p. 30).
A funcdo do mestre, por sua vez, nao
se tornava desprezivel, permanecia
necessdria; sem as propostas do mestre,
pensadas em face de uma determinada
situacdo, ndo haveria aprendizagem.

Jacotot, ao perceber que ndo era o saber
domestre que ensinavaoaluno, masomodo
de abordagem do conhecimento, dedicou-
se, entdo, a ensinar o que ignorava, e passou
a investir em novas tentativas, repetindo
propositalmente o que havia descoberto
por acaso. “Ele se pds, assim, a ensinar duas
matérias em que sua incompeténcia era
patente, a pintura e o piano” (RANCIERE,
2005, p. 33); experiéncias estas que
pareceram suficientes para esclarecé-lo de
que pode-se de fato ensinar o que se ignora,
desde que se estimule o aluno a utilizar sua
proépria inteligéncia no processo.

A partir da andlise acerca das
experiéncias de Jacotot, Ranciere se
debruga sobre aspectos da teatralidade,
tracando uma analogia entre os
procedimentos pedagoégicos do mestre
ignorante e as propostas teatrais recentes.
Para o tedrico francés, as duas principais
correntes vanguardistas da cena teatral,
advindas, tanto das resolucdes do teatro
épico de Brecht, quanto das proposigdes
do teatro da crueldade de Artaud, trazem
consigo um carater explicativo, ou, melhor
dizendo, estruturam-se como propostas
artisticas que definem um fim prévio a ser
atingido, que querem alcangar um intento
determinado a priori; o que retiraria do
espectador a possibilidade de atuar por
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conta propria, de definir os rumos e fins
de sua participagdo no evento, de inventar
um processo de leitura.

Estas sdo as atitudes fundamentais que
resumem o teatro épico de Brecht e o
teatro da crueldade de Artaud: para um
o espectador deve tomar distancia, para o
outro ele deve perder toda distancia; para
um ele deve afinar o seu olhar, para o
outro ele deve abdicar da prépria posicao
de observador. Os empreendimentos
modernos de reforma do teatro tém
constantemente oscilado entre esses
dois polos, da investigacao distante
e da participagdo vital, sob o risco de
entremear seus principios com seus efeitos
(RANCIERE, 2008, p. 10-11).

Para Brecht, a reforma do teatro
passa pela restauracdo de sua fungao de
assembleia, em que as pessoas do povo
possam tomar consciéncia de sua situagao
e discutir seus interesses. “Segundo o
paradigma brechtiano, a mediacdo teatral
os torna conscientes da situacdao social,
colocando-os em condigdo e desejosos de
agir para transforma-la”. (RANCIERE,
2008, p. 14). Para Artaud, o teatro se
constitui como ritual de purificagdo,
que atue sobre o espectador como uma
“terapéutica da alma” (ARTAUD, 1985, p.
109), de modo que os elementos da cena
possam atingi-lo a ponto de deixar uma
marca indelével e processar uma profunda
transformacdo; o0s participantes sao
retirados da posicdo de espectadores, “em
lugar de estarem diante de um espetéaculo,
sdo envolvidos pela performance, langados
em um circulo de agdo que lhes fornece
uma energia coletiva” (ARTAUD, 1985,
p- 109). Tanto em uma vertente teatral,
quanto na outra, a atitude dos espectadores
depende fundamentalmente dos artistas,
que definem o modo de atuagdo necessario
para a boa realizacdo do evento.

