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Fabricio: “Ndo é improviso. Quem improvisa é o ...”
Cassio: “Piiblico. O puiblico improvisa.”

Alexandre: “O improviso é viver.”

Trecho de uma troca de falas entre
integrantes da Ueinzz durante uma das
sessoes do Forum Ueinzz.



RESUMO:

Esta dissertacdo analisa o trabalho dos atores da Companhia Teatral Ueinzz no espetaculo
Finnegans Ueinzz, nas apresentacdes da Ocupacdo Ueinzz, em setembro de 2009 no SESC
Paulista, caracterizando sua atuagdo como uma profanacio da cena teatral, a luz do conceito
de profanagdo, como proposto por Giorgio Agamben no ensaio Elogio da profanacdo (2007).
Num viés de critica politica relacionada ndo s6 ao teatro, mas a arte e a cultura, recorrerei a
estudos sobre modos de subjetivacdo e andlises sobre a sociedade atual sob a dtica da
biopolitica, onde sdo examinados dispositivos de controle social e suas influéncias na

producio de subjetividade, particularmente numa “subjetividade ator”.

A pesquisa visa também a tecer reflexdes sobre maneiras pertinentes na atualidade de pensar
as relagdes entre teatro e politica. Ao imbricar tais campos de saber - a biopolitica, os
processos de subjetivacdo e o teatro - hd um enriquecimento conceitual e priatico do campo
teatral pelo contato com a andlise critica do biopoder e um alargamento da perspectiva

biopolitica pelo seu didlogo com o universo teatral.

Paralelamente, considerar-se-4 que esta “profanagdo da cena” constitui um fomento a criacio
de linguagens teatrais alternativas a formas hegemonicas, configurando um espaco de
resisténcia artistico-politica. Sua perspectiva, entdo, € a de haver uma necessidade de serem
propostas formas de criacdo que construam alternativas de exterioridade em relacdo as
categorias que comumente classificam os trabalhos e linguagens teatrais, mais

especificamente no trabalho de atuagéo.

PALAVRAS-CHAVE: teatro e resisténcia politica, teatro e saide mental, Companhia

Ueinzz, biopolitica e teatro, arte de resisté€ncia.



ABSTRACT:

This work analyzes the actors’ work of the Companhia Teatral Ueinzz in the play Finnegans
Ueinzz, in Ocupacgdo Ueinzz’s presentations, in September of 2009 in SESC Paulista in the
city of Sdo Paulo, characterizing their performance as a profanation of the theatrical scene,
under the light of the profanation concept, as proposed by Giorgio Agamben in the essay
Elogio da profanacdo (2007). In a political critics perspective related not only to the theater,
but to the art and the culture, I will use studies on subjectivities manners and analyses on the
current society under the optics of the biopolitics, where devices of social control and their
influences are examined in the subjectivity production, particularly in an “actor’s

subjectivity”.

The research also aims to make reflections on pertinent ways, at the present time, of thinking
the relationships between theater and politics. While relating such fields of knowing - the
biopolitics, the subjetivation processes and theater - there is a conceptual and practical
enrichment of the theatrical field for the contact with the critical analysis of the biopower and

an enlargement of the biopolitics’ perspective due to its dialogue with the theatrical universe.

In parallel, it will nvestigate if this “profanation of the scene” constitutes a fomentation to the
creation of alternative theatrical languages to conventional major forms, configuring a space
of artistic-politics resistance. Its perspective, then, is that it’s necessary to propose creation
forms that build exterior alternatives in relation to the categories that commonly classify the

works and theatrical languages, more specifically in the actors’ work.

KEYWORDS: theater and political resistance, theater and mental health, Companhia Ueinzz,

biopolitics and theater, resistance art.



SUMARIO

INTRODUCAO 1
UEINZZ, A OCUPACAO E FINNEGANS UEINZZ 2
MOTORES DA PESQUISA 8
QUADRO CONCEITUAL E QUESTOES INICIAIS 13

1- QUESTOES DE BIOPOLITICA E TEATRO 16
1.1 - DISCIPLINA E CONTROLE 18
1.2 - SUBJETIVIDADE 22
1.3 - INDIVIDUALIZACAO 42
1.4 - O PARADIGMA MODERNO 49

2- OPERACOES POLITICO-TEATRAIS 69
2.1 - RESISTENCIA 71
2.2 - INDIGENCIA 93
2.3 - PROFANACAO 111

3- CORPO POLITICO 139
3.1 - DESPERSONA (gi)LIZACAO 142
3.2 - POROSIDADE INTENSIVA 150
3.3- COLETIVO 158

CONCLUSAO 165

BIBLIOGRAFIA 171

ANEXO 1: PROGRAMACAO E FICHA TECNICA DA OCUPACAO UEINZZ ..... 179
ANEXO 2: COMPANHIA UEINZZ - DADOS DO SITE INTERNET ............cccueuueee. 183
ANEXO 3: CRITICAS NA IMPRENSA 188
ANEXO 4: TEXTOS DE OUTROS DIAS DE “IZA” 195




INTRODUCAO



UEINZZ, A OCUPACAO E FINNEGANS UEINZZ

A Companhia Teatral Ueinzz' foi formada em 1997 na cidade de Sdo Paulo e encenou
tr€s espetaculos: Ueinzz - Viagem a Babel (1997), Dedalus (1998 a 2000) e Gotham SP (a
partir de 2001). Desde novembro de 2008, realiza apresentacdes de seu mais novo espetaculo
(o quarto de sua trajetoria), Finnegans Ueinzz, que dialoga com a obra literdria Finnegans
Wake, do autor irlandés James Joyce. Sempre coordenada por Peter Pl Pelbart, é dirigida

atualmente por Céssio Santiago.

Muitos de seus atores utilizam ou utilizaram servigos e atendimentos de satide mental
e alguns destes foram pacientes especificamente do hospital dia psiquidtrico A Casa, onde a
companhia se formou. Hoje apenas alguns poucos (aproximadamente trés) sdo associados a
esta clinica e desde o ano de 2002 ndo ha mais vinculo direto entre a companhia e o ambiente
hospitalar. A Ueinzz foi inicialmente proposta por Pelbart quando este trabalhava como
acompanhante terapéutico (AT) no A Casa e recebeu de um paciente a idéia de montar um
grupo de teatro. Esta atividade de AT se relacionou com a pesquisa de seu mestrado em
filosofia, que tinha como tema a loucura. Disso resultou o livro Da clausura do fora ao fora
da clausura: loucura e desrazdo (PELBART; 1989), reeditado pela Editora Iluminuras em
2009. O corpo de atores da Ueinzz conta tanto com usudrios de atendimentos de saide mental
(aproximadamente metade do total de atores) como com terapeutas, egressos do curso de
Artes do Corpo da PUC - Sdo Paulo, convidados, compositores, filésofos, atores ja
profissionais antes, etc. Alguns de seus atores a integram desde seu inicio e sdo co-autores de

textos das pecas.

Em seus anos iniciais, a companhia foi dirigida por Renato Cohen (do seu inicio até
2003) e por Sergio Penna (idem até 2008). Renato Cohen, falecido em 2003, foi diretor,
performer e tedrico das artes cé€nicas. Professor da UNICAMP — Universidade Estadual de
Campinas — e da PUC — Pontificia Universidade Catdlica - de Sdo Paulo, é autor de
Performance como linguagem (COHEN; 1989) e O work in progress na cena contempordnea
(COHEN; 2004). Sergio Penna ¢ diretor e preparador de atores e realizou tal atividade nos
filmes Bicho de Sete Cabecas e Carandiru, dentre outros. Cassio Santiago, graduado em
Artes Cénicas pela Unicamp, € ator, performer, diretor teatral e trabalhou no grupo K, na
Companhia de Opera Seca e na Companhia Manufactura Suspeita, entre outras. Atualmente,

Cassio € diretor da Ueinzz e do grupo Zaum e coordenador de acdo do Projeto Teatro

1 . . N . . . . .
Referir-me-ei, por vezes, a Companhia Teatral Ueinzz apenas como Ueinzz, Companhia Ueinzz,

companhia ou Cia.



Vocacional. Peter Pal Pelbart € fil6sofo, ensaista e ator da Ueinzz. Pesquisador do Nucleo de
Estudos da Subjetividade da PUC de Sdo Paulo (nucleo da pds-graduacdo em psicologia
clinica), € autor de Vida Capital — Ensaios de Biopolitica (PELBART; 2003), Da clausura do
fora ao fora da clausura (PELBART; 2009) e A vertigem por um fio (PELBART; 2000),

entre outros livros de sua autoria solo ou participacdes em obras coletivas.

A Ueinzz realizou apresentacdes no Teatro Oficina (a maior parte das apresentacdes
dos primeiros trés espetdculos), Centro Cultural Sdo Paulo, B_Arco, Tuca, Tusp, Sesc
Pompéia, Teatro do Jockey do Rio de Janeiro, além de participar em vérios festivais de teatro
como os de Curitiba, Porto Alegre Em Cena e Férum Cultural Mundial. Realizou também
trabalhos em Kassel, na Alemanha, e em novembro de 2009 apresentacdes de Finnegans
Ueinzz na Finlandia, num festival promovido pelo Baltic Circle. As atividades desta
companhia tém importincia tanto pelo impacto estético de suas apresentacdes como pelas
implicagdes politicas do trabalho realizado, sendo que deseja-se aqui abordar ambos os
aspectos, o técnico-teatral e o politico, que serdo tratados aqui como indissocidveis.
Apreciagdes sobre o trabalho da Companhia podem ser também obtidas em trechos de
algumas criticas na imprensa, que mostraremos oportunamente durante a dissertacdo. As
criticas utilizadas neste estudo, bem como algumas informagdes fornecidas pelo antigo site de

internet da companhia estdo em anexo em sua integra ao final da dissertacio (anexos 2 e 3).

O objeto desta dissertagdo € o trabalho de atuacdo no espeticulo Finnegans Ueinzz
analisado nas apresentacdes da “Ocupacdo Ueinzz”, que foi uma ocupagido do quinto andar do
prédio do SESC Paulista durante 11 dias, com atividades de diversas ordens. A espinha dorsal
do evento foram 10 apresentacdes didrias de Finnegans Ueinzz. A Ocupagdo Ueinzz foi um
evento bastante coeso no que diz respeito as relacdes entre as atividades. Tais relacdes t€m
muito a ver com a proximidade de abordagem ou de afinidade filoséfica existente entre os
védrios eventos. Dizem respeito também a uma disseminagdo em rede de uma filosofia de
producio de subjetividade, de maneira de estar no mundo e de critica politica.

O andar que foi ocupado no prédio tinha uma caracteristica especifica: ele ndo foi
terminado, em termos de construcdo civil: estava “no osso” - o chdo era de cimento, ndo havia
nenhuma divisdo entre ambientes no andar inteiro, o teto tinha as fiagSes e outras instalacdes
aparentes, os vidros e outros equipamentos ndo tinham acabamento, ndo havia
condicionamento do ar. O andar tinha um peso de ruinas sem sé€-lo, uma vez que néo era o
caso dele ter sido arruinado pelo tempo ou outro fator, mas sim o caso dele ndo ter sido

terminado, formatado, maquiado. Esta caracteristica destas instalagdes onde foi realizada a



ocupagdo, como veremos adiante, é de extrema importincia e condiz com os elementos de
precariedade caracteristicos da peca. E ela ndo é exclusiva a Finnegans, pois ja ocorria de
uma maneira ou outra nas outras pegas, como atesta um planejamento de espago cé€nico

descrito por Renato Cohen para o trabalho imediatamente anterior, Gotham SP:

A concepgdo incluird o proprio local da apresentacdo, preferencialmente em
lugares adaptados como galpées, fabricas, pordes ou teatros com arquitetura ndo
convencional. Areia em grande quantidade formando um imenso territorio de chdo
e montes, além de pedras, objetos de ferro antigos, sobras de demolicées, restos de
veiculos, signos urbanos, recipientes com dgua e um globo terrestre. (COHEN;
2003: 28)

A complexidade desta ocupagdo e de sua realizagdo nos convoca a pensar em sua
produgdo e no proprio termo “producdo” (econdmica, cultural, de eventos, académica e, em
ultima instincia, de formas de viver). De fato, os estudos da subjetividade, da producdo de
subjetividade, j4 possuem esta caracteristica de agrupar diversas instancias de experiéncia em
seu cardter formador de uma rede de relagdes sociais. E este evento é importante para nds no
que ele “produz estando no mundo”. E importante notar que este foi um evento de ocupagio
durante onze dias de um espago altamente institucionalizado, o SESC Paulista. Esta ocupagio
envolveu uma teia de areas de saber, de campos de atividades e de pessoas oriundas de
diversas dreas profissionais, como a psiquiatria, a literatura, a video-arte e o documentério, a
intervengdo urbana, a filosofia e outras (em anexo a dissertagdo € fornecida a programacio
completa, bem como a ficha técnica do espeticulo — anexo 1). Esta caracteristica de teia
também remete ao fato de esta ocupagio provir de produgdes anteriores, ser uma producio e
gerar outras producdes. A Ueinzz ja tem 13 anos de existéncia e sempre manteve uma relacio
com institui¢des, com a arte, a clinica e a politica. Isto implica que esta Companhia nunca se
configurou como, por exemplo, um grupo de teatro que faz suas atividades cénicas apenas
para usufruto de um publico teatral em termos de consumo estrito ou entretenimento ou,

mesmo que um pouco mais abrangentemente, um trabalho circunscrito ao campo artistico.

A Ocupagio se inseriu no ano da Franga no Brasil. Isto provavelmente deveu-se a
vinda de Alejandra Riera (video-artista argentina radicada na Franca) e Thomas Bauer
(operador de camera e engenheiro de som francés) para as atividades de video e de Jean Oury
(diretor da Clinica de La Borde na Franca), David Lapoujade (fil6sofo francés) e Joris de
Bisschop (psicélogo belga que trabalha na Clinica de La Borde) em conferéncias. A opgdo
pela vinda destas pessoas deve-se a varias questdes. O coordenador e fundador da Companhia

Ueinzz, Peter Pl Pelbart, ¢ um fil6sofo que se insere numa rede de pensamento afinada com



Gilles Deleuze e Félix Guattari, que sdo franceses. Ele € tradutor de algumas obras de Deleuze
e Guattari e sua tese de doutorado, que se desdobrou no livro O tempo ndo reconciliado
(1998), examina formas de abordagem do tempo na obra de Deleuze. Peter também se
relaciona com pensadores como Michel Foucault e Giorgio Agamben (pensadores da drea de

biopolitica).

A psicoterapia institucional é um ramo especifico da clinica psiquidtrica e tem como
figura central Jean Oury, fundador da Clinica de La Borde. Félix Guattari, psiquiatra que
trabalhou com Gilles Deleuze conjuntamente em vdrias obras, trabalhava na Clinica La
Borde. Nesta Clinica, trabalha-se uma visdo da psicoterapia e da psicandlise que se coloca
como alternativa a psicandlise e a psiquiatria “standard” e se imbrica profundamente com a
arte e a politica, ndo separando estas dreas. Foi lancado no Brasil, pela vinda de Jean Oury,
seu livro O Coletivo (OURY; 2009). O lancamento foi na PUC-SP. Uma referéncia que, ao
lado do livro de Oury, pode esclarecer o teor deste campo de atividades que € a psicoterapia
institucional, € o livro Micropolitica — Cartografias do Desejo, editado pela Editora Vozes
(Rio de Janeiro). Este livro é composto por uma série de conferéncias e entrevistas
ministradas por Guattari no Brasil na década de 80 e tem como tema central a producdo de
subjetividade e alternativas ao capitalismo ou a subjetividade capitalistica, expressdo muito
utilizada por Guattari. Ele foi compilado por Suely Rolnik, psicanalista e professora, colega
de Pelbart no Nicleo de Estudos da Subjetividade, centro de pesquisa pertencente a Pos-

Graduacdo em Psicologia Clinica da Puc — Sao Paulo.

David Lapoujade, jovem filésofo francés, tem participado ativamente de edicdes
relacionadas ao pensamento de Deleuze. Foi o organizador de Ilha deserta — editado em 2006
pela Editora lluminuras - e de Deux régimes de fous: Textes et entretiens, 1975-1995, editado
pela Editions de Minuit, Paris, em 2003. Alguns textos de sua autoria também se afinam com
alguns pensamentos de Deleuze, como o ensaio O corpo que ndo agiienta mais
(LAPOUJADE; 2002) onde a base conceitual é composta principalmente pelo conceito de
afetos, como proposto por Deleuze em sua releitura de Espinosa. Sua vinda a ocupagdo foi
integrada a um curso de um dia sobre “Simpatia e conhecimento” no instituto Tomie Ohtake.
Peter Pal Pelbart ministra aulas neste Instituto. Por vérias vezes referir-me-ei a ocupagdo, uma
vez que ela e a peca tém uma relagdo, extremamente imbricada, que vai muito além do fato de

a peca ser uma das atividades contidas nela.

Eu estive presente na maioria das atividades da ocupacio e assisti as 10 apresentacdes

de Finnegans Ueinzz: todas as apresentagdes. Isso implica que quando utilizo termos como



“nunca”, “sempre”, todos”, relacionados a algum evento interno a peca, eu me valho de um
carater de integralidade deste recorte. Mesmo que esta peca seja um trabalho em constante
processo, dizer algo como “isto nunca aconteceu em todas as apresentacdes da ocupacdo”,
por exemplo, serd comum, e fundamenta-se na minha experiéncia reflexiva como espectador

do conjunto completo das exibi¢des realizadas naquele evento.

A caracteristica que serd destacada no trabalho da companhia é de uma freqiiente
construcdo de exterioridade em relagdo as categorias que predominantemente classificam os
trabalhos de ator e linguagens teatrais. E desta maneira que o conceito de profanacdo, como
proposto por Giorgio Agamben, serd relacionado a atuacdo enfocada na tentativa de
demonstrar o teor politico especifico de seu trabalho. Essa dimens&o politica e profanadora da
Ueinzz diz respeito também ao modo como os trabalhos teatrais realizados se inserem na

experiéncia subjetiva e estética da contemporaneidade de um modo mais amplo. Esse aspecto

€ expresso de modo contundente em palavras do préprio Pelbart:

Se a estética contempordnea € fragmentdria e fluxiondria, rizomdtica e
metaestdvel, complexa, ndo-narrativa e ndo-representacional (e o que é um teatro
ndo-representacional - sendo o teatro tradicionalmente o lugar da
representacdo?), é preciso dizer que em tudo isto ela ressoa estranhamente com o
que nos vem do universo da psicose. Dai talvez sua espantosa capacidade em
acolhé-lo, e a forca desse encontro. (PELBART; 2000: 106)

A estrutura de Finnegans Ueinzz é bastante desprovida de caracteristicas tradicionais
do género dramético, tais como uma organizagdo progressiva da agdo, personagens definidos,
etc. Nesta reflexdo podemos incluir também a maneira como as pecas da companhia,
Finnegans inclusive, lidam com personagens ou a falta deles. A posi¢ao diante da necessidade
de se construir um personagem ou constituir uma presenga que possa ser considerada como
cénica em parametros mais comuns € frequentemente problematizada. O fato das pegas
basicamente ndo corresponderem as caracteristicas que mais corriqueiramente definem as
pecas teatrais incentiva a classificacdo, por parte de alguns espectadores, do trabalho da

Ueinzz como performance. A relagao dos atores da Ueinzz com a constituicdo de personagens

se aproxima mais daquela que também tem o tipo de atuante chamado de performer:

O ator se constitui como tal assim que um espectador, ou seja, um observador
externo, o olha e o considera como “extraido” da realidade ambiente e portador
de uma situacdo, de um papel, de uma atividade ficticia ou pelo menos distinta de

sua propria realidade de referéncia. Mas ndo basta que tal observador decida que



tal pessoa representa uma cena e, logo, que é um ator (estariamos assim naquilo
que Boal chama de “teatro invisivel”), é preciso também que o observado tenha
consciéncia de representar um papel para seu observador, e que assim a situacdo
teatral esteja claramente definida. Quando a convengdo estd estabelecida, tudo o
que o observado® faz ou diz ndo é mais vendido pelo preco que se comprou, mas
como agdo ficcional que tem sentido e verdade apenas no mundo possivel no qual
observador e observado convencionam se situar. Assim procedendo, ao definir a
atuagdo como uma convengdo ficcional, estamos no caso do ator ocidental que
finge ser um outro; pelo contrdrio, o performer oriental (o ator-cantar-dangarino),
quer cante, dance ou recite, realiza essas agdes reais como ele mesmo, como
performer, e ndo como personagem fingindo ser um outro ao se fazer passar como
tal aos olhos do espectador. Se o termo performer é cada vez mais usado, no lugar
de “ator”, é para insistir na acdo completada’ pelo ator, por oposicdo a
representa¢do mimética de um papel. O performer é antes de tudo aquele que estd
presente de modo fisico e psiquico diante do espectador. (PAVIS; 2008: 52)

O posicionamento assumido neste estudo é de que Finnegans Ueinzz, apesar de
algumas caracteristicas que porta, € uma pega teatral, e ndo performance. Entretanto, os
termos performer e performar (este ultimo designando a execugdo do trabalho cé€nico pelos
atores ou performers) serdo eventualmente utilizados neste trabalho por conta da
concordancia com esta diferenciagdo em relacdo a um tipo de trabalho atoral mais mimético
ou representativo. E, de todo modo, a peca tem influéncias e caracteristicas da performance,
como muitas outras pecas encontradas no atual panorama de produgdes cénicas. Estas
caracteristicas foram observadas apenas para situar o trabalho da Companhia num contexto de

produgdes teatrais.

2 .~ . . - .. . ..

Na edi¢@o traduzida vista, em confrontacdo com o original, esta palavra foi erroneamente digitada como
“observador”. A corregdo foi realizada na citagdo.
3 .. . .

No original, “accomplie”, cumprida, levada a cabo.



MOTORES DA PESQUISA

O teatro e suas abordagens priticas e tedricas, bastante propicias a
transdiciplinaridade, sdo um lugar privilegiado para o desenvolvimento de questdes da
biopolitica e da subjetividade. Podemos lembrar o que diz Foucault do teatro, ao caracteriza-
lo em um determinado momento como uma heterotopia, um “espago outro” (Foucault;
2004b), e aproveitar seu poder de se relacionar com as estruturas sociais, sintomatizando-as
ou questionando-as. Esta dissertacdo, ao relacionar campos de saber diferentes, se beneficia
deste cruzamento e gera beneficios: o enriquecimento dos estudos do campo teatral pela
andlise critica do biopoder e o alargamento da perspectiva biopolitica pelo seu didlogo com o
universo teatral. Seguindo Douglas Kellner e tomando para o teatro o pensamento critico que
este autor preconiza que tenhamos em relagdo a midia, esta dissertagdo espera que possamos
cada vez mais “ler” e criticar o teatro, para que possamos nos fortalecer ante as culturas
dominantes (culturas de dentro e de fora do teatro). Deste modo, poderiamos aumentar nossa
autonomia e “adquirir mais poder sobre o meio cultural, bem como os necessdrios

conhecimentos para produzir novas formas de cultura” (KELLNER; 2001: 10).

Esta pesquisa se justifica com base no teor politico-existencial, para além do campo
puramente estético-formal, em que as criacdes da Ueinzz parecem se ancorar. Tais criacdes
transitam em niveis que ultrapassam a mera fruicdo contemplativa de formas teatrais mais ou
menos renovadoras e belas. O teatro pode ser um agente de atividade politica e de resisténcia,
dependendo ndo s6 da forma final de seu espeticulo, mas da maneira como ele é imaginado,
desenvolvido, realizado e recebido. Confia-se, neste estudo, que esta profanacdo da cena
sobre a qual nos debrucaremos possa fomentar iniciativas cénicas que respondam a demandas

politicas e atitudes politicas que suscitem realizagdes c€nicas inquietantes e vitais.

Meu contato com a Companhia Ueinzz advém dos estudos sobre a biopolitica
realizados no curso de pds-graduacdo Terapia através do movimento — corpo e subjetivacdo
iniciado no ano de 2007 na faculdade de danca Angel Vianna, no Rio de Janeiro. J4 havia, nos
meus estudos realizados na graduacdo em teatro e na direcdo artistica do grupo de pesquisa
cénica Grupelho, um contato intenso com as obras de Gilles Deleuze e Félix Guattari. Eu
havia também iniciado estudos da obra de Michel Foucault e Giorgio Agamben. Mas na
especializacdo na Faculdade Angel Vianna é que conheci a obra de Peter Pal Pelbart e os

trabalhos da Companhia Ueinzz. Meu projeto de mestrado ja relacionava os trabalhos da



Companhia aos processos de subjetivacdo e durante o processo de pesquisa € com O
surgimento do novo trabalho da cia, Finnegans Ueinzz, o quadro conceitual e o objeto foram
se especializando até chegar a atual configuragdo. O contato com este campo conceitual é
compartilhado por outros pesquisadores na UNIRIO, dentre eles meu orientador, José da
Costa, coordenador do grupo de pesquisa Subjetividade e politicas da cena: Os Sertoes do

teatro Oficina e o palco do presente, onde participo como pesquisador.

O trabalho de atuacdo na peca selecionada foi escolhido como objeto desta pesquisa
por se mostrar um exemplo significativo de presencas cénicas que diversificam e provocam os
atuais critérios utilizados na formacao e recepcio do trabalho de ator. Esta provocagéo propde
alternativas de atuacdo que fomentam nio sé novas formas de criacdo c€nica, mas novas
formas de viver. Formas estas ndo capturadas pela uniformizacdo normalizadora habitual,
encontrada seja no teatro profissional, seja na vida de modo mais amplo. Os processos
criativos da Ueinzz foram e ainda sio momentos de intensa pesquisa cénica, estimulando
novas formas de criag@o, novas concepgdes estéticas, outras visdes de trabalho de ator e novas
formas de receber um espeticulo teatral. Eles representam, enfim, uma confluéncia de vetores

estéticos e sociais significativos para as questdes que ddo razio de ser a este estudo.

Esse entendimento sobre a companhia teatral Ueinzz e sobre sua experiéncia de
elaboracdo dos trabalhos se baseia na propria recep¢do do ultimo espetiaculo por parte do
pesquisador, em criticas teatrais e em textos pesquisados sobre os processos de criacdo desta
companhia. Pelbart escreve sobre o processo de criacdo do espeticulo Ueinzz — Viagem a

Babel um trecho especialmente sugestivo:

Subjetividades em obra em meio a uma obra coletiva, no teatro concebido como
um canteiro de obras a céu aberto. Nessa obra coletiva em que todo disparate
ganha um lugar, mesmo ou sobretudo quando representa uma ruptura de sentido,
uma singularidade a-significante pode tornar-se foco de subjetivagdo, faisca
autopoiética. (...) Nisso hd uma estética, hd uma clinica e hd uma ética que eu
resumiria em pouquissimas palavras como sendo a de uma certa relacdo com a
diferenca. Ndo se trata de um respeito sacrossanto pelo exdtico, nem de uma
idealizacdo estetizante do sofrimento, muito menos de uma mera constata¢do que
isola cada um na sua diferenca dada e ali o enclausura, fazendo dela uma
identidade excéntrica. Trata-se, ao contrdrio, de um certo jogo vital com os
processos cuja regra bdsica é que cada cristal de singularidade, por exemplo um
Ueinzz, possa ser portador de uma produtividade existencial inteiramente
imprevista, mas compartilhdvel. E uma producdo, de obra, de subjetividade, de
inconsciente, de rupturas e remanejamentos na trajetoria de uma existéncia, seja

ela individual ou coletiva, em que se trata, como diria Artaud, de roubar a idéia de



existir o fato de viver, extraindo da mera existéncia a vida, ali onde ela esmorece
enclausurada. (PELBART; 2000: 105)

Estas consideragcdes de Pelbart dizem respeito a um campo de pensamento e a uma
maneira de ver a vida que condiz com o modo como os processos criativos da Ueinzz sdo
conduzidos. As relagdes entre um modo de ver, um modo de fazer e como efetivamente os
processos parecem se dar serdo comentadas em CORPO POLITICO, mas permeard toda a
dissertacdo. Essas associacdes serdo investigadas, neste estudo, em cenas e falas da peca
estudada, como também em outras atividades da ocupacdo em que a peca se apresentou.
Apesar de a andlise enfocar o espeticulo Finnegans Ueinzz, ji havia, nos espetdculos
anteriores, muitas caracteristicas que serdo postas em relevo em Finnegans. Isso justifica
recorrer a materiais sobre estes outros espetidculos, em meio as minhas considera¢des sobre o

ultimo espetaculo da companhia.

No conjunto formado pela construcdo e recepcdo dos espetidculos da Ueinzz, a
expectativa daquilo que seja um espeticulo teatral € posta em questdo. O que se entende aqui
¢é que os espetdculos da companhia Ueinzz desestabilizam em grande medida as concepgdes
do que seja teatro e do que seja um ator. Daniela Rocha, critica da Folha de Sao Paulo e da

Revista Bravo, em julho de 1997, registra a seguinte percepc¢ao:

Ueinzz é um convite para embarcar em uma viagem mdgica ao desconhecido.
Como nos contos fantdsticos, as emo¢oes do espectador se misturam, existe medo,
estranhamento, serenidade, fascinio. De uma forma especial, Ueinzz — Viagem a
Babel é um espetdculo que causa impacto a partir da sensibilidade de seus
performers (os criadores da agdo). Como uma obra de arte, ele transforma,
acrescenta, deslumbra o espectador. A produgdo do espetdculo é um convite para
o espectador participar de uma nova proposta teatral. (...).

Consideramos que o processo aqui analisado é composto também pelo espectador e
pelos modos de recepgdo do espeticulo. E pretender que esta recepg@o possa ser um modo de
produgéo de singularidade € considerar o espectador ndo como mero consumidor da obra, mas
como um produtor também. Na recep¢do dos espetidculos da Companhia Ueinzz, de modo
geral, e do trabalho de atuacdo de Alexandre Phantomas no espeticulo examinado neste
estudo, pelo nivel de incerteza e de imprevisibilidade que apresentam, ocorre uma

desestabilizacdo das expectativas e das fronteiras que podem definir como um espeticulo e,

mesmo, como a vida devem se dar:
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Ndo consigo deixar de pensar que é esta vida em cena, “vida por um triz”, que faz
com que tantos espectadores chorem em meio as gargalhadas: a certeza de que

sdo eles os mortos-vivos, que a vida verdadeira estd do lado de ld do palco. (...)

No ambito restrito ao qual me referi aqui, o teatro pode ser um dispositivo, entre
outros, para a reversdo do poder sobre a vida em poténcia da vida. (PELBART;
2003: 150)

Sobre esta possibilidade de reversdo em poténcia da vida, da qual nos fala Pelbart,
adianto que serd enfatizado aqui o cardter de proposta cénica e de produgdo de subjetividade
que permeia o trabalho da Ueinzz. O impacto que esta, digamos, inseguranga, este
questionamento de estabilidades (propor que a vida pode estar “por um triz”’), pode causar no
espectador contribui para a construgéo criativa de subjetivagdo, numa alternativa ao controle,
resistindo aos hdbitos e as coercdes sociais. Além disso, a poética e escritura c€nica da
Ueinzz, na interferéncia que sua produgdo de sentido causa nos modos de subjetivacdo dos
espectadores, conseguem desafiar dispositivos de identificacdo, de classificacdo e de

normalizagdo do discurso (REVEL; 2008: 113), tanto social como cénico.

Tais modos de produgdo de subjetividade podem constituir linhas de fuga, numa
“relacdo de expressdo e de criacdo, na qual o individuo se reapropria dos componentes da
subjetividade, produzindo um processo de singularizacdo” (GUATTARI & ROLNIK; 2005:
42). Estas atividades teatrais podem contribuir para superar processos comportamentais
estagnados ou repetitivos (comportamentos atoriais também), a partir de uma pratica de
aceitacdo e mesmo de produgdo de diversidade. Sim, produzir diversidade, e ndo apenas
deixa-la aparecer: € preciso destacar que a produgdo de subjetividade ndo se reduz a deixar a
diferenca aparecer no campo social. Trata-se de algo mais radical. Por mais drastica que possa
parecer, ndo considero exagerada a afirmac@o de Pelbart, seguindo Guattari, de que “a
heterogeneidade precisa ser produzida. Ndo basta reconhecer o direito as diferencas
identitdrias, com essa tolerdncia neoliberal tdo em voga, mas caberia intensificar as
diferenciagoes, incitd-las, crid-las, produzi-las” (PELBART; 1993: 23). Estas prdticas
fomentam, assim, experiéncias singulares, ricas, em que, pelo menos num nivel micro ou
molecular, pode-se minar a massificacdo da subjetividade. Elas colaboram com as vertentes
teatrais contemporaneas que possibilitam que as artes cénicas se abram para “um novo e

possivel uso” (AGAMBEN; 2007: 74):

Um teatro como este apresenta uma forma de resisténcia ao cardter uniformizador

da ‘normalidade’, assim como apresenta um outro modo de relacionar-se com as
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Artes Cénicas e mesmo outro modo de relacionar-se com a vida. (CARVALHAES;
2007:21)
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QUADRO CONCEITUAL E QUESTOES INICIAIS

A ambigfo central deste trabalho € caracterizar a atuacio na peca Finnegans Ueinzz
como um trabalho politico, a partir do momento que o ator opera uma profanag¢do da cena.
Esta profanacdo, no sentido especifico que explicitaremos, dentro da proposta de Giorgio
Agamben, € vista aqui como uma maneira de escapar a normatizagdo da cena ou aos critérios
hegemonicos de formacdo de atores e de recepcdo de seu trabalho. A maneira de operagio
destes mecanismos, tanto os de normatizacdo como os de escape dela, serd esclarecida no
desenvolvimento desta dissertagdo. Mas independentemente do fato de podermos associar a
atuacdo na peca estudada com o conceito de profanagdo, é preciso compreender melhor a
relacdo deste fendmeno eminentemente artistico com o que se pode entender por politica,

dentro da perspectiva que adotamos.

Jacques Ranciere, em Politica da Arte (The politics of aesthetics, no original) tece uma
arguta relacdo entre arte e politica. Para ele, o politico da arte advém da maneira como esta
configura as estruturas, principalmente sensoriais, do comum. Advém do modo como a arte
inventa um regime particular de visibilidade, determinando uma “forma de experiéncia

especifica, em conformidade ou em ruptura com outras”:

(...) a arte ndo é politica antes de tudo pelas mensagens que ela transmite nem
pela maneira como representa as estruturas sociais, os conflitos politicos ou as
identidades sociais, étnicas ou sexuais. Ela é politica antes de mais nada pela
maneira como configura um sensorium espago-temporal que determina maneiras
do estar junto ou separado, fora ou dentro, face a ou no meio de...

(...) Se a arte é politica, ela o é enquanto os espagos e os tempos que ela recorta e
as formas de ocupagdo desses tempos e espagos que ela determina interferem com
o recorte dos espagos e dos tempos, dos sujeitos e dos objetos, do privado e do
publico, das competéncias e das incompeténcias, que definem uma comunidade
politica. (RANCIERE; 2005a: 2)

Uma primeira interpretacio que podemos obter desta formulacdo de Ranciere é a
importancia das formas como os elementos envolvidos em um fendmeno artistico se articulam
e se agenciam, e ndo, como se poderia supor, na suposta mensagem ou temas abordados. O
efeito contra-hegemodnico de uma determinada forma de arte estard, entdo, na sua capacidade
de produzir instincias de desestabilizacdo numa recepcio previamente conformada, abrindo
brechas percepcionais. Esta preferéncia pela maior importincia percepcional € uma postura a

qual adere-se neste trabalho e estard orientando as andlises aqui realizadas. Félix Guattari vé

estas relacdes entre politica e arte de uma maneira similar, mesmo que com diferencas:
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(...) cabe especialmente a fung¢do poética recompor universos de subjetivagdo
artificialmente rarefeitos e re-singularizados. Ndo se trata, para ela, de transmitir
mensagens, de investir imagens como suporte de identificacdo ou padrées formais
como esteio de procedimento de modelizacdo, mas de catalizar operadores
existenciais suscetiveis de adquirir consisténcia e persisténcia. (GUATTARLI,
1992: 31)

Voltando a Ranciere, percebe-se que uma outra interpretacdo possivel para suas
afirmacdes seria a existéncia na arte de uma poténcia politica quase inerente, a partir do
momento em que pensamos que sendo efetivamente arte, ela ja € politica. E esta poténcia da
arte a coloca frequentemente diante de dilemas relativos a conservar as maneiras de estar no
mundo ou questiond-las, de aderir a um estado de coisas (onde ela esta direta ou indiretamente

envolvida) ou de impertinentemente interrogd-lo. Em suma, de seguir a norma predominante

ou nao.

Poderiamos, da mesma maneira que uma das testemunhas utilizadas no filme Reds,
dirigido por Warren Beaty em 1981, simplesmente afirmar “vocé tem de ser um pouco

. 4
rebelde para ser um artista, eu acho”

. Mas, tentando atender a uma demanda um pouco
maior de rigor, tomando como exemplo uma pequena varredura avaliativa de obras ou
escritos sobre a arte dos anos 60 e 70 (época emblemdtica), parece-nos que alguns
realizadores artisticos consideram ou ao menos ja consideraram algum dia que a arte deva
necessariamente ser transgressora. Exemplos seriam diversos manifestos que encontramos na
histéria da arte ou escritos e obras de Hélio Oiticica (1937-1980) ou Joseph Beuys (1921-
1986) (FERREIRA & COTRIM; 2006). Os trabalhos de performance da carioca Marcia X
(1959-5005), realizados predominantemente nos anos 80, também exemplificam este interesse
de questionar uma determinada ordem vigente. Mesmo apds a morte da artista, uma obra sua,
“Desenhando com ter¢os”, conseguiu causar problemas a uma exposi¢do do Centro Cultural
Banco do Brasil “Erética - Os sentidos da arte”, de 2006. A instituicdo retirou a obra da
exposicdo apds haver protestos por conta da profanacio de tergos religiosos que o trabalho
realizava. Indiretamente, esta instituicdo também foi abalada, pois houve questionamentos

que foram levantados sobre sua suposta “autonomia artistica” curatorial.

Neste tipo de perspectiva (ou tomada de posi¢do), a arte ndo teria como operagao mais
evidente aplacar os sentidos, mas perturba-los. Sendo perturbadora, desestabilizando, assim,

sistemas de percep¢do e de valores, ela violaria um modo jd consolidado, aceito,

* Aos 24 minutos e 17 segundos do filme: “You have to be a bit of a rebel to be an artist of any kind, I believe.”
A traducg@o € minha.
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convencionado de perceber a realidade. Assim, a arte tocaria desta maneira também o ambito
do politico, ja que o que ela perturba seria o campo em que as pessoas compartilham suas
impressodes sobre o mundo: a inteligibilidade, os arranjos de percepgdo, as sensagdes mais ou
menos estruturadas, a(s) linguagem(ns)... Mas, independentemente do fato de a arte ser ou
ndo necessariamente transgressiva e de resisténcia, podemos pelo menos considerar que ela
pode sé-lo e que, neste caso, ela deve ser transgressora em relacdo a este mundo em que
contemporaneamente estamos.

Paralelamente, € preciso ter em conta a surpreendente capacidade de assimilagdo que
os sistemas transgredidos t€m para absorver aquilo que os questiona e transformd-lo em
capital (a palavra é deliberada e visa a provocag@o). Edward Said, ao analisar e até preconizar
o papel do intelectual na sociedade, valendo-se de idéias de Pascale Casanova, adota a ideia
da existéncia de um sistema literdrio global, cuja eficiéncia reside “no fato de ele ter gerado
escritores (...) que pertencem a categorias tdo diversas como assimilados, dissidentes, e
figuras traduzidas — os quais sdo tanto individualizados quanto classificados” (SAID;
2003:30). Ranciere, observando a gravidade da situacdo da quanto a uma poténcia e um
compromisso de resisténcia, afirma que “sabemos que os artistas ndo sdo nem mais nem

menos rebeldes que as demais categorias da populacdo” (RANCIERE; 2007: 127).

Entendemos, entdo, a complexidade das relacdes entre arte e politica e uma
dificuldade de discernimento para tomar posicionamentos, mesmo se colocamos a questdo de
modo bem simples e dicotomico (por exemplo, transgredir contra ndo-transgredir;
resisténcia contra adesdo). Tomando esta capciosidade do problema em conta, propomos que
grande parte de uma investigacdo que remeta ao problema da relagdo entre politica e arte (e,
no nosso caso, mais especificamente o teatro), mais do que refletir se a arte precisa ser ou se
necessariamente € transgressio, deva colocar inicialmente a pergunta: o que seria
transgressdo? o que poderia ser transgressivo? E, mais concretamente: o que poderia, na

arte, na cultura e no teatro, transgredir?
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1 - QUESTOES DE BIOPOLITICA E TEATRO
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Numa conversa com Michel Foucault, cuja transcri¢do foi editada sob o titulo Os
intelectuais e o poder (FOUCAULT; 1985), Gilles Deleuze num determinado ponto do
didlogo, num aparente desabafo, relata uma série de problemas relativos ao exercicio
repressivo ou ndo de poder, presentes na situacdo politica e econdmica da Franca naquele
momento. Foucault, entdo, lhe responde: “esta dificuldade - nosso embaraco em encontrar as
formas de luta adequadas - ndo vird de que ainda ignoramos o que é o poder?”

(FOUCAULT; 1985: 75).

Esta pesquisa tanto analisa um fendmeno que suponho ser uma forma de luta quanto
também ela, a pesquisa, se pretende ser uma frente de luta. Esta pretensdo, que se torna uma
tarefa, ndo parece ser facil. Ouvindo o que nos sugere Foucault, tentarei diminuir um pouco o
“embaraco” desta empreitada agrupando alguns pontos relativos ao enquadramento conceitual
adotado: o poder e as possibilidades de contra-hegemonia. Para isso, vou explanar
brevemente, de acordo com os interesses deste trabalho, os conceitos de disciplina, controle,
producdo de subjetividade e individualizacdo. O tépico relativo ao chamado paradigma
moderno tem a funcdo de descrever o panorama onde se imbricam os pontos de discussdo

subssumidos pelos conceitos adotados.

Num reconhecimento da importancia de estabelecer continuamente ligagdes do quadro
tedrico com os exemplos pertinentes e com os fendmenos encontrados e situados na realidade
em questdo, serdo mencionados casos do universo cé€nico. Ao mesmo tempo, tentarei ja
construir uma reflexdo sobre aspectos normativos que podem ser encontrados na formacao do
ator e na utilizagio de técnicas de atuagdo. E este cardter de norma que serd, como tentarei

mostrar, primordialmente afrontado nos trabalhos de atuagdo da Companhia Ueinzz.

17



1.1- DISCIPLINA E CONTROLE

| RECONFORTA VER COMO
POCO A POCO EL HOMBRE
LA IDO LOGRANDG DAR

RIENDA SUELTA A SU

FRALIBIDG LIBERTAD DE LIMITARSE
@E&E‘n’ﬂm A

Uma das contribui¢gdes mais marcantes de Michel Foucault ao pensamento sobre o
poder é uma inversao que este autor opera no modo convencional de se conceber este assunto.
Em Soberania e disciplina texto integrante de Microfisica do poder (FOUCAULT; 1985),
Foucault discorda do modelo do Leviatd, proposto por Thomas Hobbes, e lembra que o poder
pode ser visto de uma outra maneira que ndo a entificacdo. A saber: ser visto ndo como se o
poder estivesse concentrado nas maos de alguém ou em um lugar apenas, mas sim em
relacdes capilares na sociedade. Discordando, entdo, da visdo da esquerda tradicional
(SAMPAIO; 2006a: 47), a inversdo que notamos € que, seguindo Foucault, ndo se pensa que
o poder estaria na mao de uma entidade acima do corpo social, ou uma classe superior, que

aplicaria o poder segundo suas supostas intencgdes:

. ndo perguntar porque alguns querem dominar, o que procuram e qual é sua
estratégia global, mas como funcionam as coisas ao nivel do processo de sujei¢do
ou dos processos continuos e ininterruptos que sujeitam os corpos, dirigem o0s
gestos, regem os comportamentos, etc. Em outras palavras, ao invés de perguntar
como o soberano aparece no topo, tentar saber como foram constituidos, pouco a
pouco, progressivamente, realmente e materialmente os siditos, a partir da
multiplicidade dos corpos, das forcas, das energias, das matérias, dos desejos, dos
pensamentos, etc. Captar a instancia material da sujeicdo enquanto constituicdo
dos sujeitos, precisamente o contrdrio do que Hobbes quis fazer no Leviatd e, no
Jundo, do que fazem os juristas, para quem o problema é saber como, a partir da
multiplicidade dos individuos e das vontades, é possivel formar uma vontade
tinica, ou melhor, um corpo tinico, movido por uma alma que seria a soberania.
(FOUCAULT; 1985: 182-183)

As formas do poder, sua atuacdo, as suas estratégias, o seu exercicio, se formariam de

baixo para cima, em relacdes disseminadas, ramificadas, por toda a sociedade. O que os
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estratos mais definidos e elevados da sociedade (como a policia ou o estado estruturado)

fariam seria um aproveitamento e organizagdo de formas j4 atuantes ou delineadas de relacdes

de poder e a captura de seus modos de operar e ndo, como se poderia pensar, criar formas de

dominagdo autonomamente e exercé-las como num monopdlio. Neste sentido, para Foucault

seria mais importante analisar o “como” do poder, seus modos de operar € 0s mecanismos
. ~ . . N . . 113

pelos quais esses modos sdo aplicados em instancias mais abrangentes, dentro de “formas

regulamentares e legitimas” (FOUCAULT; 1985: 182).

Quando utilizo o termo biopolitica neste trabalho, posso incorrer numa imprecisao
conceitual, numa generalizacdo perigosa. Na verdade, percebe-se nos estudos de Foucault

sobre o poder uma distingdo entre a chamada anatomo-politica e a biopolitica:

Logo, depois de uma primeira tomada de poder sobre o corpo que se fez consoante
o modo da individualizacdo, temos uma segunda tomada de poder que, por sua
vez, ndo é individualizante, mas que é massificante, se vocés quiserem, que se faz
em direcdo ndo do homem-corpo, mas do homem-espécie. Depois da andtomo-
politica do corpo humano, instaurada no decorrer do século XVIII, vemos
aparecer, no fim do mesmo século, algo que jd ndo é uma andtomo-politica do
corpo humano, mas que eu chamaria de uma “biopolitica” da espécie humana.
(FOUCAULT; 2005: 289)

N

A anidtomo-politica estaria mais relacionada a disciplinarizacdo dos corpos (a
disciplina é predominantemente corporal, no sentido estrito desta palavra), enquanto o

biopoder diz respeito ao

exercicio de um poder sobre a vida, cabendo ao fenomeno ‘populacdo’ o papel
principal. Vale dizer que ndo se trata de uma passagem [situada no século XVIII]
que demarcaria o fim da andtomo-politica ou da disciplina para dar lugar a um
novo tipo de poder. Mas hd a coexisténcia desses vdrios mecanismos do poder com
predomindncia do biopoder. (SAMPAIO; 2006a: 31)

Nesta dissertacdo, entdo, o termo biopolitica, salvo situacdes explicitamente

distinguidas, se refere a esta critica foucaultiana do poder e suas ramificagcdes, o que inclui a

disciplina, a biopolitica e o controle.

Na sociedade disciplinar temos como modelo de exercicio do poder a operagdo do
panoptico (FOUCAULT; 2004a), arquitetura concebida por Jeremy Bentham inicialmente
para utilizacdo no sistema carcerario, onde aquele que vigia olha sem ser visto. O pandptico
foi criado no século XVIII, dentro de um contexto especifico, o da prisdo. Em seu exercicio

de poder, estaria relacionado ao que Foucault denomina “dispositivo”:
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Através deste termo tento demarcar, em primeiro lugar, um conjunto
decididamente heterogéneo que engloba discursos, instituicdes, organizacées
arquitetonicas, decisoes regulamentares, leis, medidas administrativas, enunciados
cientificos, proposicoes filosdficas, morais, filantropicas. Em suma, o dito e o ndo
dito sdo os elementos do dispositivo. O dispositivo € a rede que se pode estabelecer
entre estes elementos. (FOUCAULT; 1985: 244)

O pandptico instaura uma impressdo de vigildncia permanente, ‘“mesmo se |[a
vigilancia propriamente dita] é descontinua em sua acdo” (FOUCAULT; 2004a: 166), o que
constrdi culpabilidade e obediéncia no vigiado. Este dispositivo constitui uma relagdo em que
o enclausurado é “visto, mas ndo vé; [em que ele €] objeto de uma informacdo, nunca sujeito

numa comunicagdo”. Uma relacdo onde ja podemos verificar um tipo de controle incipiente,

ainda que este dispositivo seja distinguido como presente numa sociedade disciplinar.

Mesmo nao sendo mais o pandptico o modelo contemporaneo de exercicio assimétrico
de um poder, observamos que suas caracteristicas de operacao estdo ainda presentes no nosso
modo de vida. Hoje se torna possivel observar o mesmo tipo de efeito produzido por este
dispositivo, por exemplo, em um aspecto evolutivo dos mecanismos de vigilancia, como as
cameras de seguranca espalhadas por quase todos os tipos de ambiente, instaladas
ostensivamente em locais conhecidos ou ndo, ligadas ou ndo, registrando ou ndo, sendo o
registro examinado ou ndo (causando a mesma sensacdo do pandptico: estarmos sempre sob a
iminéncia de sermos vigiados, sem ter a certeza de como e quando). Mas, admitindo-se que o
poder ainda se exerce capilarmente em relacdes estdveis e assimétricas (“de cima para baixo”
em cada uma destas relagdes), podemos pontuar esta caracteristica de “dissociar o par ver -
ser visto” - que constitui um controle com bases de um saber de um sujeito em relagdo a um
objeto - como essencial numa relagdo “que automatiza (...) o poder” (FOUCAULT; 2004a:
167). Outro exemplo € a utilizagdo comum do insulfilm, pelicula que permite que quem estd
dentro dos automdveis possa ver o exterior do veiculo sem ser visto por quem estd de fora.
Este aparato, o insulfilm, separa visual e comportamentalmente pedestres dos ocupantes de
automoveis, e pode ser considerado como uma disseminacdo de uma espécie de “pandptico
portatil”.

Deleuze, em 1990, comenta também esta passagem da disciplinarizacdo dos corpos para
o controle da populag@o. O controle ndo se relaciona tanto ao desvio que se comete, mas ao
que pode ser cometido, a “vigiar os individuos antes mesmo que a infracdo seja cometida”
(FOUCAULT; 2008: 107). A partir do momento em que a hegemonia dos meios de

moldagem disciplinar do sujeito entra em crise, percebemos a primazia da modulagdo que a
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“sociedade de controle”, que nos € mais contemporanea que a disciplinar, exerce sobre o

sujeito:

(...) O homem ndo é mais o homem confinado, mas o homem endividado. (...) O
estudo socio-técnico dos mecanismos de controle, apreendidos em sua aurora,
deveria ser categorial e descrever o que jd estd em vias de ser implantado no lugar
dos meios de confinamento disciplinares, cuja crise todo mundo anuncia. (...) No
regime das escolas: as formas de controle continuo, avaliacdo continua, ¢ a acdo
da formagdo permanente sobre a escola, o abandono correspondente de qualquer
pesquisa na universidade, a introducdo da “empresa” em todos os niveis de
escolaridade. (...) Sdo exemplos frdgeis, mas que permitiriam compreender melhor
0 que se entende por crise das institui¢oes, isto é, a implantagdo progressiva e
dispersa de um novo regime de dominagdo.” (DELEUZE; 2000:225)

Mais contemporaneamente podemos ainda perceber este controle em seu aspecto

modulatdrio e valorativo sobre a subjetividade:

2

O mercado que o neoliberalismo visa a mobilizar é aquele dispositivo de
modulagdo infinita dos estatutos de um trabalho que, para ser controlado, precisa
ser continuamente fragmentado. Em uma ponta, esse trabalho - o trabalho das
prestagoes de servigo - nos aparece como uma nova escraviddo: nenhum momento
e nenhum espaco de nossas vidas foge a um processo de valorizacdo (de

subsungdo) que coloca nossas vidas inteiras para trabalhar. (COCCO; 2009: 4)

Outro aspecto da mesma situagdo pode ser oportunamente notado: hd hoje um

paroxismo da invisibilidade dos mecanismos do poder e, como personagens de tragédias

gregas, ndo podemos negociar com aqueles que supomos influenciar o curso de nossas vidas

nas instincias mais superiores, ao nivel macro da organizacdo social. Analogamente a obra O

processo, de Franz Kafka (2005), achamo-nos freqiientemente numa situacio equivalente a de

Joseph K. que, apds haver prestado reclamagdo dos policiais que lhe foram entregar a

intimagdo de prisdo, flagra-os sendo castigados por um homem que, provavelmente, serd

também punido se cometer alguma transgressdo. Joseph ndo sabe exatamente de onde vem

aquilo que o oprime e constata que aqueles que acreditava serem seus algozes também sdo

vitimas de um poder multiplo e alastrado.
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1.2 - SUBJETIVIDADE

Pelle: Se me ajudar com as vacas e me ensinar dinamarqués
darei metade da minha comida pra vocé.