A partir dessa compreensao dos
principios do teatro da vanguarda e dos
efeitos que pretende conseguir, Ranciere
colocaemquestdoaemancipacgaointelectual
proposta por algumas praticas teatrais
contemporaneas, em que as atitudes a
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serem desempenhadas pelo espectador
ainda se mostram definidas a priori. Mesmo
que recusem a nog¢do de que o teatro deve
apresentar uma mensagem, ou apontar
uma saida clara para os embates politicos e
sociais, estas proposicOes artisticas esperam
atingir consequéncias determinadas: seja
montadas com dispositivos que vao sendo
armados e deflagrados a medida que o
espectador processa a leitura da obra, de
modo a conduzi-lo para uma conclusao
estabelecida previamente; ou calcadas
no intuito de reaver a nogdo perdida de
comunidade, determinada a partir do
pressuposto de que o teatro deve opor-se
ao individualismo da industria cultural, e
estabelecem o fim do evento na constituicao
de um coletivo de espectadores; ou mesmo
tomando a intervencdo do espectador
como um fim em si, 0 que sustentaria o
principio da proposta estética e justificaria
a participacao como efeito a ser alcangado,
tirando-o da inércia em que se encontra.
Outro modo de proposicdo apontado
pelo autor francés pode ser identificado
nas tentativas de hibridizacdo dos meios
artisticos, mesclando o real com o virtual,
o organico com o mecénico e o informatico,
valendo-se do esfacelamento das fronteiras
e da confusdao de papéis para ampliar
os efeitos da performance, sem sequer
questionar os seus principios. De todo
modo, “mesmo que o dramaturgo ou o
encenador ndo saibam o que querem que
o espectador faga, sabem ao menos uma
coisa: que o espectador deve fazer uma coisa,
atravessar o abismo que separa a atividade
da passividade” (RANCIERE, 2008, p. 18).
Trata-se, portanto, de problematizar
a tradicdo dramaética naquilo que carrega
de coordenacdao dos efeitos a serem
obtidos, mas também de colocar em
questdo praticas artisticas substitutivas
que mantenham a mesma légica e que
sustentem a posicdo do artista como a de
detentor das regras e fins do jogo.
Estabelece-se, assim, uma légica em
que a atuagdo proposta ao espectador se
aproxima de relacdes pedagogicas em
que o papel do mestre é o de suprimir a
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distancia entre o seu saber e a ignorancia do
ignorante; essas li¢cdes, contudo, ndo fazem
outra coisa que restabelecer a distancia
cada vez que buscam desfazé-la, pois, nesse
caso, “o mestre ndo é somente aquele que
detém o saber ignorado pelo ignorante, mas
tambémaquele que sabe como constituirum
objeto de conhecimento, em que momento
e sob qual protocolo” (RANCIERE, 2008, p.
14). O saber, assim, se afirma ndo como um
conjunto de conhecimentos, mas como uma
posicdo, a ser mantida indefinidamente,
e 0 que se ensina ao outro é a sua propria
incapacidade de constituir objetos de saber,
de produzir conhecimento.

O trabalho do mestre ignorante, por
sua vez, é o de destruir a distadncia; o mestre
ignorante ndo é o que nada sabe, mas o que
ignora a ignorancia do outro, sabendo que
ele pode aprender como aprendeu todo
o resto, que ele pode aprender ndo por
se colocar na posicao de sabio, mas por
“colocar a sua experiéncia em palavras e
essas palavras a prova, traduzindo as suas
aventuras intelectuais para a leitura de
outros, e contra-traduzindo as traducoes
que lhe sdo apresentadas de suas préprias
aventuras” (RANCIERE, 2008, p. 17). O
aluno aprende, nesse caso, como efeito da
proposta que o estimula a experimentar, a
buscar, a elaborar por conta proépria.