(Rud, sorrindo, acena que sim com a cabeca)

Rud: Tenha sempre uma pedra no bolso. Se alguma fugir, faca a
mira, atire a pedra e chame-a pelo nome. Ela voltard e saberd
quem é que manda.

Pelle: Como se chama?

Rud: Rud.

Pelle: Rud?

Rud: Rud. Estique a lingua.

Pelle (estica a lingua, excessivamente gutural): Rud, Rud, Rud.
(Rud sorrindo acena que sim com a cabega)

Rud (abaixando a cabeca até olhar para trds entre as pernas. Pelle
o imita): Se olhar entre as pernas e vir o sol entre as drvores, é
hora de lhes dar dgua. As cotovias vdo lhe dizer o que fazer.

Mae de Rud (sua voz estridente surge antes dela): Rud! Rud!
Rud: Minha mde é sueca. Também ndo consegue dizer o meu
nome.

Transcrito das legendas do DVD de Pelle - o conquistador,
filme sueco-dinamarqués realizado em 1987 a partir do
livro de Martin Andersen Nexg, Infdncia, escrito em 1910.

Para compreender o que posteriormente serd tratado como produgdo de subjetividade,
principalmente na acepcdo de Félix Guattari (GUATTARI & ROLNIK; 2005), é preciso

destacar, antes, o que Foucault tomava por processo de subjetivagao:

“«

.. ndo perguntar porque alguns querem dominar, o que procuram e qual é sua
estratégia global, mas como funcionam as coisas ao nivel do processo de sujeig¢do
ou dos processos continuos e ininterruptos que sujeitam os corpos, dirigem o0s
gestos, regem os comportamentos, etc. (...). Captar a instdncia material da
sujeic@o enquanto constituicdo dos sujeitos. (...) ... Em vez de formular o
problema da alma central, creio que seria preciso procurar estudar os corpos
periféricos e miltiplos, os corpos constituidos como sujeitos pelos efeitos de
poder.” (FOUCAULT; 1985: 182-183)

Valendo-nos de Judith Revel, comentadora e estudiosa da obra de Foucault, vemos

que os processos de subjetivagcdo, dentro do campo conceitual foucaultiano, sdo ligados a

modos de objetivacdo que transformam os seres humanos em sujeitos, “processos pelos quais

obtém-se a constituicdo de um sujeito, ou mais exatamente de uma subjetividade” (REVEL,;

2008: 128). Percebemos também que o processo de subjetivacio se imbrica com um processo

de sujeicdo. Reavivamos o inicio deste trabalho, que reforcou as ambigiiidades e contradi¢des
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que caracterizam as relagdes de poder. Isto nos remete a uma reversibilidade constante entre
sujeito e objeto, que se constituem mutuamente e estabelecem entre si, na era moderna, uma

relacdo especifica.

No pensamento relativo a produg@o de subjetividade mais associado a Félix Guattari
(ao qual frequentemente recorremos aqui), ha também toda uma rede de producdo de modos
de viver em relagdes sociais reversiveis ou em retro-acdes. Tais relacdes eventualmente
podem ser singulares (o que ndo quer dizer individuais ou originais), mas eminentemente elas

dizem respeito a modos de ser que sdo produzidos dinamicamente:

A produgdo de subjetividade talvez seja mais importante do que qualquer outro
tipo de producdo, mais essencial até do que o petréleo e as energias. E o caso do
Japdo, onde ndo se tem petroleo, mas se tem — e como! — uma produgcdo de
subjetividade. E essa producdo que permite & economia japonesa se afirmar no
mercado mundial, a ponto de receber a visita de centenas de delegagdes patronais

que pretendem “japonizar” as classes operdrias de seus paises de origem.

Tais mutagées de subjetividade ndo funcionam apenas no registro das ideologias,
mas no proprio cora¢do dos individuos, em sua maneira de perceber o mundo, de
se articular com o tecido urbano, com os processos maquinicos do trabalho e com
a ordem social suporte dessas forcas produtivas. Se isso é verdade, ndo é utopico
considerar que uma revolugdo, uma mudanga social em nivel macropolitico e
macrossocial, concerne também a producdo de subjetividade, o que deverd ser
levado em conta pelos movimentos de emancipacdo. (GUATTARI & ROLNIK;
2005: 34)

Na nossa linha de raciocinio, podemos tecer conexdes entre o pensamento da
biopolitica e o teatro ao perceber componentes de um processo de subjetivacdo na formacado
do ator ou em procedimentos conexos a este oficio. Parte importante destes procedimentos e
da formacio se relacionam com o treinamento de ator, ou training, “preparacdo para o oficio
de ator” (PICON-VALLIN; 2008: 72), “o processo artificial por intermédio do qual o ator se

adapta ao meio-cena”. Trabalho

continuo, prolongado, coerente e independente (em principio) dos espetdculos nos
quais o ator estd envolvido durante o mesmo periodo. Os espetdculos concernem a
uma cena especifica, o processo de adaptagcdo concerne ao ‘meio-cena’ (...) “na
prdtica, o training pode se integrar ao espetdculo, ele pode até ser a preparacdo
do espetdaculo”. (RUFFINI; 1987: 47 apud PICON-VALLIN) (PICON-VALLIN;
2008: 64).

Béatrice Picon-Vallin, ao analisar o trabalho do encenador russo Vsévolod Meierhold em A

cena em ensaios (PICON-VALLIN; 2008), nos fornece um panorama tanto da importancia
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quanto da disseminacgdo da cultura que exige o treinamento no trabalho do ator. Este seu livro
se integra ao atual fluxo de revalorizacdo do legado deste encenador, que se deve
predominantemente aos trabalhos de pesquisa de Picon-Vallin. As consideracdes de Picon-
Vallin e, indiretamente, a perspectiva teatral do trabalho de Meierhold exprimem uma cultura
de importancia capital para o teatro ao qual estamos nos referindo, a cultura da retomada do

cuidado meticuloso com a técnica para o ator:

O desenvolvimento da encenagdo e a necessidade de uma preparagdo do ator fora
das instituicées académicas herdadas do século XIX fizeram nascer uma reflexdo
sobre a pedagogia, sobre a escola, sobre o ensino e o exercicio, bem como sobre o
processo criativo. Essa reflexdo foi, primeiro, conduzida pelos encenadores,
Stanisldavski e Meierhold - os dois polos extremos da re-fundagdo teatral na
Europa no despontar do século XX -, e também por Vakhtangov, Copeau e outros.
Eles baseiam o teatro numa revalorizacdo da arte e do oficio de ator que eles ndao

se contentam mais em instalar num face a face com os modelos fixados pelo papel.
(PICON-VALLIN; 2008: 62)

Meierhold trabalhou intensa e intimamente com Constantin Stanislavski, que foi a
grande referéncia para o ator ocidental do século XX. Além disso, foi forte influéncia para
Jerzy Grotowski, encenador, pesquisador e pedagogo do teatro que alavancou todo um
direcionamento a dedicag@o sobre o trabalho corporal (o que inclui o trabalho vocal) do ator.
Além disso, o proprio trabalho de Meierhold tem sua importancia devido a suas encenacdes e
sua proposta e pratica da biomecdnica, sistema de treinamento e de criagdo corporal para o

ator:

A biomecdnica, treinamento para o movimento cénico, coexiste, na formagdo do
ator segundo Meierhold, com numerosas outras disciplinas, o que se tende, com
Jreqiiéncia, a esquecer. Esses exercicios sdo considerados como escalas para os
atores: os pianistas constroem seus “dedos de miisica”, os atores devem construir
seu corpo de teatro. (PICON-VALLIN; 2008: 67)

O treinamento, dentro da formacdo do ator, representa um componente de influéncia
predominante em seu confronto com as questdes técnicas de seu trabalho. O que ocorre com o
ator nesta relacdo que ele estabelece com o treinamento, neste confronto, é considerado neste
estudo como um processo de subjetivacdo. Neste processo sdo desenvolvidas estratégias e
mudangas de comportamento para dar conta das situacdes que lhe s@o colocadas de maneira

desafiadora:

Os exercicios permitem desenvolver um novo comportamento, novos modelos para

se mover, agir, escutar, reagir, que ndo devem ser simplesmente repetidos e co-
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piados, mas que vdo atingir o artista em seu ser mais intimo. (PICON-VALLIN;
2008: 69)
A premissa mais comum € que o comportamento cotidiano ndo € valido para o palco.
Desta maneira, € preciso que o corpo do ator passe por transformagdes para que se torne

adequado a expressividade cénica especifica de cada teatro a ser realizado:

Nos teatros de pesquisa na Europa do inicio do século XX, os exercicios tém como
objetivo preparar o ator para o trabalho do palco, ensinam o ator a aprofundar o
conhecimento de seu esquema corporal, a testar e a dominar seu gestual e seus
movimentos, para evoluir num espago-tempo particular, o da cena. Eles visam a
afastar o ator dos condicionamentos fisicos habituais, psiquicos e sociais que mar-
cam seu corpo. Eles ajudam a lutar contra os esteredtipos de comportamento que
qualquer sociedade impée as mulheres e aos homens que a ela pertencem; ajudam
a compreender as leis do movimente e da expressividade cénica e a se liberar do
corpo “comoda falante”, do “corpo-gramofone”, do qual falava Vsévolod
Meierhold, para conquistar e apropriar-se de um corpo de teatro - ao mesmo
tempo subjugado, porque submetido a regras (outras regras), e livre porque a
inven¢do nasce apenas quando a assimilacdo e o dominio das regras permitem
ao ator fazer tudo - um “corpo dilatado”, segundo a expressdo de Eugenio Barba,
um “corpo em jogo”. (PICON-VALLIN; 2008: 61-62)

Este processo de modificacdo pessoal operada pelo (e no) ator pode ser muito intenso
em situagdes de dedicacgdo total a sua profissdo. Mas ele pode também ocorrer em menor ou
maior grau nas formagdes de ator ou performer dependendo de como ela se dé, se € oferecida
em escolas e universidades, em curso livres, etc.. Sendo de alta ou de baixa intensidade, estas
ocorréncias sio atualmente bem disseminadas nos diversos ambientes de trabalho do ator e
nos diversos teatros sendo realizados no ocidente e oriente. O que é compreensivel, uma vez
que tais modificagdes comportamentais reportam-se a se realizar o trabalho de atuacido de uma
maneira que corresponda aos anseios e objetivos que levaram alguém a querer ser ator. No
momento nio nos deteremos nas questdes técnicas deste processo e seus resultados artisticos.

O que ¢é digno de nota de nossa parte € que, pelas comparagdes feitas aqui, podemos

considerar o processo pelo qual o ator passa como sendo de subjetivagao.

Sendo, por parte do ator, um “processo consciente de adaptacdo a certo tipo de cena e
de teatro” (PICON-VALLIN; 2008: 64), este processo acaba por se pautar em termos de
adequacdo. Os parametros para esta adequacdo influenciam de maneira mais ou menos
decisiva seu curso, orientando o que deve ser feito pelo ator e como os condutores da
formacdo (professores, mestres, diretores, etc) devem proceder para levar o ator a adaptacio

desejada. Um pardmetro bastante usual é o cotejo com a recepgdo do trabalho do ator, com o
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modo como seu trabalho chega ao espectador:

Gragas ao controle do comportamento e da dic¢do, o ator imagina possiveis

situagoes de enunciacdo nas quais tanto seu texto como suas acbes tomam um

sentido. Tais situagcées, na maioria das vezes, sdo apenas sugeridas por alguns

indices que esclarecem a cena e o papel. E responsabilidade do encenador, mas

também do ator, decidir quais indices serdo escolhidos. S6 o ator sabe (mais ou

menos) que escala tém os seus indices gestuais, faciais ou vocais, se o espectador

estd em condicoes de percebé-las e quais significagdes ele é suscetivel de atribuir

a eles. Na “pose” de seus signos, é preciso que seja, ao mesmo tempo,

suficientemente claro para ser percebido, e sutil para ser diferenciado ou

ambiguo. Nesse sentido, a teoria do ator se inscreve em uma teoria da encenagdo

e, mais geralmente, da recepgdo teatral e da produgdo do sentido: a preparagcdo

do ator, em particular de suas emogoes, so faz sentido na perspectiva do olhar do

outro, logo, do espectador, que deve estar em condigbes de ler os indices
fisicamente visiveis da personagem trazida pelo ator. (PAVIS; 2008: 54)

Eugenio Barba falard da aculturacdo como um processo de destituicdo de uma

cultura corporal espontanea oriunda do contexto cultural ou familiar do ator. Os atores,

neste caso, se livrariam de sua inculturagdo para se “submeter a um processo de

aculturagdo fisica que os conduz a uma técnica extra-cotidiana do corpo”:

O corpo da dualidade — o corpo da aculturacdo — é programado do exterior,
como um Frankestein. Ele ¢ elaborado fragmento apos fragmento, membro
apés membro, funcdo apés funcdo ; ele é entdo re-composto. E um corpo
artificial. (BARBA; 1994: 253)
Barba se refere também a atores para quem “passar do comportamento cotidiano para o
comportamento extra-cotidiano que caracteriza o teatro e a danca ndo significa se liberar de
condicionamentos, mas ‘se condicionar’ diferentemente: decompor para recompor”’
(BARBA; 1994: 252). Este encenador e pedagogo, ao desenvolver estas idéias, esclarece que
0 objetivo, no campo que ele descreve, ndo € atingir um ponto de virtuosismo ou de dominio
técnico suficiente para assombrar o espectador. Tal situagdo € vista como limitada e o que
importa, pelo menos para Barba, neste trabalho sobre si mesmo que o ator exerce, é
ultrapassar o mero dominio da técnica para chegar a uma segunda natureza, onde se atingiria
uma integralidade naquilo que Barba chama de “corpo-em-vida”. Eugenio Barba usa como
referéncias um trabalho mais intenso de formacdo, onde hd uma maior dedicacdo por parte
dos atores e em que eles reservam uma parcela considerdvel de sua vida para o treinamento. E
preciso inclusive esclarecer que Barba se refere constantemente aos trabalhos cénicos

orientais e que a cultura de atuac@o nestes ambitos apresentam diferengas significativas em
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relacdo aos sistemas ocidentais. O treinamento do ator, em geral, estd condicionado por vérios

fatores, e dentre eles € importante a divis@o entre ocidente e oriente, ainda existente e que no

inicio de século XX ocorria de modo bem mais intenso que atualmente:

Paradoxalmente, seria mais fdcil fundar a teoria do ator ndo a limitando a teoria
do ator ocidental, mas incluindo nela a do ator-cantor-dancarino de tradicoes e
culturas extra-européias. Pois, para essas tradi¢des, a arte do ator é muito mais
técnica, ou seja, mais facilmente descritivel e estritamente limitada a formas
codificadas e reproduziveis que ndo devem nada a improvisagcdo ou a livre expres-
sdo. (PAVIS; 2008: 50-51)

No Ocidente, nenhum treinamento é unanimemente adotado, definido, rigoroso, ao
contrdrio do Oriente, onde o habitual é transmitir formas complexas e codificadas,
nas quais texto, canto, gestual, movimento estdo inextricavelmente imbricados e
devem ser precisamente memorizados. No Oriente, a formagdo do artista de teatro
comega desde tenra idade e toda a sua vida profissional é uma longa formacdo
continua, ainda mais que ld o teatro é uma arte de sintese que requer o dominio de
diferentes disciplinas.

Aqui, o training so pode ser evolutivo, para se adaptar ao desenvolvimento dos
homens e mulheres que o praticam, ao teatro que eles fazem e que se modifica em
fungdo da Historia e da historia deles. (PICON-VALLIN; 2008: 74)

Os condicionamentos e as modificagdes que podem ser percebidas comparativamente

aos diversos tipos de treinamento sofrem influéncias cronoldgicas, geograficas, ideoldgicas,

dentre outras. Pavis tece uma consideracdo sobre este aspecto, dando uma é&nfase, nesta

reflex@o especifica, a identificacéo classificatéria da recepgao do trabalho do ator por parte da

platéia:

Cada época historica tende a desenvolver uma estética normativa que se define
por contraste com as precedentes e propoe uma série de critérios bastante
rigidos. E tentador entdo descrever estilos de atuacdo correspondentes:
romdntico, naturalista, simbolista, realista, expressionista, épico etc. O espectador
moderno dispée muitas vezes de uma grade historica rudimentar que o ajuda a
identificar, por exemplo, atuacdo “naturalista”, brechtiana, artaudiana, actors’
studio ou grotoviskiana. Momentos historicos e escolas de atua¢do sdo assim
assimilados a categorias estéticas muito aproximativas. O interesse dessas

categorizagdes é de ndo isolar o estudo do ator de todo seu ambiente estético ou
sociologico. (PAVIS; 2008: 56)

Os diversos treinamentos dialogam com o contexto em que estio inseridos, e no caso

de Meierhold e Stanislavski ele era marcado pelo cientificismo do final de século XIX e inicio

do século XX:
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Os resultados dessas pesquisas sdo organizados em fungdo das grades racionais
Jornecidas pelas ideologias da época (marxismo, produtivismo, taylorismo) e pelas
descobertas da psicologia objetiva americana, da teoria periférica das emogoes
(W. James) e da reflexologia soviética (I. Pdaviov, I. Bekhterev). (PICON-VALLIN;
2008: 67)

Picon-Vallin frisa muito, em seu estudo, o interesse destes encenadores por descobrir
ou estabelecer as chamadas “leis do palco”. Esta perspectiva com aspiragdes cientificas se
concretiza na tentativa de desvendar como as coisas se ddo no palco para controld-las de
acordo com os objetivos artisticos de cada encenador. Tais modos teatrais ou modos de operar

da realidade teatral sdo vistos como leis, analogamente ao discurso cientifico em sua

postulagdo das leis naturais:

Na prdtica de Stanisldvski e de Meierhold, a busca de leis para o teatro estd muito
presente. As que sdo formuladas de modo experimental ao longo de suas
investigacées sdo exploradas, testadas ou aplicadas nos exercicios criados para e

com o ator (...).
(...)
Reivindicada como procedimento cientifico, a busca das leis é acompanhada por
um pragmatismo que permite que cada um encontre sua via, seu caminho. Como
diz ainda Ruffini, “a eficdcia se mede pelo grau de adaptagdo que o ator adquire
pouco a pouco”. (PICON-VALLIN; 2008: 66)
E preciso esclarecer, para que ndo haja uma confusdo terminolégica, que estas leis do
palco sd@o como as leis cientificas, as leis naturais, e nao leis juridicas, que devem ser
obedecidas porque uma instituicio ordenou. Como estas leis do palco se originam em

processos que reivindicam um estatuto cientifico, estas leis também acabam assumindo um

status de leis naturais; enquanto regras, assumem um status de normas.

Para esclarecer esta colocag@o, aproveitando para tentar expor a associacdo da
normatizagdo com a adogdo de uma técnica teatral de atuacdo, utilizo o que Foucault lembra,
em Soberania e Disciplina. A norma, para Foucault, difere da lei soberana pelo tipo de
relacio que cada uma das duas estabelecem com o que deve ser feito (a regra). Mais
especificamente, a diferenca estd na origem desta relagdo com a regra. Enquanto a lei do
soberano se relaciona com o campo juridico, com a regra entendida como efeito da vontade
soberana, a norma dird respeito as ci€ncias e as suas descobertas e construcdes discursivas
sobre os processos percebidos na natureza e estruturados metodologicamente como ‘“leis

naturais”. Neste processo, a norma terd uma aura de cientificidade, de ser “natural:
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As disciplinas’ sdo portadoras de um discurso que ndo pode ser o do direito; o
discurso da disciplina é alheio ao da lei e da regra enquanto efeito da vontade
soberana. As disciplinas veiculardo um discurso que serd o da regra, ndo da regra
Jjuridica derivada da soberania, mas o da regra “natural”, quer dizer, da norma;
definirdo um cédigo que néo serd o da lei’ mas o da normalizacéo; referir-se-do a
um horizonte teorico que ndo pode ser de maneira alguma o edificio do direito mas
o dominio das ciéncias humanas; a sua jurisprudéncia serd a de um saber clinico.
(FOUCAULT; 1985: 189)

N

Isso acarreta uma obediéncia “natural” a norma, como se a Unica alternativa que
tivéssemos fosse segui-la. Estas regras “naturais”, leis naturais, parecem se assemelhar as
“leis do palco”, como percebidas pelos encenadores aludidos aqui. Os casos em que tais leis
ou normas ndo sdo seguidas sdo tidos como desvios (como frequentemente sdo consideradas
atuacOes desarmonicas as técnicas hegemonicas). Esta naturalizacdo configura um problema,
relativo ao exercicio de poder. Este problema ndo € o fato de que se perceba que tais ou tais
processos ocorrem € que possa haver regras conexas a estes. Ele reside na possibilidade de
que tais regras possam ser negadas e como sdo encaradas estas negacdes. Se a regra é
associada a alguém que a estipulou, o confronto € possivel. Se ela é naturalizada e associada a
uma lei natural, uma norma, confronti-la ja se torna mais problemético, porque anti-natural,

anormal.

Adotando-se os preceitos de orientagdo, que sdo considerados segundo as leis do palco
que sdo assumidas em cada caso, o processo de formacdo do ator visa prepard-lo para que ele,
em seu trabalho individual no palco, atenda a estes preceitos. Assim, a formacdo tem um
cardter de previamente garantir o que o ator fard posteriormente no palco, quando ele estard

diante da platéia e supostamente aplicard o que foi ensinado e ensaiado:

... 0 ator cumpre um trabalho bem preciso do qual ndo se imagina muitas vezes a
complexidade. Ndo é fdcil também distinguir, como fazem Stanisldvski e Strasberg,
a preparagdo do ator e a preparac¢do da personagem. Enquanto a preparacdo de si
mesmo - ou seja, essencialmente o trabalho sobre as emogdes e o aspecto externo
do ator - estd no centro de seus escritos, a prepara¢do do papel, que leva a toda
uma reflexdo dramatirgica, permanece bastante negligenciada, vem sempre apos
uma preparacdo psicologica: o trabalho sobre o papel ndo deve comegar antes
que o ator tenha adquirido os meios técnicos para realizar suas intengées. Na
verdade, aquilo que ocorre é antes um ir-e-vir constante entre o eu e o papel, entre

o ator e sua personagem. O que o ator trabalha em si mesmo compreende as

5 e . . . . e . N ~
No contexto do texto de Foucault, este termo “disciplinas” diz respeito ao sistema disciplinar, as coagdes
disciplinares, e ndo as disciplinas cientificas, a setorializag¢do do saber cientifico.
6 e, qe
A lei juridica, neste caso.
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técnicas de relaxamento, de concentragdo, de memoria sensorial e afetiva, assim
como o treino da voz e do corpo, em suma, tudo o que é preliidio a figuragdo de
um papel. (PAVIS; 2008: 52)

Jerzy Grotowski, diretor polonés que nos seu primeiros trabalhos como encenador
praticou processos intensos de treinamento junto a seus atores, chegou a conclusdes restritivas
quanto a problemas que treinamentos podem acarretar, principalmente a um adestramento do

ator:

Grotowski fez, explicita ou implicitamente, em iniimeros textos posteriores, criticas
a esse periodo de sua investigacdo’, ou pelo menos a alguns dos pressupostos de
trabalho presentes naquele momento. Uma facilmente localizdvel é aquela que se
refere a busca, pelos atores, de um arsenal de habilidades e, também, de um
virtuosismo técnico. Segundo Grotowski, visando ‘habilitar-se’ para seu trabalho,
o ator estaria, muitas vezes, reforcando a divisdo entre ele mesmo e seu
organismo. Produzir-se-ia, assim, um corpo ‘domesticado’, ndo ‘liberado’ para as
possibilidades do ‘processo criativo’. (MOTTA LIMA; 2005: 51-52)

O cardater de preparacdo do treinamento, de formacao que visa algo que ainda ocorrera
(a presenca do ator no palco) pode acabar adquirindo um teor de controle e normatividade

prejudicial, pelo seu componente de precaucio e de predeterminagéo:

A critica mais central de Grotowski era efetivamente a dissociac¢do entre o mental
e o corpo, dissociagdo que se materializava tanto através de uma certa pedagogia
para o ator, quanto através do proprio profissionalismo, ou seja, em ultima
instdncia, através dos ‘modos de fazer’ do teatro. Grotowski criticava a ‘cria¢do’
desse corpo separado da consciéncia que se submetia a executar as ordens dessa
consciéncia.

Na origem dessa domesticacdo, dessa escraviddo, Grotowski via uma atitude com
relacdo ao proprio corpo — “e ndo somente no plano fisico” - : o corpo era
percebido como um inimigo intimo e, justamente por isso, era necessdrio controld-
lo; haveria um desprezo ou uma falta de confianca, ou ainda uma confianga
distorcida - assim Grotowski nomeava o virtuosismo — que via, no controle
imposto pela consciéncia, algo salutar: “Com o corpo, com a carne, ndo estdo a
vontade, estdo antes em perigo” (GROTOWSKI apud MOTTA LIMA; 2008).