A partir dessa analogia, a funcdo do
artista ndo é a de quem tem algo a ensinar
ou de quem quer produzir algum efeito
fundamental previamente constituido, e
talvez se aproxime da de um propositor de
jogos: jogos imprevisiveis de associagdes e
dissociacdes; jogos de palavras, de imagens,
de percepgdo, de afeto, jogos delinguagem, a
serem elaborados e produzidos pelo préprio
espectador (ou como quisermos chamar esse
participante do evento); jogos em que as suas
solucdes sejam bem-vindas, bem como suas
estratégiasetaticasnomododeleraspalavras
e demais elementos e proposicdes de cena;
jogos que movam sonhos, necessidades,
vontades, compreendendo o espectador
nao como individuo apassivado, mas como
ser desejante, que nao estd mais em busca de
modelos, ou de interpretacdes prévias, ou
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de pedagogia moral, ou de quaisquer efeitos
coordenados antecipadamente. Trata-se de
inventar a cada momento procedimentos
que fagam valer um potencial ja existente, e
coloca-lo em jogo, deixando que cada qual
trace seu préprio caminho pelos elementos
de cena, quer se coloquem diante dele ou
que o envolvam, sendo ou nado convidado a
um percurso interativo, de modo que possa
perceber e traduzir do seu jeito o que lhe
acontece, e produzir uma aventura sensivel
e intelectual marcada pela singularidade
que o constitui.

(...) recolocar [a cena] em pé de igualdade,
a partir da narracdo de uma histéria, da
leitura de um livro, do olhar posto sobre
uma imagem. Ela [esta maneira de tratar
a cena] se propde, em suma, a concebé-
la como uma nova cena da igualdade,
em que performances heterogéneas se
traduzem umas nas outras. Pois em
todas essas performances se trata de
relacionar aquilo o que sabemos com
o que ignoramos, de colocarem-se ao
mesmo tempo performers desempenhando
suas competéncias e espectadores, diante
de outros espectadores, observando o
que essas competéncias podem produzir
em um novo contexto. Os artistas, como
pesquisadores, constroem uma cena em
que a manifestagdo e o efeito de suas
competéncias estdo expostos, tornados
incertos nos termos do novo idioma, que
traduz uma nova aventura intelectual. O
efeito do idioma ndo pode ser antecipado,
e solicita espectadores que atuem como
intérpretes ativos, que elaborem sua
propria tradugdo para se apropriar
da “histéria” e conceber a sua prépria
histéria. Uma comunidade emancipada
é uma comunidade de contadores e de
tradutores (RANCIERE, 2008, p. 28).

O ambito politico do acontecimento
teatral, assim compreendido, se coloca
no carater dissensual de sua proposta em
face dos regimes sensoriais vigentes, um
dissenso que ndo se propde como conflito de
ideias e sentimentos, mas como divergéncia
no modo de engendrar produgdes estéticas,
no proprio modo de sentir, de pensar e de
atuar em arte; e que toca a vida cotidiana
através da “invencdo de uma instancia
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de enunciacdo coletiva que redesenha o
espaco das coisas comuns” (RANCIERE,
2008, p. 66). Se a experiéncia estética toca o
politico, o faz por distinguir-se do padrao
critico apoiado predominantemente na
representacdo mimética, que propde uma
rede de conexdes que traca uma clara
destinagdo e antecipa seus efeitos. Nao
se trata, pois, de adotar um novo habitus,
ou incorporar um novo conhecimento, ou
conquistar um comportamento virtuoso,
mas, ao contrario, de dissociar-se de um
certo modo de organizacdo comum do
sensivel, e de propiciar outros modos
de circulagdo da palavra, de exposicao
do visivel, da producdo de afetos; que
pode contribuir para desenhar uma
paisagem nova do dizivel e do factivel,
em contraposicdo a configuracdo usual
do possivel. O que até pode ser pensado
no ambito da acgdo politica, j4 que as
formas de enunciagdo divergentes podem
alcancar as taticas dos coletivos politicos,
porém esse efeito estético “ndo define uma
estratégia politica da arte como tal, nem
uma contribuicao calculavel da arte a acao
politica” (RANCIERE, 2008, p. 71).