Os exercicios corporais e vocais eram, na maioria das vezes, baseados nessa
desconfianga, pois, sentindo-se em perigo, o ator e seus instrutores buscavam, nos
exercicios e na técnica, um lugar de protecdo. Grotowski falou, entdo, da técnica
como asilo. O controle, o dominio, o aperfeicoamento impetrados ao corpo
afastavam o ator do confronto / contato com esse seu proprio corpo, com esse

motor vital desconhecido, embaracante, constrangedor, contraditorio, passional,

7 . . ~ . . . , e
Trata-se da investigagdo sobre o trabalho do ator associada a seus primeiros espetaculos dirigidos no Teatro
Laboratério.
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erdtico, divino(?), enfim, ndo domesticado.
A técnica - com sua moral e suas exigéncias - mais do que apenas impedir o ato
acabava tomando o seu o lugar. Grotowski dizia que a técnica podia ser vista
inclusive como um sintoma do Ato sub-rogado. E afirmava que se o Ato fosse
executado, a técnica existia por si mesma. (MOTTA LIMA; 2008: 223-224)
Grotowski era um homem do teatro, um encenador que se debrugava, como
Meierhold, Stanislavski e outros, sobre as questdes relativas ao trabalho do ator. Estas criticas

levaram, entdo, no seu caso, naquele momento, a procura de préticas e conceitos que dessem

conta de lidar com os problemas que ele detectava:

Organicidade, na década de 60 e 70, é um termo que nasceu também por oposi¢do
e por critica a inumeros procedimentos, ou outras maneiras de enxergar o
trabalho do ator, presentes tanto no proprio teatro de Grotowski - nasceu, assim,
de um processo de autocritica - quanto fora ele. Ao mesmo tempo em que marcou
um terreno de investigacdo proprio, a consciéncia orgdnica delineou, por
oposi¢do, um outro terreno. Para entender organicidade é preciso entender
também a que organicidade se opos.
Nos textos que analisamos, Grotowski, explicita ou implicitamente, releu, de
maneira critica, seu proprio percurso de experimentacdes sobre o ator. Ele
colocou a vista, tanto o que em seu proprio percurso quanto em percursos alheios,
- principalmente na formagdo fornecida nas escolas de teatro - bloqueava os
processos orgdnicos do ator. (MOTTA LIMA; 2008: 216)
Se consideramos que o controle € eminentemente uma tentativa de evitar de antemdo
o desvio ou aquilo que ndo é adequado (e a norma é uma modulagio do comportamento
visando a manutencdo deste controle), estas precaugdes estruturadas presentes em formagdes
de ator t€m um cardter de controle e normatividade. Mas pode haver outras maneiras de se
lidar, no trabalho do ator, com o que se mostra como inadequado ou adequado. Uma delas é
ndo se tentar controlar (ou controlar tanto) de antemdo o que ocorrerd em cena. O que se
diferencia aqui ndo € tanto escolher ou nio algo que seja adequado, mas a maneira de lidar
com a ocorréncia do inadequado. Quando o processo de busca de aprimoramento ndo se dd

por controle, hd uma assimilagdo e aceitacdo de que eventualmente o nao desejado surja, sem

que se evite de antemao, normativamente, sistematicamente, que ele ocorra.

Sobre a assimilacdo de normas e sobre caracteristicas de controle neste processo
formativo do ator, retomamos a diferenciacdo entre disciplina e controle. Esta distingdo é
também utilizada e explicada por Giuseppe Cocco e Antonio Negri, amparados na descricao

que Gilles Deleuze compde sobre o que chama de sociedade de controle:
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Esta distingdo pressupbe a passagem historica, efetuada na segunda metade do
século XX, da sociedade “disciplinar” a sociedade de “controle”. A distingdo foi
evidenciada nas andlises de Foucault e Deleuze. Simplificando, para Foucault a
sociedade disciplinar é a sociedade na qual o comando social é construido através
de uma rede ramificada de dispositivos que regem costumes, hdbitos e prdticas
produtivas. Este modelo prevaleceu em toda a primeira fase de acumulagdo do
capitalismo europeu. Trata-se de um modelo baseado na rentabilidade da
producdo que normaliza os comportamentos desviantes (ou ndo) por meio de
grandes instituicées como a prisdo, o manicémio, a escola ou a fdbrica. A regra
provém do exterior, inscreve-se no sujeito através das instituicées. Ndo é o que
acontece no segundo tipo de sociedade. Eis como Deleuze a caracteriza: “Deve-se,
ao contrdrio, compreender a sociedade de controle como aquela na qual os
mecanismos de comando fazem-se cada vez mais democrdticos, cada vez mais
imanentes ao campo social, difusos no cérebro e no corpo dos cidaddos.” Aqui a
regra é cada vez mais interiorizada, tende para um estado de aliena¢do autonoma.
Ld onde a sociedade disciplinar procedia através de redes ramificadas de
dispositivos, a sociedade de controle opera por meio de redes flexiveis, moduldveis
e flutuantes. E aqui que a biopolitica se faz inteiramente biopoder. O biopoder é
uma forma de poder que rege e regula a vida social do interior, seguindo-a,
interpretando-a, assimilando-a e remodelando-a. Estes conceitos de sociedade
disciplinar e de sociedade de controle nos permitem atacar de maneira mais
precisa as fases atuais de transformagdo do biopoder também na América Latina.
(NEGRI & COCCO; 2005: 214- 215)

Uma distingdo especifica que nos é muito util para o esclarecimento deste
desenvolvimento conceitual e associacdes entre a formacao de ator e processos normativos é o
estatuto ou lugar onde a regra ou a norma residem em cada tipo de atuacdo do poder.
Selecionando pontos da descricdo relatada por Cocco e Negri, saliento que em sistemas
disciplinares “a regra provém do exterior’, enquanto que numa sociedade onde o controle é

hegemonico “a regra é cada vez mais interiorizada, tende para um estado de alienacdo autéonoma’:

Grotowski opunha-se fortemente a formagdo concedida aos atores. Ela estava,
segundo ele, focada em ensinar o ator a observar, controlar e manipular os seus
chamados instrumentos vocal e corporal - dissociando o ator de seu corpo / voz -
com vistas a produgdo da expressdo requerida. Ela ndo era, portanto, orgdnica.
Ndo levava em consideragcdo os processos sempre - e para sempre - mutdveis de
cada organismo, de cada ator. Ndo levava em consideragdo o momento presente,
sendo sempre um projeto colocado por sobre o corpo e a individualidade do aluno.
Grotowski falou, nesse sentido, na produg¢do de uma armadura. (MOTTA LIMA;
2008:220)
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Em todos esses exemplos®, Grotowski enxergava um corpo domesticado, um corpo
comandado por uma mente, ela sim, ativa. As reagcoes corporais, nesse tipo de
formagcdo ou treinamento, eram vistas por Grotowski como cortadas
(GROTOWSKI apud MOTTA LIMA; 2008), ndo compactuando com o fluxo
orgdnico, mas, ao contrdrio, por sua premeditacdo, pela conscientizacdo do
movimento, pelo controle do corpo, pela mecanicidade, e pelo automatismo dos
gestos, opondo-se, resistindo aquele fluxo.

A partir da consciéncia orgdnica’, Grotowski passou a considerar inimeros
procedimentos artisticos como fundando e, ao mesmo tempo, sendo baseados em
uma dissociagcdo e em uma domestica¢do do organismo do ator. (MOTTA LIMA;
2008:219)

Esta domesticagdo do ator visa a que ele cumpra os quesitos bdsicos para que sua
presenga seja minimamente aceita no palco. Se o palco tem leis naturais de funcionamento, é
a isso que o ator tem de corresponder, respeitar. A sua formagao, entdo, em seu modo de se
processar e transmitir, € na maneira como ela deve ser seguida, acaba por se constituir como
norma a ser seguida. Aquele endividamento, como “denunciado” por Deleuze e citado neste
trabalho em DISCIPLINA E CONTROLE, pode ser observado na relacio que muitos atores
tém com seu objetivo de portarem uma “boa” técnica de atuacdo. A boa técnica seria colocada
como um porto a ser atingido, como uma meta que desqualifica 0 momento presente (que ¢é
um ‘“ainda ndo”) e justifica diversos procedimentos € normas que constituem um processo de
subjetivacdo, “normas implicitas, maneiras especificas de pensar e de se comportar, que
adquirimos e incorporamos” (BARBA; 2003: 29). E, no que notamos, e amparados pela
experiéncia e pelo processo reflexivo de Grotowski, podemos dizer que os processos de

formacdo para a atuacdo sdo predominantemente incorporados e aplicados normativamente,

reforcando, no ator, este processo de almejar o que vird no futuro:

Além disso, a prépria expectativa do aprendiz com relacdo a aprendizagem,
Jocada na aquisi¢do de modos de fazer, na aprendizagem de meios, impulsionava a
criagdo de modelos que passavam a ser aplicados indistintamente. (MOTTA
LIMA; 2008:220)

Lembrando de Foucault, ao falar de “captar a instdncia material da sujeicdo enquanto

constituicdo dos sujeitos” (FOUCAULT: 1985; 182), podemos trocar os termos e captar a

instancia material do treinamento de atuacdo (sujeicao) enquanto constituicdo dos atores (a

8 N ~ . . (s . . . .
Os exemplos referem-se as formagdes orientais também, as quais Grotowski, depois de um tempo, relativizou
suas criticas.
9 . . . ~ C o~ .
Quer dizer, do momento em que se consolidou no trabalho de Grotowski a adog@o desta visdo associada e estes
termos ou conceitos.
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‘subjetividade ator’). Poderiamos ilustrar nossa formulacdo com um relato reflexivo de

Tatiana Motta Lima, atriz e professora de interpretacdo da UNIRIO:

Também um dia, vivi na procura de técnicas, saberes, certezas, que realizassem
uma transformagdo no meu corpo, voz, pensamento, coragdo, daquilo que néo
servia aquilo que serviria a arte. Também idealizei — e ndo sem a ajuda de alguns
professores, ndo todos - um corpo e uma voz, diferentes daqueles que tinha e que,
um dia, se mostrariam aptos aos compromissos da arte. Assisti a intimeras
palestras onde copiei exercicios que traziam a ‘boa nova’ e que seriam a ‘chave’
para a criatividade. A disciplina, a seriedade, a dedicacdo — nunca suficientes o
bastante por causa da preguica, da pressa, da falta de tempo, ou seja ld o que
Jfosse eram metas a serem realizadas assim como se houvesse um prémio a receber
ao final de tanto esforco. A busca era por chegar a este final ideal e, como em
uma brincadeira de ‘estd quente, estd frio’, ia me guiando e me deixando guiar.
(MOTTA LIMA; 2004: 51)

E oportuno observar esse estado constante de “ainda ndo ser” do ator em formacio
frente a um patamar técnico ou ontoldgico, idealizado, que se constitui em objetivo a ser
atingido. Penso que este estado d4 ao artista da cena, principalmente aos jovens, uma sensacio
de devedor em relacdo aos graus ou degraus a que necessita corresponder, niveis superiores
que podem ser vistos como instancias de poder. Esta divida perpétua, este constante ainda nao
ser estd relacionado também com a crise de identidades presente na intensificacdo tardia da
modernidade e no momento de crise paradigmaética pelo qual passamos, abordado no tépico O
PARADIGMA MODERNO. Em um nivel mais amplo da cultura e sociedade contemporaneas
a percepcao da incidéncia de um endividamento, e ndo mais da predominincia de uma
disciplinarizacdo de corpos, leva a visualizacdo da conexdo ndo estritamente corporal na acio
do controle. Deleuze em seu ensaio Sociedade de Controle (DELEUZE; 2000) afirma que o
encarceramento caracteristico da sociedade disciplinar foi substituido por formas de controle
que ndo impedem o aparente transito livre do sujeito no espaco. Podemos observar a relacio
que os consumidores t€ém com o cartdo de crédito, por exemplo, como um elemento
constitutivo dos novos dispositivos de controle similares ou associados ao endividamento.

Desta maneira, ndo s6 o endividamento em sentido estrito, mas também o consumo se torna

uma forma de controle, por uma modulacio que assume a dinamica de mercado:

“oferecer um telefone celular a todo mundo quase gratuitamente significa
querer incluir na dindmica de acumulacdo qualquer um de maneira muito
mais eficaz do que faziam os mecanismos de integracdo pelo emprego e
pelo Estado (a telefonia estatal)” (COCCO; 2009b: 135).
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Pelbart, apoiado em Paul Virilio, comenta as andlises de Michel Foucault avaliando
que “o campo de incidéncia do poder jd ndo é prioritariamente o controle dos corpos no
espaco (com seus dispositivos, por exemplo, de exclusdo e reclusdo), mas o do controle do
tempo” (PELBART, 1993:38). E na mesma percepg¢do, Guattari indica o controle do tempo

como vetor de dominagao:

Hd uma espécie de resisténcia social que deve se opor aos modos dominantes de
temporalizagdo. Isso vai desde a recusa de um certo ritmo de processo nos
processos de trabalho assalariado, até o fato de certos grupos entenderem que sua
relacd@o com o tempo deve ser produzida por eles mesmos — como na miisica e na
dancga. (...) O mesmo pode ser dito com relacdo aos modos de espacializagdo.
(GUATTARI & ROLNIK; 2005: 56)

Na peca Finnegans Ueinzz, hd uma caracteristica muito marcante que € a relagdo do
transcorrer da pega com o tempo e com o ritmo. Esta relacdo é pontuada pela estrutura da
peca: uma sucessdo de 31 trechos ou cenas que por vezes ndo tem uma ligagdo acabada, no
que diz respeito a transi¢do, gerando “buracos” e siléncios bem perceptiveis e intensos. E
também, igualmente, por um ritmo diferenciado, carregado de siléncios e de um tempo que
aproximativamente poderia ser classificado como “lento”. Na primeira vez que tive contato
com a peca, quando assisti a ensaios abertos, em junho de 2009, no B_Arco'’, experienciei
uma recep¢do um tanto dificil, principalmente pelas cenas excessivamente picadas,
fragmentadas - sem nenhuma conexdo aparente de sentido ou progressdo e frequentemente
com transicdes abruptas, gratuitas. Contribuiu para esta dificuldade um siléncio freqiiente, um
ndo preenchimento ritmico, quase um estado de espera. Estas impressdes que relato eram
reforcadas pelo fato de que eu ndo conseguia apreender nenhum sentido do porqué das cenas,
uma linha dramdtica, um roteiro 16gico. O que se passava diante de mim eram muitas cenas

esparsas, cortes entre cenas com uma “barlriga”11

no inicio. Essa sensa¢do incomoda de vazios
atenuou-se com o transcorrer da acdo cé€nica nesse primeiro dia em que assisti o espetdculo,
que era ainda mostrado como ensaio aberto. As transi¢des foram se alterando nas
apresentacdes da ocupagdo, desenvolvimento que serd comentado mais adiante no tépico
INDIGENCIA.

Nas apresentacdes da ocupagdo foi se constituindo uma costura mais concatenada,

encadeada, entre as cenas, se tomamos como critério uma ndo interrup¢do ritmica e a

10 Trata-se do B_Arco, Brasil Arte Contemporanea, galeria de arte e centro cultural localizado na Rua Dr.

Virgilio de carvalho Pinto, na cidade de S@o Paulo. As apresentagdes de ensaios abertos em novembro de 2008 e
junho de 2009 se deram neste lugar. Os ensaios da companhia, as quartas-feiras a tarde, também tém sido la.

! Termo usualmente utilizado pelos praticantes de teatro para designar um vazio de acdo entre um
momento e outro no desenvolvimento da peca.
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existéncia de continuidade organica. Isto ocorreu aparentemente pela maior intimidade dos
atores em relagc@o a peca e ao espacgo e a interferéncias da direcdo na estrutura da peca. Estas
interferéncias ocorrem dentro de cada sessdo de apresentagdo do espetidculo também, como na
deixa para o corte de cenas que se dd por uma sinalizagdo luminosa feita por Cassio (o
diretor), de trds da platéia, para o operador de som. H4 cenas que t€ém um tempo
extremamente varidvel, até suspenso (como na fermata musical), e quem da a deixa de
término é Céssio, o diretor. Neste espeticulo o diretor acaba se tornando um atuante também e
tem de estar atento ao espetdculo de uma maneira diferente daquela dos outros diretores
comuns, pois ele opera interferéncias de acordo com o que acontece a cada momento.

Além destas costuras mais orgdnicas entre cenas, o espeticulo adquiriu uma
propriedade ritmica notavel: um dominio dos seus tempos -caracteristicos, que se
consolidavam a cada dia, mas ainda mantendo esta caracteristica de constituir vazios e
siléncios. Considero este ajuste ritmico que conservou a caracteristica anterior (os vazios) um
sintoma de ser consistente e realmente distintiva no espetaculo esta constitui¢io de siléncios e
de um vazio ritmico (também de um “ritmo do vazio”, o que é diferente). Este ndo
preenchimento ritmico completo acaba por instaurar um outro tipo de ritmo, uma outra
relacio com o tempo e com as produgdes humanas dentro do tempo, o que notivel e
efetivamente ocorria nos espetdculos realizados na ocupagdo em setembro de 2009. Esta
construcio de uma temporalidade teatral especifica e singular foi notada tanto num modo de

viver o tempo que subjaz todo o trabalho como em momentos especificos.

Um exemplo ¢é a execucgdo integral de segmentos c€nicos que transcorrem no tempo.
Eles habitualmente na peca sdo executados até o seu fim, sem edi¢do ou adaptagdo, como a
musica em off que marca o final da peca ou uma misica cantada pela atriz Yoshiko Minie.
Noutro momento, a narrativa de sonhos (na cena “sonho”) também instaura um tempo
esgarcado e muito distante do ritmo 4gil que se espera habitualmente de pecas teatrais; esses
sonhos sdo contados inteiros pelos atores nesta cena. H4 ainda cenas em que o transcorrer dos
acontecimentos € distendido ou entra em um “tempo suspenso”, sendo que Alexandre é quem

leva isso a um extremo.

Esses tempos distendidos e buracos ja se ddo no inicio da peca: a cena “deriva”, que
antes da ocupacdo e nos seus primeiros dias ficava como a quarta cena no roteiro, foi passada
para o inicio e depois dessa modificacdo passou e ser performada ji quando o publico ia
entrando. Trata-se de uma cena em que John Laudenberger e Fabricio Pedroni estdo deitados,

repetindo sem nenhuma &nfase perguntas sobre onde eles estdo ou a que horas haverd comida.
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Ana Goldenstein estd em pé, movimentando-se sobre eles (os bracos suspensos, balancando
em um fluxo livre, como uma alga no mar). A cena simplesmente acaba sem que nada dela
decorra e sem nenhuma evolucio ou progressdo. Seu ritmo € bem lento. O nivel de voz dos
atores ndo estd baixo (nesta cena as suas vozes sdo amplificadas por microfones; mas é
frequente na pe¢a o volume vocal baixo), mas niao ha &énfase no tom. Nao hd, definitivamente,
uma producgio de um nivel alto ou extra-cotidiano de energia cénica. Tudo leva a constatacio
da configuracdo de um ritmo teatral muito singular e diferenciado em relacdo ao que se
considera apropriado ou esperdvel entre os profissionais de teatro.

Esta outra relacdo com o tempo teatral constitui também um confronto com o tempo
como € vivenciado na sociedade contemporanea e constréi um espaco de resisténcia politica.
Maria Rita Kehl, em seu estudo sobre a depressdo, coloca em relevo que a relagdo que o
depressivo tem com o tempo € um lugar de resisténcia, na medida em que ele recusa a
imposi¢do de um tempo submetido as demandas frenéticas da produgdo atual, que se apropria

do uso do tempo:

O individuo moderno também ndo é senhor de seu tempo - a diferenca é que ele jd
ndo sabe disso. ‘Aproveitar bem o tempo’ ¢é um dos imperativos da vida
contempordnea, que corresponde a uma série de possibilidades que de fato se
abriram para o desfrute da vida privada nas sociedades liberais. O individuo, sob
o capitalismo liberal, dispée de uma enorme variedade de escolhas quanto ao
desfrute de seu tempo livre, ndo mais regulado pelos ritos e pelas proibi¢ées da
vida religiosa nem limitado pelas horas de luz do dia ou pelo maior ou menor
rigor das estacdes. Por outro lado, a marcacdo que caracteriza o tempo do
trabalho (de forma desproporcional a oferta efetiva de oportunidades de trabalho)
invade cada vez mais a experiéncia da temporalidade, mesmo nas horas ditas de
lazer. Ndo me refiro ao odcio, essa forma de passar o tempo tdo desmoralizada em
nossos dias, mas as atividades de lazer, marcadas pela compulsdo incansdvel de
produzir resultados, comprovagaes, efeitos de diversdo, que tornam a experiéncia
do tempo de lazer tdo cansativa e vazia quanto a do tempo da produgdo. Nada
causa tanto escandalo, em nosso tempo, quanto o tempo vazio. E preciso
‘aproveitar’ o tempo, fazer render a vida, sem preguica e sem descanso. (KEHL;
2009: 124-125)

No modo contemporaneo de uso do tempo, a preparagdo de um trabalho teatral acaba
por se submeter a esse imperativo de “fazer render”, de tornar a peca interessante dentro de
um ritmo e de um encadeamento que provoque este “efeito de diversdo” na fruicdo do
espetdculo. Na peca Finnegans Ueinzz, este imperativo ndo € acatado. O uso do tempo se
libera deste constrangimento produtivo, abrindo-se a outras possibilidades que, inicialmente,

podem ser recebidas, similarmente ao caso do depressivo, como um “mergulho angustiado e
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angustiante em um tempo estagnado, que lhe parece ndo passar” (KEHL; 2009: 125). Cito
como exemplo a cena “escafandro”: nela hd tempos e buracos que parecem permitir aos
atores, principalmente Onéss Cervelin, resolver suas falas, que t€m um grande componente
improvisacional. Este tempo que permite duvidas, indecisdes, deambulagdes, ¢ um tempo
onde o imperativo de produg@o a todo vapor ndo encontra um retorno que lhe satisfaca. Em

outros espetaculos da Ueinzz, como nota Cohen, esta relagdo com o tempo ja existia:

Os atores da Cia tém a seu favor um raro aliado, que desmonta a representacdo,
no seu sentido mais artificial: o tempo. O tempo do ator incomum é mediado por
todos os seus didlogos, é transbordado por seus sub-textos, que passam a ser o
proprio texto. A resposta nos didlogos ndo vem imediata, racional, ela percorre
outras circuitagdes mentais. Hd um delay, um atraso cénico, que coloca toda a
platéia em produgdo. (COHEN; 2003: 29)

Este “delay” pode conferir uma tranqiiilidade para estes improvisos, tranqiiilidade que
se afina com um “estar a vontade em cena”: situacdo muito freqiiente na Ueinzz e importante
dentro de seu processo de criagdo e atuacdo. As falas de Onéss sdo secas e expressivas ao
mesmo tempo e isso torna o que ele fala muito comico, o que se nota pelos risos da platéia.
H4 um anti-climax embutido no seu tom de voz (siléncios e lacunas sempre presentes), uma
ndo espetacularizacdo, um nio preenchimento de expectativas de produtividade. Mas com um
nivel de conexdo com o publico (sinalizado pelos risos) que permite que se opere algo junto a
percepcao da platéia, apesar desta frustracdo de uma expectativa de produtividade cénica (a
producdo de algo como o “efeito de diversdo” ou, presente mesmo numa peca menos

concessiva a diversdo ou entretenimento, o “fazer render” teatral).

Sendo seu modo de aplicacdo a disciplina, o controle, a moldagem, modulacdo, o
tempo ou utilizando o que puder ser capturado e/ou aproveitado como dispositivo, hd uma
outra caracteristica fundamental na percep¢do que Foucault nos convoca a ter sobre o poder
(ou melhor, “os poderes”). Trata-se do fato de que seu modo de operacdo passa a deixar de ser
repressivo e se torna, cada vez mais, produtivo. O poder, a partir de uma mudanca que se

operou na era moderna, se tornou indutivo a produgdo:

O soberano so exerce, no caso, seu direito sobre a vida, exercendo seu direito de
matar ou contendo-o; s6 marca seu poder sobre a vida pela morte que tem
condigoes de exigir. O direito que é formulado como “de vida e morte” é, de fato,

o direito de causar a morte ou de deixar viver. (...)
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Ora, a partir da época cldssica, o Ocidente conheceu uma transformagdo muito
profunda desses mecanismos de poder. O “confisco” tendeu a ndo ser mais sua
forma principal, mas somente uma pega, entre outras com fungoes de incitagdo, de
reforco, de controle, de vigildncia, de majoracdo e de organizacdo das forcas que
lhe sdo submetidas: um poder destinado a produzir forcas, a faze-las crescer e a
ordena-las mais do que barrd-las, dobra-las ou destrui-las. Com isso, o direito de
morte tenderd a se deslocar ou, pelo menos, a se apoiar nas exigéncias de um
poder que gera a vida e a se ordenar em fungdo de seus reclamos. (FOUCAULT;
1979: 128)

Numa passagem do que antes era “fazer morrer e deixar viver” - ou seja, a puni¢do, o
poder de morte sobre os suditos - a forma de exercicio do poder passa a ser
predominantemente um “fazer viver e deixar morrer”. Isto ocorre principalmente com o
advento do capitalismo e com uma necessidade cada vez maior de aproveitamento racional da
mao-de-obra. Este fazer viver € o viver produtivo, dentro de termos aproveitdveis, capturaveis

e colonizdveis num nivel mais global, com um “mecanismo que permite extrair dos corpos

tempo e trabalho mais do que bens e riqueza” (FOUCAULT; 1985: 187):

... dizer que as relagdes de poder produzem é reconhecer que elas induzem efeitos
que ndo sdo apenas de gestdo, de limitacdo e eventualmente de sanc¢do do real,
mas que elas permitem ao contrdrio um superdvit positivo de realidade — ou, para
dizé-lo em termos mais ontoldgicos que politicos, uma produgdo de ser. Esta

produgdo de ser afeta em primeiro plano os sujeitos que sdo apreendidos pelas

2

relagcdes de poder: ela é o que Foucault chamard em seguida de produgdo de
subjetividade. (REVEL; 2005a :198)
A repressdo deixa de ser eficaz e aproveitdvel, uma vez que assimilar e fomentar o
desejo de produgdo dentro das normas € o que se torna mais atraente, por parte da burguesia,
por exemplo. Assim também € possivel capturar “um trabalho que corresponde aos proprios

modos de vida” (COCCO; 2009a: 5).

Os poderes tém menos necessidade de nos reprimir do que de nos angustiar, ou,
como diz Virilio, de administrar e organizar nossos pequenos terrores intimos.