Talvezsejaimportantendoconcebermos
o espectador dessa cena divergente como
um terceiro, dito e compreendido como
o espectador, um outro, aquele que nao
sabe, alguém de quem estamos cuidando,
protegendo os interesses e necessidades;
porém, quem sabe, pensarmos a partir
da nossa participagdo em acontecimentos
artisticos, a partir de desejos e vontades
proprios, como algo que de fato nos diga
respeito, tratando “a emancipacdo de
cada um de nés como espectador. Ser
espectador ndo é uma condigdo passiva
que se deve transformar em atividade, é a
nossa situa¢ao normal” (RANCIERE, 2008,
p- 23); a de quem age, conhece, questiona,
investiga e relaciona a todo instante o que
estamos vendo com aquilo o que vimos,
dissemos, fizemos e sonhamos.

Ao nos voltarmos para o ambito do
efeito proposto pelasintervengdesartisticas,
a partir dos principios estéticos tracados,
algumas questdes se apresentam: como
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compreender e operar a provoca¢do de um
efeito que se recusa ao efeito, ou de um
efeito que se nega a ser coordenado a ponto
de determinar as reagdes do espectador?
Torna-se viavel pensar um efeito que
despreza arelagao de causa e consequéncia?
E mais: um efeito assim concebido ndo beira
o vale-tudo? Como distinguir uma coisa da
outra, uma proposta vigorosa de qualquer
coisa que se faca de qualquer modo? E, por
outro lado, toda e qualquer leitura é valida?
Ha critérios de distincao? Quais sao eles?
Como constitui-los? Essa distin¢cdo se faz
ainda importante?

Se interpusermos aqui a acepgdo de
que “quando uma época ndo consegue
distinguir entre uma coisa e seu contrario,
essa é uma época de barbarie” (COELHO,
1988, p. 27), parece termos ai um ponto
chave da experiéncia teatral de nosso
tempo, que se estabelece como fio ténue
e tenso entre o repudio as regras e fins
estabelecidos por outrem a nossa revelia,
e o potencial de sentidos que pode ou nao
ser deflagrado a partir de determinados
procedimentos artisticos.

Pode-se supor, também nesse ambito,
revendo as propostas doinicio doséculo XX,
que as invengdes recentes problematizam
os procedimentos da vanguarda, valendo-
se de intentos engendrados no periodo - o
ato proposto ao espectador ainda toca o
nervo dos pressupostos artisticos -, mas
colocando-os em didlogo com as condigdes
histéricas atuais. Um dos aspectos sociais
marcantes de nosso tempo estd, como se
sabe, na auséncia de consenso coletivo, o
que coloca em questdo que uma proposta
artistica que queira operar um efeito
previamente definido possa obter tal
aceitagdo e adesdo incondicional. O que
podesercompreendido peladesautorizagao
a qualquer palavra que se suponha
detentora da verdade, ou de qualquer
sintese, ou qualquer interpretacdo que se
queira dotada de maior valor ou justeza
que qualquer outra.

A impossibilidade de uma sintese que
pretenda abarcar a vida em sua totalidade
reverbera também no dmbito da leitura
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artistica, o que nos leva a compreender
que nenhuma interpretacdo de obra de
arte pode se julgar detentora de um juizo
de valor definitivo, pois a experiéncia
com a arte pode abrir um amplo
potencial de sentidos, suscitando analises
maultiplas e singulares. No ambito da
recepcao estética, Wolfgang Iser localiza
historicamente a inviabilidade de uma
interpretagdao que aspire abarcar todos os
aspectos e significados de uma obra, de
qualquer palavra que se diga autorizada
a emitir um juizo taxativo sobre algo,
como decorrente das condigdes politicas
e sociais surgidas na década de 1960,
especialmente a partir do movimento
estudantil que eclode no periodo:

Na revolta estudantil, esses pressupostos
se tornaram relevantes para o
desmascaramento critico-ideolégico. Por
isso, a propria literatura comegou a ser
problematizada, e ndo apenas porque uma
interpretacdo que reclamava validade
normativa tenha produzido a ilusdao de
que ela era o proprio objeto. Nesse sentido,
a situagdo politica produziu o impulso
necessdrio para se encontrar um acesso
adequado a literatura contemporanea.
Dai resultou uma mudanca de orientagdo
nas andlises da literatura, que ndo mais se
concentravam tanto na significacdo ou na
mensagem, mas sim nos efeitos do texto e
em sua recepcdo (ISER, 1996, p.10).