(DELEUZE & PARNET; 1998: 75)
Oporemos a esta incitacio a produgio as formas de escape associadas 2 INDIGENCIA
(tépico do capitulo OPERACOES POLITICO-TEATRAIS), abordadas de uma maneira
tedrica e cuja ocorréncia serd comentada na atuacdo da Ueinzz no espetdculo Finnegans

Ueinzz.
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Considerando mais uma vez o relato de Tatiana Motta Lima, citado anteriormente,
podemos pensar que, de certa maneira, também o endividamento e o desejo de “trabalhar
duro” para a posse de uma técnica de atuagdo ndo estariam distantes desta forma de controle

pela dedicacdo a producdo, num “regime de acumulagdo que investe a vida como um todo”

(COCCO; 2009a: 5):

A ideologia neoliberal que se tornou hegemonica no final dos anos 1970 visava
capturar e desviar exatamente os valores libertdrios que vinham do movimento de
1968. A critica ao trabalho disciplinar de tipo fabril e a subordinagcdo do consumo
a produgdo padronizada foi revertida, por um lado, na difusdo social da produgdo
e, pelo outro, na articulagcdo da valorizacdo dentro do proprio processo de
circulagdo. O trabalho se tornou cada vez mais flexivel (quer dizer, articulado
para dentro e para fora das relagdes formais de emprego) e os trabalhadores
precarizados: em uma produgdo sistematicamente terceirizada e deslocalizada.
Essas transformagées ndo tinham como objetivo a mera restaura¢do da disciplina
industrial abalada pelas lutas de 1968, mas a reorganizacdo da exploragdo pela
passagem a outro tipo de acumulagdo. O capital passou a explorar outro tipo de
trabalho.

No cerne dessa exploragdo temos, pois, o conhecimento, os afetos, a linguagem,
quer dizer, a vida como um todo, bem nos moldes da telefonia movel que explora
nossas relagoes sociais, colocando um celular no bolso de todo o mundo:
desempregado ou empregado que seja. Dai as privatizacdes dos servigos piiblicos:
a distribuicdo de dgua, luz, moradia, educacdo, estradas e, evidentemente, a
telefonia. Dai o embate para o controle privado dos direitos autorais e das
patentes. Mas, se toda a nossa vida é posta para trabalhar, apenas continua a ser
reconhecido (e remunerado) como produtivo aquele tempo de trabalho - cada vez

mais escasso e precdrio - que coincide com o emprego formal. (COCCO; 2009a: 4)

Mais uma vez, associamos esta situacdo a formacdo do ator e ao processo de
subjetivacdo inerente ao desejo deste de melhor corresponder aos critérios que delimitam o
que seria um bom ator de um mau ator (critérios normativos e identificatérios). De fato,
podemos sugerir a existéncia de uma ‘“‘subjetividade ator” ou caracteristicas conexas a esta
situacdo de dedicacdo aos diversos (e de diversos tipos) processos de transformacdo de um

individuo para que ele se torne ator.

Uma explicac@o se faz necessaria sobre estes termos usados e sugeridos acima, para
melhor evitar que entremos em confusdes. Ao falarmos ‘“subjetividade ator”, o termo
subjetividade precisa ser distinguido do termo (e principalmente do conceito) de identidade. O
conceito de identidade se liga a uma distin¢gdo que alguém ou um grupo estabelece ou percebe

entre si e um outro. Tomado como uma reflexividade do eu (GIDDENS; 2002: 37), como um
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autoconceito, seria mais bem expresso como identidade social, como um “conjunto
relativamente estdvel de percepgdes sobre quem somos em relagdo a nos mesmos, aos outros
e aos sistemas sociais” (JOHNSON; 1997: 204). Numa acepgdo similar, afinada a sociologia
classica e referindo-se ao “sujeito sociolégico”, a identidade cultural liga o sujeito & estrutura

e tem um cardter de estabilidade ou de predizibilidade (HALL; 2006).

J4 ao falarmos em subjetividade de uma maneira que liga o termo a uma situagdo
especifica, a um comportamento ou a uma caracteristica que possa ser associada a uma pessoa
ou a um numero de pessoas em determinada situacdo, o que importa sdo as estratégias
construidas num processo, neste processo de subjetivacdo. De certo modo, este tratamento do
termo parece se aproximar de uma concepcio talvez estruturalista que identifica uma entidade
em oposi¢do a outras, como esta definicdo provisdria, que num momento especifico Félix

Guattari propde, parece sugerir:

No ponto em que nos encontramos, a defini¢do provisoria mais englobante que eu
proporia da subjetividade é: ‘o conjunto das condigcdes que torna possivel que
instancias individuais e/ou coletivas estejam em posi¢cdo de emergir como territério
existencial auto-referencial, em adjacéncia ou em relagdo de delimitacdo com uma
alteridade ela mesma subjetiva’. (GUATTARI; 1992: 19)

Entretanto, a producdo de subjetividade ndo nos interessa enquanto modo
identificatério de pessoas, mas sim como expressdo de processos que envolvem, dentre outros
elementos, pessoas; “modos de expressdo que passam ndo so pela linguagem, mas também
por niveis semioticos heterogéneos (GUATTARI & ROLNIK; 2005: 36). Esta produgdo pode
ter um cardter constitutivo, como na constituicio de uma suposta ou proposta “subjetividade
ator”. Mas ndo € encarada como coisa em si, ou esséncia, mas sim como um complexo de

agenciamentos de enunciacdo (GUATTARI & ROLNIK; 2005: 387) compondo um ferritorio

existencial processual, criativo.
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1.3 - INDIVIDUALIZACAO

Algumas mentalidades que emergiram e se consolidaram na era moderna e os
processos de disciplina e controle social acabaram por fomentar uma valorizacdo do sucesso
individual em propor¢des gritantes. O processo de estimulo a produg@o, a um prazer associado
a este sistema de producdo, facilita a adocdo dos dispositivos de disciplina e controle. E

caracteriza este poder que ndo opera tanto por coacio, mas por inducio a produgao:

Uma técnica que é, pois, disciplinar: é centrada no corpo, produz efeitos
individualizantes, manipula o corpo como foco de forcas que é preciso tornar iiteis
e doceis ao mesmo tempo.” (FOUCAULT; 2005: 297)

Se fizéssemos uma historia do controle social do corpo, poderiamos mostrar que,
até o século XVIII inclusive, o corpo dos individuos é essencialmente a superficie
de inscricdo dos suplicios e de penas; o corpo era feito para ser supliciado e
castigado. Ja nas instancias de controle que surgem a partir do século XIX, o
corpo adquire uma significacdo totalmente diferente; ele ndo é mais o que deve ser
supliciado, mas o que deve ser formado, reformado, corrigido, o que deve adquirir

aptidoes, receber um certo niimero de qualidades, qualificar-se como corpo capaz

de trabalhar. (FOUCAULT; 2008: 119)
Numa relacdo de alimentacdo mutua, a sujei¢do-aspiracdo individual em relagdo a
competitividade e a premia¢do advinda de conquistas produtivas se articulam em espirais que

podem riscar tragos ascendentes ou descendentes, ambos frequentemente vertiginosos:

O Biocapital explora nossas relagées sociais vitais e nos governa pela modulagdo
infinita de inclusdo e exclusdo que nos reduz a fragmentos individuais que

competem entre si no mercado. (COCCO; 2009a: 5)
Pierre Bourdieu também identificou um “retorno do individualismo” (BOURDIEU;
1998: 15), que “fende a destruir (...) a no¢do de responsabilidade coletiva”. Para Bourdieu,
que neste tema faz par com o pensamento de Guattari quando este fala da nocdo, tardia, de
“responsabilidade individuada” (GUATTARI & ROLNIK; 2005: 44), este retorno ao
individuo opera uma acusacdo do sujeito como tnico responsivel por sua infelicidade, ao
mesmo tempo em que o vitimiza e oferece uma auto-ajuda. Algo préximo, talvez, ao
endividamento apontado por Deleuze: ao ser responsabilizado de uma maneira estritamente
individual, o sujeito se percebe em débito com um cédigo de valores em relacdo ao qual ele
ou deve se adequar (prestar contas) ou estd em débito (ao transgredir). Sua experiéncia nao

pode ser livre deste referencial, com o qual ele estd sempre em divida, sob controle, mesmo
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quando o sujeito corresponde as normas (pois deve haver uma vigilancia prépria, auto-

imposta, para que nao se caia em erro futuramente).

Ao falarmos de subjetividade de uma maneira aplicada (subjetividade ator), € preciso
deixar claro também que este termo ndo € utilizado num senso comum, onde ele seria

associado a uma suposta interioridade do sujeito individual:

A cultura de massa produz, exatamente, individuos: individuos normalizados,
articulados uns aos outros segundo sistemas hierdrquicos, sistemas de valores,
sistemas de submissdo - ndo sistemas de submissdo visiveis e explicitos, como na
etologia animal, ou como nas sociedades arcaicas ou pré-capitalistas, mas
sistemas de submissdo muito mais dissimulados. E eu nem diria que esses sistemas
sdo “interiorizados” ou “internalizados” de acordo com a expressdo que esteve
muito em voga numa certa época, e que implica uma idéia de subjetividade como
algo a ser preenchido. Ao contrdrio, o que hd é simplesmente uma produgdo de
subjetividade. Ndo somente uma producdo da subjetividade individuada -
subjetividade dos individuos - mas uma producdo de subjetividade social que se
pode encontrar em todos os niveis da produgdo e do consumo. (GUATTARI &
ROLNIK; 2005: 22)

Este campo de estudos da subjetividade afina-se, e de certa maneira originou-se, com o
pensamento foucaultiano. Foucault, cuja frase “ndo existe sujeito absoluto” (FOUCAULT;
1992: 84) € sumariamente esclarecedora, afirma que esta valoracdo de uma pessoa como um
individuo, considerado no senso comum como algo dado, a menor célula da sociedade, €, de

fato, estabelecida pelo poder:

(...) Em outros termos, o poder ndo se aplica aos individuos, passa por eles. Ndo se
trata de conceber o individuo como uma espécie de niicleo elementar, dtomo
primitivo, matéria multipla e inerte que o poder golpearia e sobre o qual se
aplicaria, submetendo os individuos ou estragalhando-os. Efetivamente, aquilo que
faz com que um corpo, gestos, discursos e desejos sejam identificados e
constituidos enquanto individuos é um dos primeiros efeitos de poder. Ou seja, o
individuo ndo é o outro do poder: é um de seus primeiros efeitos. (FOUCAULT;
1985: 183)

Da mesma maneira, Guattari esclarece categoricamente a relacio entre a conceituagdo
e a elaboracdo de um pensamento sobre a subjetivacdo e todo um sistema de pensamento de

valorizacdo do individuo:

Quando falo em “processo de subjetivagdo”, de “singularizacdo”, isso ndo tem

nada a ver com o individuo. A meu ver, ndo existe unidade evidente da pessoa: o
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individuo, o ego ou a politica do ego, a politica da individuacdo da subjetividade,
sdo correlativos de sistemas de identificacdo os quais sdo modelizantes.
(GUATTARI & ROLNIK; 2005: 47)

A perspectiva que identifica a pessoa a sua caracteristica de ser um individuo tem
sido dominante na nossa sociedade. E tal forma de pensar e de conceber as pessoas define
outros ambitos de experi€ncia, como o teatro, por exemplo. O reforco que a individualizagio
apresentou na era moderna, marcada pelo antropocentrismo, acarreta por vezes até um
cartesianismo ao se pensar o corpo do ator. Patrice Pavis, por exemplo, ao propor indagacdes
sobre como observar pertinentemente o ator em cena, no que ele chama de “uma antropologia
do ator, ainda a ser inventada” (PAVIS; 2008: 59) denota perceber o corpo como separado de
uma mente que o controla, mente esta que poderia ser identificada ao sujeito individual e
senhor de sua vontade ao perguntar “Quem ‘mexe os pauzinhos’ do corpo? Ele é manipulado
como um titere ou dd ele mesmo, e do interior, suas ordens de funcionamento? E onde fica o
piloto?” (PAVIS; 2008: 60). Mas o mesmo Pavis questiona por diversos momentos a

identificacdo psicologizante do ator a uma pessoa identificavel:

Do que necessitamos para descrever o trabalho do ator? Seria mesmo preciso
partir de uma teoria das emogébes, como poderia sugerir a historia da atuag¢do do
ator moderno, desde Diderot até Stanislavski e Strasberg? Uma tal teoria das
emocgoes aplicada ao teatro valeria apenas, na melhor das hipdteses, para um tipo
bem definido de ator: o do teatro da mimese psicoldgica e da tradigdo da retorica

das paixoes.

()

A teoria das emogdes é por si s6 insuficiente para pretender descrever o trabalho
tanto do dangarino como do ator e é preciso um quadro tedrico muito diverso, que
ultrapassa em muito o da psicologia. Alids, assim que o estudo do ator se abriu
aos espetdculos extra-europeus, ultrapassou-se logo a teoria psicolégica das
emogdes, a qual vale, na melhor das hipoteses, para as formas teatrais que imitam
os comportamentos humanos, sobretudo verbais, de maneira mimética, como a
encenacdo naturalista. (PAVIS; 2008: 50)

A memdria afetiva ndo foi o centro do trabalho de Stanislavski e ele mesmo, como
pesquisador, questionou este procedimento, particularmente em seu trabalho final com as
acoes fisicas. No entanto, foi este modo de ver o trabalho do ator, e a identificacdo deste com
Stanislavski, que mais se disseminou no ocidente gragas, em grande parte, a leitura americana

do trabalho deste pesquisador russo (consolidada pelas preconizacdes do Actors’ Studio de

Lee Strasberg). E isto nos relata Patrice Pavis, ao falar do ator ocidental que “parece
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sobretudo querer dar a ilusdo que encarna um individuo do qual lhe confiaram o papel em

uma historia em que intervém como um dos protagonistas da acdo” (PAVIS; 2008: 51):

O ator ocidental - e mais precisamente o de tradi¢cdo psicoldgica - estabelece
sistematicamente um papel: “compde” uma parti¢cdo vocal e gestual na qual se
inscrevem todos os indicios comportamentais, verbais e extraverbais, o que dd ao
espectador a ilusdo de que estd sendo confrontado a uma pessoa real. (PAVIS;
2008: 52)

Este relato histdrico-critico tecido por Pavis exprime, de certa maneira, o cardter

hegemonico deste tipo de fazer teatral, explanando a influéncia que este sistema teve sobre o

trabalho do ator:

(...) se toda uma parte de sua formagdo consiste, a partir de Stanisldvski e
Strasberg, em cultivar sua memoria para melhor encontrar prontamente e
seguramente um estado psicologico sugerido pela situagdo dramdtica, esta é ape-
nas uma op¢do entre muitas outras - a mais “ocidental”, mas ndo necessariamente
a mais interessante. (PAVIS; 2008: 54)

Tomemos o pensamento de abertura a alteridade, que é uma construcdo conceitual
que, mesmo sendo simpdtica a necessidade de contato entre as pessoas, opera em termos de
uma necessidade de abertura de um “eu” em relagdo a um “outro”. Este tipo de alteridade a
qual me refiro € aquela onde o sujeito se pretende claro e nuclear, inteiramente distinto em
relacdo a um outro (mesmo que considere necessario se relacionar com ele), diferentemente
de nosso pensamento que se propde a pensar o “outro” no interior do “um”. A dindmica de
aberturas e fechamentos no estabelecimento de um contato ou didlogo com um “outro”
poderia ter, numa concep¢do que adotasse o pensamento de alteridade, sempre uma
salvaguarda, a dltima instancia de uma preservacdo de um “eu” constituido. Lembremos de
Pelbart, ao dizer que “ndo basta reconhecer o direito as diferencas identitdrias, com essa
tolerancia neoliberal tdo em voga..” (PELBART; 1993: 23). Tomo o ‘“retorno do
individualismo” apontado por Bourdieu e ao qual nos referimos acima, e noto que, a despeito
de todo um fomento que existe na contemporaneidade para melhorar as relagdes entre os
individuos, podemos perceber uma tendéncia a um fechamento individual, relacionado a uma

cultura de narcisismo:

Observa-se, em relacdo as novas formas de subjetivacdo na atualidade, uma
negacdo do sofrimento acompanhada de uma busca incessante de felicidade. A

subjetividade hoje se caracteriza pelo hedonismo, pelo imperativo de gozo que se
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associa ao dever de ser feliz. O sujeito nega a dor tanto na relacdo que mantém
com o préprio sofrimento quanto naquela em que interage com o sofrimento do
outro. Esse modo de se posicionar em face da dor é uma marca do nosso tempo,
circunscrito as concepgoes que descrevem a contemporaneidade por meio do que
Christopher Lasch (1983) denominou ‘cultura do narcisismo’ e Guy Debord
(1997) ‘sociedade do espetdculo’: triunfo do individualismo em associa¢do com o
consumo e com a demanda incessante de prazer.

Na contemporaneidade, portanto, hd uma mudanga nas formas de subjetivar-se,
sendo algumas dessas modificacées observadas no modo como o sujeito se
relaciona com a dor (algo a ser evitado) e na diminuigcdo do espaco oferecido para
a interagdo com a alteridade. Esses dois aspectos caminham juntos, jd que a
alteridade ndo deixa de provocar uma certa dose de dor para o sujeito: o outro
oferece intensidades e diferengas que trazem um estranhamento a estabilidade
narcisica do eu. (FORTES; 2004: 69)

Ressalto neste momento como pode ser visto o sofrimento. Porque hd uma carga
negativa nesta palavra e ele é sempre visto como algo a ser evitado, como dor apenas. No
entanto, afinamo-nos com a visdo de David Lapoujade, em O corpo que ndo agiienta mais,
onde, discorrendo sobre afetos (tema que abordaremos no capitulo CORPO POLITICO, em
POROSIDADE INTENSIVA), num didlogo com o pensamento de Gilles Deleuze, propoe

uma outra visdo, com a qual concordamos:

... 0 sofrimento ndo é um estado particular do corpo. Sofrer é a condicdo primeira

do corpo. Sofrer é a condigcdo de estar exposto ao fora. Um corpo sofre de sua

exposicdo a novidade do fora, ou seja, ele sofre de ser afetado. Como diz Deleuze,

um corpo ndo cessa de ser submetido a erup¢do continua de encontros, encontro

com a luz, com o oxigénio, com os alimentos, com os sons e palavras cortantes etc.

um corpo é primeiramente encontro com outros corpos. (LAPOUJADE; 2002: 86)

Supde-se aqui que esta possivel restricio ao sofrimento e algumas atitudes de
preservacdo, associados a uma concepgdo forte de individualidade, acarretariam problemas
que ndo se restringem ao Ambito conceitual, pois chegariam a transbordar para os campos
prético ou ético. Porque, mais cedo ou mais tarde a experiéncia de contato seria “emperrada”
pelos dispositivos de protecdo inerentes a adogdo, por parte daquele que estd envolvido na
troca com o outro, de uma composicdo de si como sujeito fortemente identitdrio. Ratificando
as consideracdes de Isabel Fortes e lembrando de Lapoujade, que mais tarde conclui que “nos
interpretamos defensivamente estas exposicoes como dores” (LAPOUJADE; 2002: 87),
podemos supor que nesta situacdo hd a percep¢do do outro como ameagadora para a
integridade deste individuo. Este modo de pensamento atrelado a uma concepgdo forte de

“eu” teria, em ultima instdncia, o limite de “objetizacdo”, coisificacdo, deste “tu”. A
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manutengdo daquele “eu” como garantia dltima de integridade preserva uma instancia de
hierarquia, de ndo abertura, que restringiria as transformacdes convocadas pela diversidade e

imprevisibilidade da relagéo.

Um exemplo indireto que pode ser comentado € a propria relagcdo da peca Finnegans
Ueinzz com a presenga ou ndo dos atores que inicialmente performavam determinada cena.
No primeiro contato que tive com os integrantes da Companhia Ueinzz, num ensaio, eu estava
sendo apresentado a alguns atores. Na primeira conversa que tive com a atriz Yoshiko Minie,
ela se referiu a seu marido, Colazzi, também ator da companhia, dizendo que ele ndo estava
mais indo aos ensaios e ndo faria mais a peca, pelo menos por algum tempo. Eu,
imediatamente, perguntei: “e o que se faz das cenas em que ele estd?”. Ela, imediatamente,
me respondeu: “ndo fazemos as cenas”. O nome de Colazzi ainda estd na ficha técnica de
Finnegans Ueinzz, mas realmente ele ndo estd presente na peca, nem sua cena € apresentada.
Coincidentemente, no momento em que escrevo esta dissertacdo, um grupo de teatro cujo
trabalho acompanho como colaborador (no momento, conduzo os ensaios), Os NOmades,
vinculado & ONG Espacgo Terapéutico Antonin Artaud, nao estd realizando apresentacdes de
uma peg¢a de seu repertdrio porque dois de seus atores ndo estdo disponiveis para fazer suas

participacdes.

Do mesmo modo, a atriz Ana Carmen, que estava viajando e havia sido substituida,
quando voltou, no meio da temporada, foi incorporada ao espetdculo em uma cena. Esta cena,
“escultura”, passou a ter duas atrizes fazendo a mesma fungdo (a modelo rpincipal do
escultor). Comparagdes a parte, o que ressalto € que a estrutura de Finnegans Ueinzz, por suas
caracteristicas e até por suas fragilidades, sob certo ponto de vista (uma desconexdo entre as
cenas) ndo se atrela aos personagens ou aos performers que a compdem. Sim, numa peca
convencional haveria substitui¢cdo de atores ou performers, mas de todo modo a relacdo de
dependéncia aquele personagem teria de ser correspondida. Por um lado, pode parecer um
pouco contraditério ndo substituir um ator. Por outro, o que nos interessa é evidenciar este
modo de ser da peca onde a falta - ou a presenca - de um ator ou um personagem pode ser
absorvida sem grandes problemas, mas de uma maneira especifica, as vezes ndo preenchendo

esta falta, mas assimilando-a.

Colocamos estas reflexdes sobre o individualismo ou a identificacio do sujeito a uma
individualidade porque detectamos que tais vincula¢des (subjetividade a individuo e sujeito a
individuo) s@o caracteristicas de modos contemporaneos de exercicio de controle. Por

oposi¢do, a problematizacdo desta individualidade se mostra hoje como um foco de
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desestabilizagio do controle. Como veremos nos tépicos DESPERSONA(gi)LIZACAO e
COLETIVO, tanto um modo de pensar que abdica das reivindica¢gdes individualistas como
ocorréncias cénicas que escapam a essas identificacdes se mostram presentes no trabalho da

Ueinzz aqui examinado.
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1.4 - O PARADIGMA MODERNO

Problema matematico: “Batman mata cinco ratos em meia
hora. Quantos ratos ele matard em trés horas?”

Resposta de um aluno: “Depende da disposicdo fisica do
Batman no momento”.

Obtido do relato de uma mie que
reclamava no corredor da escola com a
pedagoga, pois seu filho tinha problemas
com matematica.

Estamos numa época de transi¢do ou, ao menos, de desestabilizacdo paradigmatica,
num “interregno, como o foi também aquele que caracterizou a passagem da Idade Média a
modernidade” (NEGRI & COCCO; 2005: 16). Um dos modelos sociais que mais sao
colocados em questdo atualmente é o da era moderna, de modo particularmente intenso nos
ambitos que dizem respeito a ciéncia moderna e a constituicdo do sujeito. Apesar das
desestabilizacdes presentes neste momento de transi¢do, o modelo moderno ainda determina
predominantemente nossa relacio com o mundo, em grande parte por conta dos
surpreendentes avangos cientifico-tecnologicos que ele provocou e que se infiltraram em
quase todas as culturas, quase sem limites. O modo de pensar tipico da era moderna tem um
carater forte de antropocentrismo e de separacdo entre sujeito e objeto. Tal separacdo, nio
gratuitamente, se assimila aos processos de assujeitamento dos corpos e de controle,
processos esses que sdo ligados de uma maneira complexa a operagdes de objetivacdo em
relagio 4 pessoa, como vimos em SUBJETIVACAO. Podemos dizer que as atuais

configuragdes das no¢des de individualidade e de sujeito foram forjadas junto ao advento

deste paradigma, que € descrito por José da Costa, em sua tese de doutoramento:

O paradigma cognoscitivo tradicional é configurado pela clara distingdo entre
sujeito (uma consciéncia que pratica atos de cognigcdo e de representacdo) e seu
objeto (sobre o qual incide a ac¢do de ciéncia e consciéncia do sujeito). Essa
relacdo de conhecimento fundamenta toda a teoria cldssica da atividade
cognoscitiva, solidificando-se no iluminismo francés (Descartes) e alemdo (Kant)
dos séculos XVII e XVIILI. (...) O sujeito, com a emergéncia da Idade Moderna e de
novas mentalidades a ela associadas, passa a ver a si mesmo como excéntrico ou
exterior em relagdo ao mundo com o qual se defronta, mundo esse que se torna,
assim (por meio do afastamento e da distingdo entre os dmbitos do sujeito do
conhecimento e do que lhe é dado a conhecer), o objeto da observacdo e do saber
do sujeito. (DA COSTA; 2003:23)
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Apesar da influéncia do modelo moderno de individuo, percebemos que o sujeito, na
contemporaneidade, é mais fragmentdrio, menos definido do que ele mesmo se pretende,
envolvido em relagdes imbricadas ou em feedback. Ocorreu, principalmente a partir do século
XIX, uma série de transformagdes que criaram uma situagdo diferente daquela na qual uma
pessoa poderia se considerar senhora de sua vontade (situagdo que ndo pode ser exatamente
chamada de anterior, uma vez que ela também ocorre contemporaneamente). Aquilo que
Freud denomina como “feridas narcisicas” (o impacto das idéias revoluciondrias de
Copérnico, Darwin e finalmente as suas) ilustra esta situagdo, que € também analisada por

Stuart Hall em A identidade cultural na pos-modernidade (HALL; 2006):

Para aqueles/as teoricos/as que acreditam que as identidades modernas estdo
entrando em colapso, o argumento se desenvolve da seguinte forma. Um tipo
diferente de mudanga estrutural estd transformando as sociedades modernas no
final do século XX. Isso estd fragmentando as paisagens culturais de classe,
género, sexualidade, etnia, raca e nacionalidade, que, no passado, nos tinham
Jornecido solidas localizagdes como individuos sociais. Estas transformagoes estdo
também mudando nossas identidades pessoais, abalando a idéia que temos de nos
proprios como sujeitos integrados. Esta perda de um “sentido de si” estdvel é
chamada, algumas vezes, de deslocamento ou descentracdo do sujeito. Esse duplo
deslocamento — descentragdo dos individuos tanto de seu lugar no mundo social e
cultural quanto de si mesmos — constitui uma ‘crise de identidade’ para o
individuo. (HALL; 2006: 9)

Neste mesmo caminho de pensamento, valemo-nos oportunamente mais uma vez da
ajuda de José da Costa, que se ancora primordialmente em escritos de Hans Ulrich Gumbrecht
para discorrer sobre estas relacdes entre sujeito, objeto e temporalidade, no que diz respeito ao
ambito epistemoldgico contemporaneo. Amparado por estas referéncias, Da Costa delineia

este contexto da condi¢do pds-moderna do conhecimento, que remete a

uma espécie de enfraquecimento do sujeito, uma vez que a bipolaridade da
oposigdo entre sujeito e objeto tende — no interior de relagbes destemporalizadas,
destotalizadas e desreferencializadas — a dar lugar a interagdo entre sistemas que
se condicionam reciprocamente, dentro de dindmicas de feedback e de situacées
vistas em relagcdo de simultaneidade e jd ndo de seqiiencialidade. (DA COSTA;
2003:26)

A importancia desta reflexdo deve-se também ao fato de que o modo como o individuo
“se” percebe define a maneira como ele percebe o que o rodeia. E também acaba por definir a

maneira como pensa que suas relagdes com o mundo se ddo ou devem se dar. Numa derivagio
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disso, esse auto-entendimento define como as suas relagdes com o mundo efetivamente se

dao.

Nesta “condigcdo pos-moderna do conhecimento” comentada por Da Costa e, de outra
forma, por Stuart Hall, percebemos uma recusa aos grandes paradigmas de explicagdo ou as
teleologias abrangentes ou unificadas, as grandes narrativas. Notamos nestes autores um olhar
que tenta abordar o mundo por aproximacdes, pelas beiradas, ao invés de explicd-lo de modo
definitivo. Eles ndo parecem pretender dar conta de suas contradi¢des, aplacando-as. Para

melhor expor este aspecto, também recorro a Gumbrecht:

Ora, se o novo espago teorico representado pelo campo ndo-hermenéutico é
constituido por relacbes de feedback, tais relacoes definem-se enquanto
simultdneas e ndo mais enquanto relagbes causais ou seqiienciais. Uma
conseqiiéncia interessante, derivada do conceito de simultaneidade, remete ao
“ocaso” do sujeito. Hoje, jd podemos compreender o fascinio moderno pela
temporalidade, causalidade e seqiiencialidade. As relacées fundadas nestes
conceitos forneciam a ilusdo do estabelecimento de leis. Leis como as marxistas,
estruturadoras de seqiiéncias temporais, historicas e comportamentais. E, tdo logo
o sujeito desfruta desta ilusdo, quer dizer, tdo logo o sujeito “pode” intuir ou
“certificar-se” da descoberta de tais leis, ele acredita-se capaz de controlar e/ou
manipular seus efeitos. Desse modo, a substituicdo dos conceitos modernos pelo
conceito de simultaneidade revela outro sintoma da posicdo fortemente debilitada
do sujeito, tal como o entendemos. Tal substituicdo implica a passagem do
conceito de um desenvolvimento historico necessdrio, teleologico, ao conceito de
contingéncia, conceito engendrado numa relacdo de simultaneidade.
(GUMBRECHT; 1998: 151)

Associando Gumbrecht ao que citamos de Stuart Hall, percebemos que este
enfraquecimento ou ocaso do sujeito se relaciona com a debilitacdo da capacidade de termos
um controle sobre nossas vidas. Ponderando sobre reflexdes de Edward Said, podemos opor
ao controle do discurso dominante, “idealizado para criar um consenso e uma aprovagdo
tdcitos” (SAID; 2003: 35), uma operacdo inventiva que escape disso, ao “apresentar leituras
alternativas e perspectivas da historia outras que aquelas oferecidas pelos representantes da
memoria oficial e da identidade nacional” (SAID; 2003: 39). Num viés de fomento a
pluralidade intelectual e rechacando as teleologias e grandes narrativas que pretendam dar
conta das complexidades do mundo, Said, discorrendo sobre a proposta de “invengdo
coletiva” de Pierre Bourdieu, enfatiza a “auséncia de qualquer plano mestre, projeto ou

grande teoria para aquilo que os intelectuais podem fazer, bem como a auséncia atual de
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qualquer teleologia utopica em direcdo a qual a historia humana pode ser descrita como em

movimento” (SAID; 2007: 169).

No que concerne as ciéncias, relembro que o advento da ciéncia moderna conferiu a
esta era uma crescente caracteristica cientifica e naturalizante (a hegemonia das ciéncias
naturais). Ocorreu um processo de identificacdo entre algo construido e algo “natural”. A
ciéncia moderna foi fundada como um método, como um modo de ver e tentar explicar o
mundo para que se estabelecesse com ele uma relagdo especifica e localizada. Sua
justificativa como forma de saber acabou se ancorando apenas no seu poder de alterar e
controlar a natureza. E o que acabou por ser sempre evidenciado € este poder (as justificativas
estdo apenas nos seus efeitos, e ndo nos seus fundamentos), o que acarretou uma hegemonia

epistemoldgica pela naturalizacdo da ciéncia:

A ciéncia ndo descobre, cria, e o ato criativo protagonizado por cada cientista e
pela comunidade cientifica no seu conjunto tem de se conhecer intimamente antes
que conhegca o que com ele se conhece do real. Os pressupostos metafisicos, os
sistemas de crengas, os juizos de valor ndo estdo antes nem depois da explicagdo
cientifica da natureza ou da sociedade. Sdo parte integrante dessa mesma
explicagdo. A ciéncia moderna ndo é a tinica explicacdo possivel da realidade e
ndo hd sequer qualquer razdo cientifica para a considerar melhor que as
explicagoes alternativas da metafisica, da astrologia, da religido, da arte ou da
poesia. A razdo por que privilegiamos hoje uma forma de conhecimento assente na
previsdo e no controle dos fenémenos nada tem de cientifico. E o juizo de valor. A
explicacdo cientifica dos fendémenos é autojustificacdo da ciéncia enquanto
fendémeno central da nossa contemporaneidade. A ciéncia é, assim, autobiogrdfica.
A consagracdo da ciéncia moderna nestes ultimos quatrocentos anos naturalizou
a explicacdo do real, a ponto de ndo o podermos conceber send@o nos termos por
ela propostos. (SOUSA SANTOS; 1988)

A naturalizagdo ndo se restringe ao modelo epistemoldgico cientifico. Também a
politica e os modos de exercicio de poder apresentando esta operacdo naturalizante de
construtos, de condicdes artificiais:

O que o pensamento neoliberal faz é exatamente reduzir essa condicdo artificial a
condicdo de “natureza”, ndo mais dindmica de hibridizacdo desejante, mas
determinagdo “pura” do inato e das necessidades em suas interacoes sistémicas e
ndo apenas em termos de livre-arbitrio, de liberdade individual. A passagem da
disciplina aos dispositivos de segurancga, diz Foucault, é a emergéncia “de um
governo dos homens que pensa a natureza das coisas e pois de uma administragdo
das coisas que pensa antes de mais nada a liberdade dos homens”. O governo
assegura sua regulacdo apoiando-se na liberdade dos homens, uma liberdade que

ndo é “outra coisa sendo o correlato da implementacdo dos dispositivos de
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seguranca” (FOUCAULT, 1994: 32 e 49-50 apud COCCO; 2009b). Assim, a
liberdade é ao mesmo tempo reconhecida, individualizada e “naturalizada’. E um
conjunto de fenomenos que funcionam como uma natureza que € preciso
“manipular, suscitar ( ... ) facilitar ( ... ) quer dizer, gerenciar e ndo mais

regulamentar”. (COCCO; 2009b: 129)
Este “paradigma moderno”, da maneira que acabamos de expor, ndo pode ser definido
e descrito de um modo que constitua um bloco, uma entidade de tragos homogéneos. Valho-
me destas consideracdes para montar um panorama dentro do qual possa por em relevo aquilo
que serd analisado na atua¢do em Finnegans Ueinzz. Retomo, assim, as consideragdes
levantadas no topico SUBJETIVIDADE sobre a “regra natural” ou a norma e a formacgdo do
ator ou critérios que normatizem seu trabalho. Amparei-me no que Foucault nos mostra sobre
a influéncia das ciéncias humanas e de um saber principalmente clinico na naturaliza¢do das
regras. Estabeleci, entdo, relagdes entre uma naturalizacdo das leis do palco, buscadas ou
construidas no seio de pesquisas cénicas “‘reivindicadals] como procedimento cientifico”
(PICON-VALLIN; 2008: 66), e as recomendacgdes que orientam ou determinam o que um ator

deve fazer no palco, aquilo que nelas pode se tornar normativo.

Retomando o caso do “endividamento do ator”, o relato de Tatiana Motta Lima e
aquele “ainda ndo ser” ator (apresentados no tépico SUBJETIVIDADE), observamos que o
aspecto normativo de uma técnica pode instaurar uma teleologia, como no paradigma
moderno: a técnica se torna um projeto quando visa um modo de atuag@o ou maneira de ser do
ator futuros e estabelece seus termos. Grotowski também criticou esta caracteristica comum a
diversas formagdes e processos de treinamento de ator, ressaltando que a valorizac¢do daquilo
que vird mascarava enfrentar o que ja poderia ser feito no momento de confronto com as

circunstancias:

Outra critica feita a técnica e ao treinamento é que essas nogdes eram referidas a
ideia de aperfeicoamento, ideia que, segundo Grotowski, desprezava o hic et
nunc”, sem o qual nenhum ato era possivel de ser realizado. Na atitude de
aperfeicoar-se, encontrariamos mais uma divisdo: aquela entre um projeto e sua
realizacdo, entre uma projecdo ideal, e um hoje ascendente ou decadente em
relacdo a essa projecdo. O tempo do aperfeicoamento é um tempo de Chronos,
onde o presente é dependente do futuro. Para Grotowski, nessa atitude existia
‘indiferenca em relacdo ao hoje’, e, portanto, um ‘desejo de evitar o ato’. No

tempo Kairos” de Grotowski, o presente estd para o prdprio presente: é no aqui e

12 . . a
“Aqui, nestas circunstancias”.

1317 Iy
Kairos, do grego Katpog, significa “momento oportuno”.
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agora que estdo localizadas as memdrias e as esperangas, o que foi, o que poderia
ter sido, o que é, o que serd, o que poderd ser: “Existem so as experiéncias, ndo o
seu aperfeicoamento. A realizacdo é hic et nunc”’(GROTOWSKI, apud MOTTA
LIMA; 2008). (MOTTA LIMA; 2008: 225)

Explorando mais estas reflexdes recém feitas e aquelas sobre a naturalizacdo da norma
tecidas no tépico SUBJETIVIDADE, noto que hd um risco de naturalizar-se no teatro a
exigéncia imperativa de técnica para se estar no palco. E esta maneira de abordar o fazer
teatral, sempre condicionada pela técnica como um projeto soberano, pode ser vista como a

unica maneira de um ator estar no palco: um ator deve possuir técnica de ator.

Se tal exigéncia se torna uma norma, ela separa o seu ‘“normal” do seu “anormal”,
dizendo o que pode e o que ndo pode ser feito em cena; dessa forma, ela controla o
comportamento do ator: o ator € enquadrado na sua visdo e hd procedimentos para que ele ndo
caia em ‘“erros”. E, por dltimo, considerando a importancia da instdncia corporal em se
tratando de questdes atorais, ela acaba cometendo uma disciplinarizacdo do corpo, uma
objetivacdo do corpo do ator: o corpo se torna um objeto de saber e deve se submeter as

preconizagdes da técnica.

Grotowski tracou uma diferenca entre o que chamou de corpo liberado e de um
corpo adestrado (GROTOWSKI apud MOTTA LIMA; 2008) e, a partir dela, ndo
poupou criticas a intimeras técnicas atorais ou treinamentos. (MOTTA LIMA,;

2008: 218)
Um exemplo é o que nos diz Patrice Pavis, dentre outras reflexdes sobre o ator do
século XX, notando que “as vezes os mimicos ocidentais (Decroux, Marceau, Lecoq)
tentaram codificar as emogdes com a ajuda de um tipo de movimento ou de atitude” (PAVIS;

2008: 55):

“cada estado passional se encontra em um movimento comum: o orgulho sobe, a
inveja obliqua e se esconde, a vergonha se abaixa, a vaidade gira” (LECOQ;
1987: 20 apud PAVIS; 2008: 55)

Este inventdrio de emocdes humanas relacionadas a movimentos contém certa
semelhanca com as catalogacdes psiquidtricas e antropométricas propostas por Cesare
Lombroso, que recebe comentdrios de Foucault em Os anormais (FOUCAULT; 2001).
Lombroso, quase sempre identificado a procedimentos antropométricos, costuma ser
rechacado como um exemplo a ndo ser seguido, devido ao racismo relacionado a seu trabalho.
Mas o mesmo Foucault nota, em Microfisica do poder (1985), que Lombroso era de esquerda,

logo, pelo menos se considerarmos que na época estas divisdes se mostravam mais
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definidamente, contra o poder hegemdnico. O problema nesta catalogacdo seria, entdo, a

aplicacdo da cientificidade sobre as pessoas:

Michel Foucault: (...) no momento em que os historiadores da nobreza como
Boulainvalliers cantavam o sangue nobre dizendo que ele trazia em si qualidades
fisicas de coragem, de virtude, de energia, houve uma correlagcdo entre as teorias
da geracdo e os temas aristocrdticos. Mas o que é novo, no século, XIX, é o
aparecimento de uma biologia de tipo racista, inteiramente centrada em torno da
concepgdo da degenerescéncia. O racismo ndo foi inicialmente uma ideologia
politica. Era uma ideologia cientifica que podia ser encontrada em toda parte,
em Morel como em outros. E foi usada politicamente primeiro pelos socialistas,
por pessoas de esquerda, antes de ser pelos de direita.

Guy Le Gaufey.:Quando a esquerda era nacionalista?

Michel Foucault: Sim, mas sobretudo com a idéia de que a classe decadente, a
classe pobre, era constituida pelas pessoas de cima, e que a sociedade socialista
era limpa e sadia. Lombroso era um homem de esquerda. Ele ndo era socialista em
sentido estrito, mas ele fez muitas coisas com os socialistas e os socialistas
retomaram Lombroso. A separacdo ocorreu no final do século XIX. (FOUCAULT;
1985: 271)

Em mais uma analogia entre a formagdo de atores e processos relativos a biopolitica,
relembramos o que foi citado de Foucault em INDIVIDUALIZACAO: o corpo, em ambos 0s
campos, o considerado pela biopolitica e o da formacdo teatral, é aquele “que deve ser
Jormado, reformado, corrigido, o que deve adquirir aptidoes, receber um certo niimero de
qualidades, qualificar-se como corpo capaz de trabalhar” (FOUCAULT; 2008: 119). Para
ilustrar esta nossa afirmacgdo, colocamos um trecho da comunica¢do de Margarete Schuler,
professora de teatro em Berlim, num Coldéquio Internacional sobre a formacdo do ator,

organizado pela UQAM - Universidade do Quebec em Montreal — e pela Universidade de

Paris X — Nanterre — no ano de 2001:

Nos queremos formar um ator ativo que disponha de uma formagdo geral vdlida e
que seja capaz de efetuar desenvolvimentos cénicos complexos. Ao término de seus
estudos, o estudante deveria ser capaz de reconhecer, de descrever um processo
artistico e colocd-lo em relagdo com a realidade. Ao adquirir os métodos do oficio,
o estudante aprende a analisar pecas e papeis, assim como a ativar sua fantasia
cénica. Claro que também se lhe ensina a compreender seu corpo e sua voz como
ferramentas preciosas de trabalho e expressdo. Enfim, é importante para nos que

um ator seja capaz de se colocar a servico ndo somente de um personagem ou de
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uma peca, mas de todo um conjunto, que ele de adapte bem a mdquina teatral.”.

(SCHULER; 2003: 105)

Estas colocacdes de Margarete Schuler nos séo to interessantes quanto comuns. Mais
precisamente: elas sdo significativas neste estudo por serem comuns. Em outras palavras: ndo
ha nada de excepcional no que ela diz; suas demandas nos soam “normais”, naturais. Porque,
de fato, estes procedimentos sd@o os que encontramos em qualquer escola, sendo ela para
atores ou nao: a medida da eficicia da escola é o quanto ela conseguiu adaptar seus alunos ao
sistema a que se reporta. Ha no discurso de Schuler a demanda implicita de que o aluno deve

se adequar a um sistema normativo, a “mdquina teatral”.

Considero ser importante, necessdrio, incentivar-se a desnaturalizagdo de demandas
excludentes por um tipo de ator que atenda a padrdes de comportamento, um ator que
necessariamente satisfaca a qualidades previamente determinadas como necessdrias ao palco.
O que tentamos distinguir neste “projeto de ator” e nesta formatacio de formagdo - nesta
“adaptacdo a mdquina teatral” - € sua adesdo a um sistema de trabalho que seja hegemonico
e que possa se pretender como a tinica maneira de se fazer teatro. E, o que € mais importante
do que possa parecer de imediato, tentamos aqui colocar em evidéncia que modos de pensar o
trabalho do ator sdo mais compativeis com um sistema controlador ou disciplinar de producio

(no sentido da biopolitica) do que formadores de artistas poderiam desejar ou assumir.

Um outro exemplo da naturaliza¢do da norma e de um fechamento a outras maneiras
de se ver a producdo teatral pode ser observado em uma afirmacgdo de outro convidado deste
Coléquio Internacional realizado no Canadd. Bernd Sucher, ao se referir a seu desagrado em
relacdo a divergéncias entre atores e diretores, assume uma visao centralizadora ou unificante

do que seja um espetdculo, afirmando que

se o ator compreendesse porque ele deve fazer o que ele ndo quer fazer, se ele
compreendesse porque esta interpretacdo é a tinica possivel para este papel e este
texto o unico possivel neste contexto, ele ndo seria levado — eu sou otimista — a se
revoltar.” (SUCHER; 2003: 83)

' A tradugdo é minha: Nous voulons former un acteur actif qui dispose d'une formation générale valable et qui
soit capable d’effectuer des déroulements scéniques complexes. A la fin de ses études, I’étudiant devrait étre
capable de reconnaitre, de décrire un processus artistique et de le mettre en relation avec la réalité. Tout en
acquérant les méthodes du métier, l'étudiant apprend a analyser des piéces et des roles, ainsi qu’a activer sa
fantaisie scénique. Bien siir, on lui apprend aussi a comprendre son corps et sa voix comme des outils précieux
de travail et d'expression. Enfin, il est important pour nous qu’un acteur soit capable de se mettre au service non
seulement d’un caractere ou d’une piéce, mais de tout un ensemble, qu’il s’adapte bien a la machine thédtrale.
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A revolta parece ser algo a ser evitado. Mas ndo € iSso 0 que nos parece ser 0 mais
significante, e sim uma visdo de que as opg¢des interpretativas (no caso, as do diretor) sdo
“naturais”, sdo as unicas adequadas e, pior, possiveis: enfim, sdo a norma. Mas a critica que
se faz aqui a atitudes de pessoas do teatro como, por exemplo, Bernd Sucher, ndo quer
estabelecer um antagonismo entre 0s “nossos” e os “outros”’, como num partidarismo politico
dentro do teatro. Mesmo um diretor de teatro fora dos padrdes como, por exemplo, Pippo
Delbono, que realiza pecas bastante transgressivas, com atores que ndo correspondem a
critérios dominantes de funcionalidade atoral ou de adequacdo social (como moradores de rua,
portadores de sindrome de Down, um surdo paciente psiquidtrico — sendo que ambos moram
com Pippo), comenta problemas de adaptagdo entre atores com quem trabalha e suas

propostas de treinamento e ensaios:

(...) hd uma atriz, e ndo é a tinica na minha companhia, Elena®, que contradiz toda
esta ‘teoria’ que acabamos de expor.

Ela ndo tem nenhum principio do treinamento em seu corpo. Ela é diferente. Eu me
pergunto as vezes como eu posso trabalhar com ela. Ela é como um anti-principio,
o que ela faz no palco é totalmente desarmonico e, ao mesmo tempo, eu nao
consigo apreender o que a anima. (DELBONO; 2004: 35)

O que se critica aqui € a normatividade naturalizada e, como conseqiiéncia, imposta
(implicita ou explicitamente, sendo que talvez os casos implicitos sejam o0s piores).
Retomando os comentdrios sobre Lombroso, e associando-os ao que disse Pippo e o que foi
dito dele, podemos dizer que também em propostas que se propdem a ser uma alternativa a
modos mais padronizados de producdo teatral hd componentes normativos. E &
compreensivel. Vemos também como necessdrio haver critérios que orientem as etapas do
trabalho a ser feito. Do mesmo modo, vemos que normas sdo exigéncias compreensiveis para
profissionais que desejam fazer seu trabalho, de preferéncia bem. Sua presenca no embate que

artifices t€m com seu oficio é antiga e disseminada, como nota Richard Sennett, soci6logo

americano:

Como muitas outras sociedades até recentemente qualificadas pelos antropélogos
como “tradicionais”, a Grécia arcaica tinha como certo que as habilidades e
capacitacoes seriam passadas de geracdo em geracdo. O que é mais digno de nota
do que pode parecer. As normas sociais tinham mais peso que os dons individuais
na “sociedade da capacitagdo” tradicional. O desenvolvimento do talento
dependia da observincia de regras estabelecidas por geracdes anteriores; num tal

contexto, essa palavra moderna entre as modernas - o “génio” pessoal - ndo fazia

'S Trata-se de Elena Guerrini. Pippo expunha antes, nesta entrevista, sua proposta de treinamento.
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muito sentido. Para adquirir uma qualificacdo, alguém tinha de ser obediente.
(SENNETT; 2009: 32)
O mesmo Sennet nos fornece um quadro bastante duro deste processo especifico de se

tornar um artesao:

Toda habilidade artesanal baseia-se numa aptiddo desenvolvida em alto grau.
Uma das medidas mais habitualmente utilizadas é a de que cerca de 10 mil horas
de experiéncia sdo necessdrias para produzir um mestre carpinteiro ou misico.
Vidrios estudos demonstram que, progredindo, a habilidade torna-se mais
sintonizada com os problemas, como no caso da técnica de laboratorio preocu-
pada com o procedimento, ao passo que as pessoas com niveis primitivos de
habilitacdo esforcam-se mais exclusivamente no sentido de fazer as coisas fun-
cionarem. Em seus patamares mais elevados, a técnica deixa de ser uma atividade
mecdnica; as pessoas sdo capazes de sentir plenamente e pensar profundamente o
que estdo fazendo quando o fazem bem. (SENNETT; 2009: 30)

Nosso interesse investigativo neste estudo é notar que hd componentes normativos
(inevitdveis ou nao) e que ha diversos modos de se relacionar com eles, modos mais
questionadores, que se abrem para falhas ou modos que ndo aplainem as singularidades por
um controle prévio do que o ator deve fazer em cena. Ha uma cena importante no espetaculo
Cravos, do Tanz Theater Wuppertal, que podemos dar como um exemplo, metaférico que
seja, de mal-estar em relacdo a técnica. Dominic Mercy, um dos principais e mais virtuosos
atores-bailarinos da companhia dirigida entdo por Pina Bausch, vestido de bailarina, realiza
uma série de passos dificeis de balé cldssico, com interrup¢des entre eles. Os passos sdo
executados com uma maestria excepcional e ele fala durante os passos com uma voz ofegante.
O fato de falar durante a execugdo os passos jid desmistifica o virtuosismo, uma vez que
mostra algo precario, a voz ofegante, o que normalmente ndo é revelado pela expressdo de
dominio tdo comum na face dos bailarinos cldssicos. Nas interrupcdes, ele, de maneira
desdenhosa e quase agressiva, vai falando o que vai mostrar e parece que ele estd cumprindo

com algo obrigatério. O que fica ostensivo é um desdém ambiguo e até contraditério a

técnica, uma vez que ele é proposto por alguém que a domina virtuosamente.

As criticas implicitas que apreendemos do trabalho conjunto de Bausch e Mercy ndo
se devem necessariamente a contemporaneidade do Wuppertaler Tanztheatre. John Ruskin,
escritor inglés do século XIX citado por Richard Sennett, como outros antes dele, criticava o

virtuosismo e sua distdncia de um suposto amadorismo:

Pela altura da década de 1850, o virtuose musical parecia alguém cuja
capacitagdo técnica atingira tal perfeicdo que os misicos amadores no publico,
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comparativamente, sentiam-se pequenos, quase sem valor. A ascensdo do virtuose
no palco coincidiu com o siléncio e a imobilidade na sala de concertos, o piiblico
rendendo preito de lealdade ao artista através da passividade. O virtuose choca e
assombra. Em troca, desencadeava nos ouvintes paixoes que ndo podiam mobilizar

valendo-se das proprias capacitagées.

(...)
Ruskin, em suma, tentava afirmar os direitos de um trabalho que ndo fosse
amadoristico nem virtuosistico. (SENNETT; 2009: 133-134)

Daniela Rocha, numa critica teatral publicada na Folha de Sdo Paulo e na Revista
Bravo em julho de 1997, jd citada, mencionou que havia assistido a um ensaio do espeticulo

Ueinzz — Viagem a Babel:

Ali presenciei uma aula de respeito e cidadania. A criagdo do espetdculo,
coordenada pelos diretores teatrais Sergio Penna e Renato Cohen, visava cutucar
o siléncio de alguns usudrios e canalizar a voz de outros, para trazer a tona idéias
e acdes: a expressdo artistica daqueles performers estreantes, e organizd-las em
um comovente espetdculo.