Pensar uma obra de arte ou um
movimento artistico a partir do ambito do
efeito se faz como tentativa de mapear os
procedimentos adotados e analisar como
os artistas organizam 0s jogos propostos
ao espectador, bem como os principios que
regemtaispropostasartisticaseaefetividade
dessas invencdes em face das condicoes
estéticas e historicas. Pretendemos aqui
arriscar breves esbocos desse mapeamento,
tendo em vista a analise das propostas da
teatralidade recente, a partir de sua recusa
ao padrao dramatico, que retiram a leitura
do lugar que ocupava como significacdo, ou
como entendimento do que o artista quer
dizer, e instauram outro modo de analise e
de funcao social para o teatro.

Flavio Desgranges
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A negacdo ao padrdo vigente torna
problematico o modo de organizacdo
da sensibilidade, tal como vigora nas
produgdes espetaculares de nosso tempo,
em suas mais diferentes formas e intentos,
percorrendo as tantas realizagOes
ficcionais, desde criacOes artisticas até
noticidrios jornalisticos, com presenca
marcante no material publicitirio e na
propaganda politica - e isso para ficar
restrito a produgdo mais contundente. O
que, em uma perspectiva de andlise da
teatralidade, “tanto em seu contraste com
o pano de fundo oferecido por outras
formas artisticas, quanto contra o pano de
fundo da experiéncia cotidiana de vida”
(JAUS, 1994, p. 53), se configura como
modo de estar e de idear o mundo, que
(se) retroalimenta (n)a vida cotidiana, em
seus pequenos gestos e intencoes.

Nao se trata de ver o teatro como um
cdozinho furioso que persegue latindo a
carruagem que passa, um teatro que se
perde de si e se pensa como mera contra-
argumentacdo a espetacularizacdo da
sociedade, como contra-efeito a tecnologia
e a capilaridade dos media. Porém, como
algo que mantém a reflexdo sobre si mesmo,
pensando a sua fun¢do em face do tempo
presente, em contraste com a teatralidade
vigente em seus principios e procedimentos,
reelaborando permanentemente o aspecto
critico e inventivo de suas propostas; sem
perder de vista, contudo, a necessaria tensao
com as condicoes estéticas e historicas.
CondicOes estas, alids, cuja escolha ndo
é decidida nem pela estatistica nem pela
vontade subjetiva do tedrico, “mas pela
histéria do efeito: por “aquilo que resultou
do acontecimento” (JAUS, 1994, p. 49); como
um jogo de perguntas e respostas que vai
marcando os pontos de interseccdo e de
cesura entre uma estética e suas antecessoras,
e apontando possiveis relagdes destes pontos
com o contexto social.

Nao se trata também de uma inviabilizagao
do drama em todos os seus aspectos, nem de
dispensar seu amplo potencial envolvente e
de vigoroso convencimento, nem a beleza e
a produtividade histérica de sua realizagao
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mimética, mas fundamentalmente de uma
ampliacdo de campo, de investigar outras
maneiras de enunciacdo, de elaborar modos
distintos de conceber o ato artistico e (por que
nao?) de gerir a vida social. Mesmo porque os
elementos constituintes do drama continuam
permeando as realizaces teatrais; ou seja, as
inovacgdes recentes continuam se valendo de
elementos da estética dramaética: arremedos
de personagens, franjas de identificacdo,
fragmentos de fébulas, etc. O que se observa
aqui, ressaltemos, é a desfuncionalizagdo desta
forma estética, o que acarretamudancas no vetor
de leitura da cena, ndo mais necessariamente
voltado para o acompanhamento da agdo
dramatica ou centrado no ato de empatia.
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