Semelhantemente, eu deduzi também, ao estar presente no ensaio, ao assistir as
apresentacdes do espeticulo e no contato com os integrantes da Ueinzz, por impressdes fortes
neste sentido, haver uma caracteristica nos trabalhos da companhia: um fomento a uma
expansdo criativa pessoal, que foi cultivado nestes anos de trabalho. Uma exploragdo e
desenvolvimento de uma intensa aceitacdo e assimilacio das possibilidades criativas de cada
um como elas se apresentam. Sim, este modo de exploragdo pode ocorrer nas formagdes de
ator; mas o que saliento no caso da Ueinzz é que se permite e até se fomenta que se
transgridam certas normas de atuagcdo residentes em sistemas de formacgdo atoral e

transmissdo do saber cénico:

Um bom ator dispde de vdrias vozes. (ROUBINE; 2002: 23)

Antes mesmo que qualquer trabalho interpretativo comece, o corpo, tanto em cena
como na tela, é o mediador de uma “presenca”. Um personagem entra em cena.
Conforme o “corpo” de que ele é dotado, antes mesmo de ter aberto a boca, este

personagem tem ou ndo tem “presengca”’. (ROUBINE; 2002: 44)

Os registros de encenagdo e outros documentos de trabalho mostram bem como
Junciona a tradigdo dominante e como o diretor procura obter de seus atores uma
[fluidez expressiva que convenha ao mesmo tempo a interpretagdo do personagem,

N

a estética dramdtica que a obra pede e, de modo mais geral, a expectativa do
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publico determinada por todo um conjunto de fatores culturais, tradicées,
experiéncia pessoal etc. (ROUBINE; 2002: 63)

Temos de levar em conta que Jean-Jacques Roubine, em sua tentativa de sistematizar a
arte do ator, organizando os modos de pensar sobre este oficio numa determinada época, pode
ter caido por vezes num excesso de normatividade. Mas temos de notar que, apesar de
encontrarmos em seu livro A arte do ator (ROUBINE; 2002), editado pela primeira vez na
Franga em 1985, diversas referéncias a plasticidade e variabilidade do teatro e a versatilidade
do ator (como quando um personagem, Tartufo, tradicionalmente gordo, ser interpretado por
um ator magro), estas variacdes dizem respeito ao resultado c€nico, e ndo a formagédo do ator.
Esta sempre deve, justamente, corresponder a padrdes para que possa eficazmente atender a
esta diversidade de ofertas cénicas. Mas esta normatividade € questionada por outros autores,
como por exemplo Patrice Pavis, ao se referir a esta mesma exigibilidade de uma presenca
cénica especifica:

O primeiro “trabalho” do ator, que ndo é trabalho propriamente dito, é o de estar
presente, de se situar aqui e agora para o publico, como um ser transmitido “ao
vivo”, sem intermedidrio. E comum se dizer que os grandes atores tém antes de
tudo uma presenga que é um dom do céu e que os diferencia dos tarefeiros. Talvez!
Mas todo ator presente diante de mim ndo manifesta uma inaliendvel presenca por
definicdo? E uma marca do ator de teatro que eu o perceba “de cara” como
materialidade presente, como “objeto” real pertencente ao mundo externo e que
“depois” eu o imagine em um universo ficcional, como se ndo estivesse ali na
minha frente, mas na corte de Luis XIV (se estivermos falando do Misantropo™). O

ator de teatro tem pois um status duplo: é pessoa real, presente. E ao mesmo

tempo personagem imagindrio, ausente, ou pelo menos situado em uma “outra

2

cena”. Descrever tal presenca é a coisa mais dificil que hd, pois os indicios
escapam a toda captacdo objetiva e o “corpo mistico” do ator se oferece para
logo se tomar de volta. Donde todos os discursos mistificadores sobre a presengca
de tal e tal ator, discursos que na verdade s@o normativos ( “esse ator é bom, esse
ator ndo” ). (PAVIS; 2008: 52-53)

Estas exigéncias comentadas antes e exemplificadas nas citagdes extraidas do livro de
Roubine nio sdo aceitas universalmente, e por vezes sdo até criticadas, como no exemplo
fornecido anteriormente, o trabalho Cravos. Outro exemplo pode ser a ironia presente na pega
Homem Bomba. Trata-se de uma peca solo onde atua Jodo Artigos, como o palhago Seu Flor.

Este palhaco deve animar uma festa de aniversario de Pedro, um menino rico ou de classe

média alta:

16 foo N
Peca cldssica de Moliere.
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Logo de cara, o aniversariante diz que ndo gosta de palhacos, mas ainda assim, o
seu Flor tentard com vdrios niimeros atrair a atengdo e a simpatia de Pedro e seus
colegas (as quatro criangas sendo representadas por bonecos estdticos dispostos
ao fundo do espaco cénico). Hd o niimero de lorick (um pequeno cachorro de
peliicia), que dard saltos mortais e acabard carbonizado pelas chamas do aro que
o0 cdo cruza em seu salto; o quadro de Igor, o exterminador de palhagos; a cena do
Homem-suco etc. Todas as tentativas de agradar que sdo empreendidas pelo
artista sdo sistematicamente desdenhadas e rejeitadas por Pedro, que diz, dentre
outras coisas, que viu palhago de verdade no Cirque du Soleil em viagem feita com
os pais a Miami, que Seu Flor é um vagabundo e um morto de fome, pois se fosse
um artista de verdade estaria na televisdo ou no préprio Cirque du Soleil. (DA
COSTA; 2007: 204-205)

Como exemplo mais especifico desta pesquisa, na Ueinzz os atores podem falar baixo
e sem projecdo, podem abandonar a cena, podem atuar numa intensidade ndo excepcional ou
falta de expressividade que por diversas vezes esgarca a cena € o que se pode chamar de
“presenca do ator”, ndo precisam ter uma versatilidade no que diz respeito a uma variedade de
papéis, etc. Se por um lado essa aceitacdo pode ser vista, num senso comum ou hum
julgamento mais imediato, como uma condicdo inevitavel, sem a qual ndo € possivel trabalhar
com pessoas que ndo respondem as demandas normais do trabalho de ator, por outro ela
parece ser mais um sintoma de uma proposta consistentemente alternativa de se trabalhar com
atores. Esta suposicdo serd desenvolvida no capitulo CORPO POLITICO, mas podemos ja
colocar em evidéncia alguns pontos constatados nesta maneira de trabalhar dos atores da
Ueinzz e com os atores da Ueinzz, pelo menos neste espetaculo.

O fator constitutivo mais evidente desta impressdo de que hd um respeito especial
pelas singularidades de cada ator é que o espeticulo tem uma predominincia, uma
evidenciacdo, do trabalho atoral. Quer dizer: de varios elementos ou tipos de elementos que
podem compor um espetidculo c€nico - como texto, cenario, figurino, mdsica, iluminacdo,

atuacdo, etc. -, em Finnegans Ueinzz € gritante como a atuacdo fica em primeiro plano,

havendo quase que uma escassez dos outros elementos (inclusive texto).

(...) Mas hd algo mais: esses atores estdo contentes. Fizeram alguma coisa para o
publico e a oferta foi aceita. Por meio do teatro, lancaram uma ponte sobre a
soliddo - esta ferida do ser - e permitem que vislumbremos outras possibilidades

para atenuar essa dor que conhecemos tdo bem.
Mariangela Alves de Lima, O Estado de Sdo Paulo, 22/09/2000

A critica Mariangela Alves de Lima se referiu a um espetdculo anterior da companbhia,

Dédalus, mas assistindo a Finnegans Ueinzz podemos ter a mesma impressao. Ao fundo do
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espaco de atuacdo hd uma arquibancada: € como se fosse uma coxia em cena aberta, uma
coxia de quem observa o espeticulo. Nela, os atores ficam acomodados quando néo estdo nas
cenas em evidéncia (a cena dentro do roteiro). Falo desta maneira, porque de certo modo eles
estdo ali em cena também. Ficam sentados ali, 2 maneira de cada um, conversam entre Si,
assistem as cenas, eventualmente saem e vao para o camarim (que fica ao lado deles) ou para
trds do publico, atravessando toda a lateral do espaco de atuacdo, as vezes para ir ao banheiro,
que fica atrds da platéia. Ou entdo, no caso mais extremo, entram em cena e fazem algo que
por algum motivo se lhes mostre devido, como no caso de Alexandre Bernardes. Mas o que se
mostra como relevante é a maneira como eles se valem desta arquibancada e do momento de
ndo estarem atuando, ficando a vontade para fazer o que acharem necessdrio ou ficarem, a
nossa vista, descontraidos, e isto ndo atrapalha a cena (isso € de extrema importancia, e todo
esse campo c€nico que a companhia e o espetdculo constroem € que permite isso).

Ha também alguns fatos especificos, como serem colocados travesseiros, em cena
aberta, para algumas atrizes mais idosas num momento em que todos estdo deitados no chio.
A total falta de constrangimento em momentos em que claramente os atores ndo estdo
cumprindo com quesitos basicos da interpretacdo “standard”, como falar em volume audivel,
repetir o que € esperado e estd no roteiro, contracenar eficientemente (ndo encavalando as
falas de um com o outro, por exemplo), ndo acrescentarem elementos em cena que nao foram
combinados com o diretor (Alexandre e Onéss faziam isso muito). Ha alguns momentos em
que a atuagdo é muito irregular, no sentido de haver claramente uma baixa de energia por uma
aparente indisposi¢do de algum ator; isso € absorvido e aceito. Em Gotham — SP esta

aceitacdo ndo era muito diferente, se tomamos o relato de Renato Cohen:

Atores que largam sua posicdo para assistir a cena dos outros, e retomam na
seqiiéncia dramdtica. Atores que realizam grandes mondlogos e, também, que
abandonam a cena sem completar suas frases. Essa estridente partitura de erros,
de achados, de reinvencdo do texto, vai se construindo na frente do piiblico que
estd convocado como cumplice desse novo entoar da “lingua mdgica”. O
espetdculo se torna entdo ritual, onde todos assistem o impossivel prosseguir, aos
corpos dobrados dangarem, as vozes inaudiveis ganharem poténcias amplificadas
pela eletrénica montada no espetdculo. (COHEN; 2003: 29)

Esclareco que, em Finnegans, as vozes raramente sdo amplificadas por microfones.
Renato Cohen se referia a alguns momentos em outros espeticulos. Na peca Finnegans
Ueinzz a voz dos atores frequentemente é baixa, por vezes inaudivel, constituindo uma
percepcdo sonora especifica, um tipo de atenc@o determinado para receber esta paisagem

sonora. Outro ponto de nota é o0 modo como, de uma maneira geral, alguns atores esperam em

62



cena: como eles esperam a entrada de outros, como esperam por momentos chave ou deixas.
E uma espera assumida, tranqiiila, que ndo tem a pressido de preencher um vazio ou de
constituir um tempo cé€nico ritmicamente interessante para o espectador (aquele “fazer render”
do qual nos fala Maria Rita Kehl). Paradoxalmente, estas esperas dos atores da Ueinzz sio
muito expressivas, como o caso de Valéria Manzalli, Iza Cremonine e Yoshiko Minie. Esta
ultima, na uma cena “kanji”’, em que realiza uma acio independente da acdo de um outro ator,
Leonardo Lui, poderia comecar sua acdo antes da entrada deste outro ator, preenchendo assim
um buraco ritmico e mantendo a conducdo do espetdculo para ser fruido pelo espectador
(todas estas ultimas consideragdes atendem a uma mecénica cé€nica convencional). Mas ela
espera, assumidamente, a entrada deste, talvez até porque haja para ela uma necessidade de
trabalhar com deixas claras; e s6 comega sua acdo quando ele entra. Neste momento, o que
temos sendo performado - e este € o paradoxo - é a espera dela. Um buraco, uma barriga

ritmica que, por ser assumida, aceita, acaba sendo expressiva. Mas € um outro tipo de

expressividade daquele que “faz render”.

Uma reflexdo, por precaucio, ao menos, se faz necessdria sobre o que acaba de ser
afirmado. Ela diz respeito a questdes de saide mental. Introduzo esta reflexdo com uma
ilustracdo oriunda da comunicacdo em massa. No filme Watchmen, baseado na histéria em
quadrinhos homo6nima, escrita por Alan Moore e desenhada por Dave Gibbons, ha o seguinte
didlogo entre Daniel e Rorschach, antigos parceiros em atividades de combate ao crime:

Daniel: Deus do céu! Quem vocé pensa que vocé é, Rorschach? Vocé atropela as
pessoas e as insulta e ninguém reclama porque pensam que vocé é um maldito
lundtico. (PAUSA) Eu sinto muito. Eu ndo deveria ter dito isso, cara.

Rorschach: Daniel, vocé é um bom amigo. Eu sei que as vezes as coisas podem
ser dificeis comigo.

Daniel: Deixa pra ld. Ok, cara. (PAUSA) Vamos fazer do seu jeito.

Uso esta ilustracdo destacando o que Daniel fala para seu parceiro: que as pessoas nao
reclamam de seu comportamento por considerarem-no louco. Tratam-no com distincia e nao
julgam seus atos em medidas e critérios comuns ou equanimes. O que quero assuntar ao tomar
este excerto de uma obra de ficgdo cinematografica € que considero o trabalho dos atores da
Ueinzz vilido para ser relacionado ao trabalho de todos os outros atores. Finnegans Ueinzz é
recebida como uma peca teatral por seus espectadores e, menos do que estabelecer uma

redoma de cuidados onde possamos julgar o que ocorre na peca, acredito que devemos

absorver as propostas entremeadas no trabalho da companhia. Cheguei a pensar que mesmo
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P . . , L. L, . 17
Cassio Santiago, o diretor, talvez tenha caido num espirito “café com leite”

num dia em que
me disse “eu ndo dirijo nada”. Nao é verdade o que ele disse: o espetiaculo tem uma dire¢io
complexa e bastante presente e ele trata os atores da companhia como atores. Depois, apds ver
muitas vezes o espetdculo, percebi que ele provavelmente se referia a uma autonomia que
grassava nas apresentacdes, chegando a haver, por iniciativa de atores, introducdo de

elementos que alteravam profundamente a cena, sem conhecimento prévio dele.

Ha muitos registros de atuacdo bastante distintos na companhia, registros muito
especificos e marcados. Uma atriz que assistiu a uma apresentacdo comentou, nao-
depreciativamente, que, em sua impressdo, 0s atores nao parecem conseguir fazer muito o que
eles ndo sdo. Menciono, como similares neste sentido, o trabalho do ator Marcelo Olinto, da
Cia dos Atores, companhia teatral carioca, que tem uma atuagdo sempre muito especifica e
que realiza um trabalho consistente ha muitos anos. Da mesma maneira, Marcelo Drumond,
ator do Teatro Oficina, e certos comediantes como Pedro Cardoso, Regina Casé, Luis
Fernando Guimardes ou Fernanda Torres exemplificam uma pessoalidade posta em cena que
ndo se adequa a demandas de versatilidade ou uma interpretacio com caracteres diferentes do

registro pessoal, como Roubine, por exemplo, preconiza.

Eduardo Lettiere, ator da Ueinzz, é bastante expressivo e atua de uma maneira
carregada de pessoalidade. Houve um dia, em uma conversa, em que ele teceu comentarios
depreciativos sobre sua atuacdo, provavelmente se aplicando critérios que contemplam uma
capacidade de interpretacio mimética ou representacdo diversificada, ou mesmo uma
expressividade mais teatral. Lembrando que estou nesta reflexdo abordando a questdo de
saide mental e possiveis limitagdes oriundas de transtornos mentais, chamo a aten¢@o para o
fato de que Eduardo Lettiere é um dos “coordenadores de atores” da companhia, pessoas
encarregadas de prestar alguma atengcdo a outros atores que porventura a demandem por

eventuais dificuldades.

Tenhamos em conta o niimero de apresentacdes (apresentacdes inclusive pagas e em
espacos inseridos na institui¢do teatro), a mobilizacdo profissional que gira dentro e em volta
do grupo e seus processos cénicos; e ainda possiveis conseqiiéncias deste trabalho. A
percepcdo que tenho dos integrantes da Ueinzz € que eles estdo inseridos na realidade teatral,
em praticas usuais na vida teatral como trabalhos de outras companhias teatrais. Dizendo isto,

nido estou igualando inteiramente as experi€ncias desses atuadores singulares e as de

17 - . . N . . . ~
A expressdo diz respeito as criangas que, por serem menores ou apresentarem alguma incapacidade, sdo
cercadas de cuidados e ndo precisam corresponder rigorosamente as regras nos jogos infantis.
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intérpretes teatrais, formados como tais em instituicdes especificas e devotados a percorrerem
um trajeto de luta por conquistas individuais na carreira profissional. Claro que nesse campo
mais geral de profissionais de teatro muitas singularidades e modos de subjetivagdo artistica
sdo verificaveis. Nao tratarei aqui dessas varidveis, mas, por outro lado, considero importante
que as singularidades dos integrantes da Ueinzz ndo sejam percebidas como uma alteridade
rigida que os exclua inteiramente da vida propriamente teatral. Eles participam de
investimentos artisticos especificos e sua producdo tem grande importdncia ao iluminar em
diversos aspectos os debates teatrais e de colaborar com a reflex@o sobre a contemporaneidade

artistica.

A idéia na qual insisto (e insistirei um pouco mais em CORPO POLITICO) é que nio
é que estes atores merecem cuidados e trata-se ali de uma situagdo especial (no sentido da
deficiéncia). Estes cuidados e esta outra maneira de ser que ocorrem na Ueinzz € que devem
ser vistos como uma proposta que influencie outros grupos teatrais, outras formas de arte e de

viver, outras formas de produzir subjetividade.

Este recorte perspectivo que traco genericamente das formacdes de ator e transmissao
de técnicas ndo € absoluto ou categdrico. O que tento com este encaminhamento de raciocinio
tracado até aqui € detectar aspectos normativos nestas formacdes. Pois o treinamento e as
formagdes tem complexos motivos, histéricos e funcionais, que explicam sua adogdo e seus
modos de operar. Podemos, por exemplo, notar que um treinamento pode ser transgressivo

também, como nota Picon-Vallin sobre a atitude de Meierhold ante o trabalho com os atores:

Os exercicios foram, sem diivida, os melhores sintomas da necessidade de uma
formagdo séria e polivalente para o ator, concretizando a reflexdo dos
reformadores do teatro no comego do século, e depois, nos anos de 1960. Eles
indicam a necessidade de possuir um auténtico saber técnico, de treinar como o
musico, o cantor, o pintor, o desportista, de levar em conta as leis de sua arte e de
seu instrumento - o corpo - para ser capaz de transgredi-las com conhecimento de
causa e de modo eficaz para obter o impacto desejado. (PICON-VALLIN; 2008:
76)

Lembramos de nossa proposta de se ver o treinamento técnico do ator como um
processo de subjetivagdo. Levando isto em conta, nossa relagdo critica com a subjetivacio
sugere uma atitude critica andloga com a técnica, a formacao de ator e critérios de eficicia no
palco: saber que somos constituidos até violentamente por elas, numa “violéncia necessdria”,

como afirmou Anne Bogart (BOGART; 2003: 39) em “Seis coisas que eu sei a proposito da
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formagado de atores'®”. Nio se postula aqui que possamos abrir mio da técnica e das praticas
formativas ingenuamente, que haja uma liberdade em um lugar ideal, num suposto “fora do
sistema”. Nao trato as técnicas de atuagdo (as consagradas inclusive) como dominadoras ou
como necessariamente tendo de ser profanadas. Da mesma maneira, ndo podemos excluir a
possibilidade de uma profanacdo cénica ou um ato de luta politico-artistica contra-
hegemonico ser produzido justamente pelo desenvolvimento ou adesdo intensa a uma técnica
teatral hegemonica. Um exemplo histérico disso nos dd Picon-Vallin - o treinamento e o
trabalho corporal oriundo do training como vetor de resisténcia politica em momentos de

intensa repressao:

Apds a efervescéncia do questionamento teatral sobre a pedagogia e o exercicio,
no primeiro ter¢o do século XX, a linguagem do corpo se torna o recalque dos
regimes totalitdrios, que ndo o exaltam a ndo ser sob seu aspecto militar e
esportivo. Apatia ou congelamento dos corpos de teatro, transformados nos corpos
da justa medida, balizada pela exclusdo de todos os desvios, e depois reduzidos a
nada pelos sofrimentos, desastres e abusos da Segunda Guerra Mundial e dos
campos de concentracdo. Nos paises do Leste Europeu, é por percursos e
estratégias muito complexos que o corpo voltard a participar do jogo, numa dificil
caga ao tesouro, na qual a bricolagem das fontes e das influéncias constitui a
tinica solugdo para superar as proibicoes. (PICON-VALLIN; 2008: 72)

O trabalho sobre o ator realizado por Grotowski, inclusive, se situa nesta “retomada do
corpo”. Tal trabalho teve, por exemplo em relacdo ao catolicismo polonés, intensos
componentes profanatérios que atritaram fortemente com sistemas estabelecidos e
dominantes. E realmente o que se tenta nesta pesquisa é perceber modos pertinentes na
atualidade de confrontar os desafios que a producdo teatral, na nossa sociedade, nos coloca.

Na nossa perspectiva, 0s aspectos normativos que ainda ocorrem nas formagdes e na maneira

como o trabalho atoral € visto e tratado demandam as operacdes que sdo propostas aqui.

O que trataremos aqui € de possibilidades de contra-hegemonia que se dio
especificamente, € a hipdtese, pela profanacdo cénica relacionada aos modos que destacamos
(a indigéncia, por exemplo); e isto ndo exclui outras formas de luta ou institui que a técnica
seja (necessariamente ao menos) opressora. Em outras palavras: esta pesquisa ndo ¢ um libelo
contra a técnica, mas propde uma reflexdo critica a técnica como normatizacdo. A nossa
atitude diante destes paradigmas que serdo interrogados nédo € de simples oposi¢do, mas uma

tentativa de colaborar com reflexdes criticas sobre as necessidades técnicas dos trabalhos de

atuacao.

18 A traducdo do titulo “Six choses que je sais a propos de la formation des acteurs” é minha.
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Da mesma maneira aproveito para esclarecer o posicionamento que se deseja ter aqui
sobre 0s modos de diferenciacdo no trabalho cénico propostos, na perspectiva desta pesquisa,
pela Ueinzz. Notamos que, no pensamento que se afina com as idéias de Deleuze e Guattari, a
diferenca ndo € uma diferenga estrutural, uma diferenca que sempre diz respeito a diferenga
entre dois entes ou entre termos ou entre qualidades, niveis, etc. A diferenca que nos é cara
neste modo de pensar é uma diferenca que dispensa um referencial seguro, quanto mais um

suposto referencial absoluto:

Por detrds da diversidade dos entes, nenhum suporte ontologico univoco é dado. O
ser, por mais longe que se busque sua esséncia, resulta de sistemas de modelizagdo
operando tanto ao nivel da alma quanto do socius ou do cosmos. Mas os universos
de referéncia que presidem a essa produgdo ontologica ndo tém fixidez, ndo
mantém uma relacdo harmonica, como as idéias platonicas. (GUATTARI; 1992:
71)

Esta diferenca, como disse David Lapoujade no curso ministrado durante o periodo da

ocupagdo, no Instituto Tomie Ohtake, é a “esséncia do acontecimento”. Ou a “diferencga

pura”, conceito importante em Diferenca e Repeticdo:

Ndo é a diferenca que supoe a oposi¢cdo, mas a oposi¢do que supoe a diferenga; e,
em vez de resolvé-la, isto é, de conduzi-la a um fundamento, a oposi¢do trai e
desnatura a diferenca. Dizemos ndo s6 que a diferenca em si ndo é ‘jd’
contradicdo, mas também que ela ndo se deixa reduzir e levar a contradigdo, dado
que esta é menos e ndo mais profunda do que ela. Com efeito, sob que condigdo a
diferenca é assim levada, projetada num espaco plano? Precisamente, quando foi
colocada a forca numa identidade prévia, quando foi colocada nesse declive
idéntico que a leva necessariamente para onde a identidade quer e a refletir-se
onde a identidade quer, isto é, no negativo. (DELEUZE; 1988b: 99)

Utilizo estas idéias para apresentar tomadas de posicdo internas a este trabalho. Elas
dizem respeito a comparacdes entre o trabalho da Ueinzz e um sistema ou uma suposta gama
de trabalhos que estariam num modo de ser mais normatizado. Seguindo Simone Sobral
Sampaio, cuja obra Foucault e a Resisténcia (SAMPAIO; 2006a) esmitica a idéia proposta
por Foucault de que a resisténcia € anterior ao poder, salientamos que “a resisténcia seria o
movel prioritdrio, porque ativo; enquanto o poder agiria segundo uma estratégia reativa”
(SAMPALIO; 2006b: 2). E preciso assumir-se que o trabalho da Ueinzz (como qualquer outro
trabalho) ndo precisa se referenciar ou reportar comparativamente a um modo de ser (seja ele
hegemdnico ou ndo) para ter razdo de ser ou valor em seu proprio trabalho. Sua agdo, se

z

singular, € sempre transgressiva, de resisténcia, e profana, uma vez que dialogard de uma
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maneira viva com o poder, ndo submissamente, escapando também a valoracdes. E neste
sentido, para nés, que a resisténcia € anterior ao poder: se o poder a captura, ele captura
reativamente uma vida que tem sua virtual autonomia. E esta vida achard outros meios de se

expandir, de resistir, de profanar - lembrando que ndo temos garantias disso.

Contrariamente ao que Agamben afirma, Foucault assume e afirma a resisténcia,
a vontade de viver (a biopolitica), como algo que existe antes de a vontade de viver
ser capturada pelo poder (biopoder). Isso significa que o poder precisa da vida, de
sua poténcia, e que, sem ela, o poder ndo é nada. Por sua vez, essa resisténcia é
primeira e ndo precisa do poder: suas dindmicas nada tém a ver com a negagdo,
mas sim com a afirmagdo de sua poténcia. (COCCO; 2009b: 124-125)

Nesta dissertacdo, as comparagdes utilizadas servem como um método de descri¢do da
Ueinzz, uma vez que o trabalho escrito ndo € a peca e seus leitores ndo sabem como ela € se
ndo a assistiram. Servem ainda como maneira de afirmar seu aspecto politico, uma vez que
aqui se assume que estamos num sistema de dominio perpetrado por modos de ser
hegemonicos. E, por fim, ndo hd como negar que o publico entra em pecas teatrais com uma

percepcdo ja esquadrinhada por modos prévios de se travar contato com uma pega de teatro

(na maior parte das vezes, modos hegemonicos).
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2 - OPERACOES POLITICO-TEATRAIS

(FORMAS DE ESCAPE)
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Ap6s o “ajuste conceitual”, construido no capitulo anterior, passarei ao que considero
como conceitos que ddo conta especificamente do problema escolhido. Tais conceitos sdo
relativos a formas de luta contra-hegemonica e o mais importante a ser notado neste segundo
momento (o das formas de escape) € que nossa utilizagdo do conceito de profanacdo é um
ponto de confluéncia das elaboracdes a partir dos conceitos de resisténcia e indigéncia.

Este segundo capitulo diz respeito a ocorréncias de formas de escape observadas na
atuacdo da Ueinzz. A seqiiéncia resisténcia-indigéncia-profanacio advém de uma proposta
tedrica que se percebe ter concecucdo na pratica teatral desta companhia.

Neste capitulo € que se construird mais diretamente a hipétese central desta

dissertacao.

70



2.1- RESISTENCIA

Voz cantada: E, de onde vem o bife?

Voz seca, em tom de resposta: Do frango.
5 E, de onde vem o frango?

Seco: Do peixe podre.

& E, de onde vem o peixe podre?

Seco: Do nuggets.

& E, de onde vem o nuggets?

Seco: Sei la.

J E, de onde vem o sei 14?

Seco: Sei la.

Cantado por menino de cinco anos numa
festa de aniversario no Rio de Janeiro em 2008

Quando Michel Foucault, nos anos 60, propde uma visdo de resisténcia, este termo,

como descrito por Judith Revel, daria conta de um evento com caracteristicas especificas:

... trata-se de descrever a maneira pela qual um individuo singular, através de um
procedimento que é, em geral, de escritura (...), consegue, de maneira voluntdria
ou fortuita, colocar em cheque os dispositivos de identificacdo, de classificacdo, e
de normalizag¢do do discurso. (REVEL; 2008: 113)

Este conceito, neste primeiro momento, ainda associado ao conceito de transgressao,
diz respeito a uma forma de escape que um fendmeno discursivo (num sentido abrangente,
digamos, semiético) pode operar em relacdo a um determinado sistema de captura. Antes de
utilizar o termo resisténcia, Foucault utilizou outros termos para designar esta situacgdo,
eminentemente dindmica, de constituicio de uma certa exterioridade ao sistema de saber-
poder (leia-se controle). Tais termos foram os de transgressdo (influenciado por Georges
Bataille) e o de fora (conceito proposto por Maurice Blanchot). Esta associacdo entre
transgressao e resisténcia nos interessa bastante, pois facilitara o tratamento do assunto dentro
do recorte aqui efetuado. Consideramos, aqui, estes dois termos quase como sindnimos,

seguindo a descricdo de Judith Revel.

Algo a ser destacado no pensamento de Foucault é que formas de poder que sdo luta
contra-hegemoénica estdo numa relagdo de coextensividade aos diversos exercicios
assimétricos de poder ou manuten¢do de hegemonia. Em outras palavras, ndo hd em suas
colocacgdes algo que se assemelhe ao raciocinio de que devamos achar uma solucio para
situacdes indesejadas inteiramente fora destas situagdes ou do horizonte de relagdes de forga

em que elas se inserem. E exatamente dentro dos processos que devemos criar alternativas ao
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modo de as coisas operarem. Isto revela uma ambigiiidade e uma contradi¢io intensas nestas
situacdes de poder-resisténcia. Ambigiiidade que, admitimos, dificulta a percepg¢do bindria de
uma dada situaco (“esta atitude adere ou resiste”’), uma vez que amiude ndo é nada claro se
uma determinada ag@o corrobora ou mina formas de poder dominatérias. Retomamos Judith

Revel, indicando que a resisténcia (REVEL; 2005b: 75):

a) é coextensiva e absolutamente contemporanea ao poder (“o par resisténcia / poder

ndo é o par liberdade / dominacdo”) e

b) deve apresentar as mesmas caracteristicas que o poder (“tdo inventiva, tdo movel,
tdo produtiva quanto ele [...], como ele, ela vem ‘de baixo’ e se distribui

estrategicamente”).

Considerando isto, aquela imbricag@o do sujeito com a sujei¢do a qual haviamos nos
referido em SUBJETIVIDADE, € preciso esclarecer, ndo significa uma derrota de
possibilidades, mas toda uma poténcia de desestabilizagdo do constituido que a producdo de

subjetividade possui, como afirma Toni Negri ao falar que Foucault

nos mostra que o sujeito é, antes de tudo, poténcia, produgdo. Certo, o sujeito pode
ser reduzido a um puro fantasma, residuo da totalidade dos sistemas de repressdo:
ainda assim ele ¢ produtivo, mesmo neste horizonte redutor e dentro destes
mecanismos! Isto porque, face a este limite, o sujeito retoma a si mesmo e ali
redescobre o principio vital. Em segundo lugar, para além da poténcia, o sujeito é
uma agdo, um tempo de agdo e de liberdade, um agencement aberto, pois nenhuma
teleologia o condiciona e prefigura. Primeiro, Foucault desenvolve criticamente
um processo de desarticulagdo do real, para depois reabrir construtivamente um
processo que assume a desarticulagdo como condi¢do positiva. O que era um
caminho através da necessidade, abre espagco a um processo de liberdade. Como
em Espinosa. Em terceiro lugar, o paradigma da subjetividade é desenvolvido por
Foucault como lugar de recomposicdo das resisténcias e do espaco publico.
Estamos diante de wuma concepcdo de sujeito que tem, formal e
metodologicamente, caracteristicas adequadas ao procedimento absoluto”. Com
efeito, este sujeito é poténcia, tempo e constituicdo: é poténcia de produzir
trajetorias constitutivas, é tempo sem nenhum sentido predeterminado, ¢é
constituigcdo singular. Quando a critica destroi as prisdes do poder constituido, ela
se reconhece como poténcia ontologica, poder constituinte, capaz de produzir
eventos absolutos. A politica torna-se produgcdo, producdo por antonomdsia,
coletiva e ndo-teleologica. A inovagdo constitui a politica, a constituicdo ndo

poderd ser sendo inovagdo continua. (NEGRI; 2002: 46)

!9 Negri refere-se ao poder constituinte como procedimento absoluto, idéia explanada em O poder constituinte —
ensaios sobre as alternativas da modernidade (NEGRI; 2002).
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Nesta perspectiva de coextensividade, e seguindo Foucault (1979), podemos pensar
que aquilo que atrai, em termos de biopolitica, o interesse do poder — a vida — é justamente o
local onde pode se formar uma resisténcia que se lhe oponha, numa reversdo onde seria

possivel minar os componentes de controle em diversos niveis de sua atuagéo:

Foucault intuiu muito rdpido, porém, que aquilo que o poder investia — a vida —
era precisamente o que doravante ancoraria a resisténcia a ele, numa reversdo
inevitdavel. Mas talvez ele ndo tenha levado tal intuicdo até as ultimas
conseqiiéncias. Coube a Deleuze explicitar que ao poder sobre a vida, deveria
responder o poder da vida, na sua poténcia politica de resistir e criar, de variar,
de produzir formas de vida. E o que o grupo de teéricos em torno de Negri tem
priorizado ao falar até mesmo em biopoténcia, invertendo o sentido foucaultiano e
dando a biopolitica ndo s6 uma acepcdo negativa de poder sobre a vida, mas
sobretudo um sentido positivo referente ao poder da vida. Nessa perspectiva, e
voltando ao nosso tema, se é claro que o capital se apropria da subjetividade e das
Jormas de vida numa escala nunca vista, a subjetividade é ela mesma um capital
biopolitico de que cada vez mais cada um dispoe, virtualmente, loucos, detentos,
indios, mas também todos e qualquer um e cada qual com a forma de vida singular
que lhe pertence ou que lhe é dado inventar — com conseqiiéncias politicas a

determinar. (PELBART; 2003: 149)
Um caso cultural interessante no que tange a resisténcia politica é a grife de roupas
Daspu (LENZ; 2008). De inicio, podemos perceber a parédia com a grife de luxo Daslu, o que
ja demonstra uma intengdo ambigua entre resistir ao luxo ou ser associado a ele. Formada
numa articulacio politico-comercial da ONG Davida, utilizando estampas, frases e design
inspirados no mundo da prostitui¢do, a grife busca uma visibilidade para estas profissionais
que ja a t€ém, mas de uma maneira que lhes é indesejada. A grife dialoga ambiguamente com
as questdes relativas a prostituicdo (seu slogan é “a moda sem vergonha”), inserindo-se no
mercado e nos meios de comunicacdo hegemonicos. Na novela Caminho das Indias, da rede
Globo de televisao, foi veiculado (em 23 de abril de 2009), inserido na trama da novela, um
desfile da grife com modelos que eram também prostitutas da Praca Tiradentes no Rio de
Janeiro, ponto de atuacdo da ONG Davida. Tais modelos claramente ndo correspondiam aos
padrdes notérios de beleza das modelos de passarela e sua presenca na novela opera uma
desestabilizacdo ferozmente intensa de padrdes percepcionais na recepc¢do destes folhetins
contemporaneos. Contiguamente, mostrar-se numa novela da rede Globo de televisio em

horéario nobre € tido por muitos como ser capturado pelo sistema hegemonico das atividades

mididticas; no jargdo artistico, se vender.
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No caso da companhia Ueinzz, uma poténcia politica pode ocorrer também porque,
quando tiram forca de sua cultura (talvez marcada pela subjetividade “usudrios do sistema de
saude mental”), seus integrantes dialogam com este fato de que podem valer-se de sua vida
numa articulacdo biopolitica. Esta vida (c€nica e ndo-cé€nica ao mesmo tempo), mesmo
captada e capturada, € justamente o que pode e deve ser usado como material de criacdo para

a luta:

Num contexto marcado pelo controle da vida, as modalidades de resisténcia vital
proliferam de maneiras as mais inusitadas. Uma delas consiste em por literalmente
a vida em cena, ndo a vida nua e bruta, como diz Agamben, reduzida pelo poder
ao estado de sobrevida, mas a vida em estado de variacdo, modos “menores” de
viver que habitam nossos modos maiores e que no palco ganham visibilidade
cénica, legitimidade estética e consisténcia existencial.” (PELBART; 2003: 150)
Uma ocorréncia na Ueinzz que diz respeito a isto que nos diz Pelbart € a nio
observancia das alteragdes ou modulacdes na atuacdo para a composicdo de um personagem.

Outro ponto poderia ser a recusa a constru¢cdo de uma presenga ou de energia cé€nica extra-

cotidiana, buscada constantemente nos treinamentos:

... Meierhold, estd em busca de uma teatralidade ndo cotidiana, construida, na
qual, em lugar do corpo natural preconizado por Stanisldvski, coloca em evidéncia
o corpo, que poderiamos chamar de “versificado” (em oposicdo ao corpo prosaico
de todos os dias), de um ator polivalente, malabarista, acrobata, miisico,
dangarino. Tanto para um, como para outro, entretanto, quer se trate do teatro-
espelho da vida, de um teatro realista, ou do teatro “pais das maravilhas” e de seu
“realismo musical” ou “fantdstico”, a cena é um meio diferente da vida, diferenca
que é necessdrio levar em conta para dar ao ator os instrumentos, seja para criar,
como na vida, seja para compreender as leis do teatro, que sdo diametralmente
opostas as leis da vida. (PICON-VALLIN; 2008: 63)

Niao acredito que as leis do teatro sejam opostas as leis da vida. Mas por vezes é
precisamente nos ambitos de treinamentos de ator, mesmo os que adotam estes preceitos, que
podem se localizar resisténcias e pontos de fuga a um teatro uniformizadoramente instituido.
O caso de Dominic Mercy, no espeticulo Cravos, sendo visto como uma manifestacio
profanatdria em relagd@o a técnica do balé cldssico s6 pode ocorrer gragas ao seu virtuosismo.
Grotowski, num relato sobre o parateatro do inicio dos anos 70, conta que suas intencdes de
se atingir alguma vida para além das convengdes sociais mais superficiais eram muitas vezes
impedidas. Isso ocorria em grande parte pela “sopa emotiva”, carregada de clichés, que

solapava os atores (GROTOWSKI; 2002: 128), porque havia uma falta de estrutura nas suas

atividades em cena.
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Se por um lado a exterioridade, o escape, é o que caracteriza a resisténcia, esta
exterioridade € totalmente relacionada com as relagdes de poder as quais ela remete: “é uma
exterioridade que esta dentro”. E uma exterioridade que compde como que uma dobra

dentro de determinada situacdo, uma diferenca no interior do mesmo.

Assisti, j& como pesquisador de mestrado, no més de maio de 2009, a um ensaio
reservado do espetdculo Finnegans Ueinzz. Houve vérias situagdes importantes, até relativas a
minha primeira presenga de pesquisador desconhecido ali naquele ambiente ja consolidado de
um grupo que se conhece hd 15 anos; ao fato de eu ser do Rio de Janeiro e eles de Sdo Paulo;
a minha viagem, etc.. Apds vdrios procedimentos formais como as apresentagdes para as
pessoas que eu ndo conhecia ou que ndo me conheciam e a espera da chegada de varios atores
que viriam numa van para o ensaio semanal, fomos para a sala de ensaios no B_Arco (onde
foram também realizadas as apresentacdes de uma temporada de ensaios abertos). Comegou-
se com uma conversa, de iniciativa do diretor, Cassio, sobre o que seria feito (um

aquecimento e a passagem de cenas; o previsto seriam duas horas de ensaio).

Peter Pal Pelbart, o coordenador, de uma maneira bastante gentil, me apresenta a
todos, dizendo que eu estava fazendo uma pesquisa sobre o trabalho deles, completando com
a frase (aproximada) “e ele me pediu para nos fazer uma visita e eu disse que tudo bem, que
ele podia fazer UMA visita”. A conversa de previsdo de passagem de cenas toma um tempo,
pois € necessdrio que o roteiro de atividades seja programado e que ajustes sejam feitos. Nao
h4 o aquecimento anteriormente programado (simplesmente ele ndo ocorre). As cadeiras para
que sentemos (eu, que sou talvez o tinico observador externo, os diretores e também os atores
que ndo estdo em cena) sdo dispostas como as cadeiras do publico estardo em dias de
apresentacdo. NGs nos sentamos e comeca a passagem de cenas. As cenas sdo curtas € nio
consigo deduzir ou mesmo inferir nenhuma conexao entre elas. Nao parecem constituir etapas
de uma agdo dramdtica ou de um desenvolvimento narrativo ou cronoldgico. Essas cenas
estavam numa ordem diferente da do espeticulo, mas mais tarde, ao assistir a apresentacdes
de Finnegans, vi que havia, de fato, uma desconexdo deliberada e que esse era um traco
estrutural da dramaturgia da peca. As cenas ensaiadas naquele dia se sucedem (no total, foram
aproximadamente oito a dez, algumas bastante curtas). Algumas impressdes ficam fortes,
como a extraordindria expressividade do olhar estitico e candido de uma atriz (Paula) e do

extremo prazer que Peter demonstra ao atuar. Chego a aventar a hipdtese de que ele usa toda a
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sua iniciativa em relacdo a Ueinzz somente para arranjar condi¢des de fazer aquilo (atuar), tal

€ o seu jubilo, extremamente fisico.

N

Subitamente, alguém refere-se a necessidade ou a hora de se fazer a “cena do
Severino”. A palavra severino € falada algumas vezes e um ator, Guilherme, que estava desde
o inicio do ensaio deitado num sofa, se levanta e anda com as méios trémulas (ndo sei o
motivo deste tremor, intenso inclusive, e faz parte de minha abordagem n@o investigar isto em
termos de eventual causalidade médica). Erika Inforsato, outra atriz, também se dirige ao
local de cena, ao fundo, para pegar os materiais necessarios: uma sacola grande de alcas e um
capacete de obras amarelo. O capacete é colocado por Guilherme e eles andam até o lugar
que, neste ensaio, faz as vezes de procénio. Erika vira a sacola e seu contetido cai no chdo: sdo
equipamentos eletronicos baratos (caixas de som de computador, secretdrias eletrOnicas,
outras coisas que ndo identifico ou ndo permanecem na minha memoria, um telefone de
brinquedo colorido - a tnica cor que desponta nos dispositivos cinza). Todos os fios estdo
embolados. O som do pléstico inquebrdvel batendo no chio é agressivo para meus ouvidos:
pelas quedas, ou por uma situacdo de hipersensibilidade auditiva ou pela acustica do local ou
pela maneira perigosamente ndo cerimoniosa, que pode quebré-los, como estes equipamentos
sao manipulados pelos dois atores (uma profanacdo do manuseio cuidadoso de objetos de
cena?). Os atores ndo tentam desembolar os fios ou pegar realmente os equipamentos, mas
apenas os manipulam numa série de ag¢des sem comeg¢o, fim ou desenvolvimento, cuja

possivel intengdo € indecifravel para mim.

O ator, Guilherme, estd sentado com as pernas cruzadas e de capacete; seu corpo é
grande. Erika alterna posi¢des (sentada, ajoelhada, em pé...). De repente, algum dos dois grita
quase nunca da para inferir se o que € feito € ensaiado ou nio (impressdo que ocorre no resto
do ensaio, mas mais forte nesta cena). HA uma expressao facial de deslumbramento (é a
palavra que menos precariamente me parece definir o que vejo). Essa expressdao constante na
face de Guilherme, colabora com esta minha inseguranga intelectiva, com a desestabilizagio

da minha capacidade de entendé-lo.

A manipulagcdo dos objetos continua, acrescida deste didlogo que segue: a palavra
“Severino” € repetida daquela forma (volume alto, os dois falando juntos um para o outro),
alguns poucos sons vocais soltos, num momento um “cé” (um cacarejo onomatopeizado)
emitido por Erika é desenvolvido sem pruridos por Guilherme num intenso “cocoricé” (este

momento parece claramente improvisado neste ensaio - depois conferi que ndo era, que ja
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havia sido ensaiado anteriormente). O refrdo “passa a massa!” € a tnica frase mais extensa
que ¢é falada. Outros nomes como “Juvenal”, “Francisco” vém ocasionalmente a ser
chamados. Erika opera quase sempre num registro interpretativo: quando ela dialoga com o
ator, ela parece incluir algo mais, uma instincia interpretativa ou uma suposta (por mim)
consciéncia de que estd sendo observada pela platéia. Seu corpo e sua expressdo facial
impostam-se; em tudo eu vejo uma atriz dialogando com critérios do que deva ser uma atriz,

do que deve ser estar no palco (se ela faz isso bem ou mal, ndo € nossa questao).

Minha impressdo sobre o ator ndo € a mesma. Aquela expressdo incognoscivel a qual
me referi € constante (seus Oculos e seus olhos muito claros a ampliam). Sua voz estridente é
emitida sem ddvidas. H4 um tom fortemente pueril em seu sorriso (que me parece constante)
e em sua voz. H4 uma discrepincia entre o registro de Erika e o seu (apesar de toda a sua
aparente desconsideracdo a técnicas de atuagdo, penso que € vidvel compreender seu trabalho
em um registro cénico determinado). Nao consigo associar outra palavra a sua presenga
cénica que ndo a (ingrata) espontaneidade. Lembro-me do termo sendo utilizado por Jacob
Moreno (teatro da espontaneidade) (MORENQO; 1984), criador do psicodrama, forma de
terapia associado a atividades dramdticas. Mas ndo € esta referéncia que me ocorre ao ver a
cena. Recordo-me € de Yoshi Oida quando este nos fala de uma “velha idéia com relagdo ao
trabalho do ator que diz o seguinte: ‘Ndo devemos nunca contracenar com animais ou
criangas, porque eles irdo sempre nos superar’” (OIDA; 2001: 159). Pippo Delbono também

ja demonstrou admitir a existéncia deste fascinio c€nico por animais e criangas:

Se uma crianga entra em cena, porque ela vai concentrar todas as atengoes sobre
ela? Porque a pequena é viva, como um animal. Se alguém coloca um pequeno
gato entre dois imensos atores, todo mundo olhard o pequeno gato, porque ele é
muito vivo e pleno de surpresas. (DELBONO; 2004: 31)

E é neste registro que percebi a presenca daquele ator a primeira vista, o da
espontaneidade pueril. A nobre, para leitores como eu, referéncia aos devires crianca e animal
do texto Devir-Intenso, Devir-Animal, Devir-Imperceptivel, de Deleuze e Guattari (1997a) até
me ocorre, mas minha sensacdo ndo deixa de ser dudbia. Por um lado, € interessante para
minha hipétese ver a diferenga entre estas duas presencas identificadas: a de Erika,
decisivamente atriz, e a de Guilherme, decisivamente fora, escapando competentemente de
normas de atuacido. Mas a0 mesmo tempo, a categorizagdo deste fora como dentro do registro

e espontaneidade, que acabo por compor, caracteriza este fora como “o espontineo”,
d taneidad b t te f “ t ”
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interessante por sua suposta singeleza, capturando-o como ja sabido e assim prevenindo e

evitando a desestabilizagdo e afetacdo que a recepcdo desta cena pode causar.

Mas héd mais pontos a serem analisados. A captura em termos de registro cénico gera
uma frustracdo de minha procura por uma desestabilizacdo e resisténcia na Ueinzz. Isto pode
ser também mais um alerta as ambigiiidades que os fendmenos t€m em relacdo a este critério
(o que realmente configura resisténcia, como tomada dos livros e das reflexdes realizadas por
mim e por meus colegas e professores?). Mas ainda had elementos de desestabilizagdo na
presenca cénica deste ator, mesmo capturada na categoria de uma atuacio espontinea. Um
adulto com esta espontaneidade pueril, que “devém” crianca (ou parece devir, ou pelo menos

apenas se assemelha de maneira fortuita) é algo que surpreende, espanta e até incomoda.

Outro ponto a notar é que a cena “Severino” praticamente comecava a pega20, antes da
mudanga do quadro intitulado “deriva” para o inicio. E isso € digno de nota porque ela foi o
evento que mais me surpreendeu na primeira vez que vi a um ensaio da Ueinzz. Guilherme ¢
uma grande questdo, porque ele é o ator que menos corresponde aos padrdes funcionais (com
a grande ressalva de que esta impressdo se baseia num raciocinio indutivo e preconceituoso
tendo como base seu comportamento diferenciado, pois ele sempre cumpre com o que foi
ensaiado) e € um dos atores que mais desperta o interesse da platéia em cena. E ndo parece ser
interessante porque € exdtico, mas porque é expressivo mesmo. Guilherme faz em cena coisas
otimas: coloca o secador ao ouvido como se fosse um telefone, cria agdes interessantes, tem
os olhos sempre atentos - parece olhar para nossa alma -, seu sorriso sincero, sua voz
estridente e agraddvel ao mesmo tempo. Ele olha para trds em cena como se algo lhe
chamasse a aten¢do ou olha para a platéia e ainda assim mantém a atuacdo - ele ndo
interrompe sua atencdo ao olhar para tras ou para nds: ele fica sempre a vontade em cena, se
diverte com o publico sem se deixar levar pelos risos deste (0 que é excepcional num ator!).
Em muitos momentos, ha satisfagdo da minha hipétese de que o espeticulo consegue de uma
maneira especial ndo satisfazer critérios ticitos ou instituidos de apreciacdo. Mas ele também
tem muitos momentos de uma expressividade que contempla as expectativas consagradas e
até normatizadoras de uma boa atuacdo, de satisfacdo do publico (o espeticulo ¢é
eficientemente cOmico), de um desejo do inusitado, de uma espontaneidade rara, de

improvisagdes brilhantes, etc.

z

Y H4 uma incorregdo proposital aqui: a cena que comegava a pega é “boas vindas”, com Yoshiko Minie vindo 2
platéia e falando algo em japonés (provavelmente algo que tenha a fun¢io de nos bem receber).
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Um significativo exemplo de resisténcia a um sistema de poder-saber dentro do teatro
€ a obra de Samuel Beckett, em geral. Esperando Godot poderia ser considerado como um
caso de resisténcia a significacdo. Num imbricamento entre o que se passa na pega € 0 seu
processo de recep¢do, mesmo a atividade principal da peca, esperar Godot, ndo € significada
ou tem um sentido explicitado, sendo falida por toda a peca e até esquecida por vezes. Beckett
confronta o publico com impossibilidades de saber, ndo tanto por lhe negar saberes, mas por
compartilhar suas questdes e ignorancias; ignorancias do que escreve inclusive (ele chegou a
dizer: “se eu soubesse quem era Godot, eu teria escrito na peca”’). Este ndo-saber ndo é um
estdgio anterior a um suposto saber a ser alcancado, mas uma afirmag¢do de uma situagio
cronica. Nao € também, assim como as falhas e faléncias frequentemente vividas por seus
personagens, criticado como algo a ser superado ou uma privacio. A pec¢a ndo nos dd o prazer
(ou o alivio) de vermos personagens ignorantes de si mesmos e imersos na rota de obtencao
de um objetivo sabido por nés: com tal contemplacdo, poderiamos criar a ilusdo de que
sabemos alguma coisa deles, que possuimos um saber sobre os personagens, e talvez, por
conseqiiéncia, sobre nés mesmos.

Como espectadores de Esperando Godot, sabemos dos personagens Wladimir e
Estragon tanto quanto eles sabem de si, mesmo que até esse “si” ndo seja efetivamente
constituido. Os personagens sdo conscientes, mas de sua falta de consciéncia. Eles mantém
(apenas?) uma consciéncia de si e de sua situagdo, uma semi-consciéncia limitada pela
ignorancia, pelo esquecimento (freqiiente) e pelo proprio fato de estarem circunstanciados (de
modo diferente de um personagem categorizado como ingénuo) nas situacdes que se
sucedem: situacdes dridas e que ndo se conectam de modo causal e que ndo constituem uma
progressdo ou intensificagdo. Mesmo num momento em que Wladimir parece denotar uma
forte auto-reflex@o e chega a dizer “Eu ndo posso prosseguir!”’ (ndo € a Unica vez na peca e
ndo s6 por ele que esta frase € dita), ele logo depois questiona (ou esquece?) o que disse e é
convocado pelo menino (em sua segunda aparicdo) a voltar a sua situagdo, dizendo “ld vamos
nds outra vez”. E significativo quando ele fala, exultante “sé hd uma coisa cristalina, estamos
esperando Godot”. Este saber cristalino e exclusivo na verdade sabota a crenca num saber
maior. Eles, a0 mesmo tempo, sdo e ndao sao conscientes.

Martin Esslin rotulou Beckett, numa flagrante tentativa de captura categorial, como
um autor de Teatro do Absurdo. As resisténcias ao significado em Beckett, entdo, seriam uma
manifestacdo de sentidos absurdos ou apenas uma confusdo de sentido, um non sense. Esta
categorizacdo nos parece menos um equivoco do que uma tentativa de anulagdo da diferenca,

do ndo subssumivel pelo conceito, daquilo que resiste a reducdo categorial. A reducdo de um
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trabalho artistico a um conceito sobre ele visa na maior parte das vezes que ndo se tenha de
conviver, até com incdmodo, com ele. Assim, anula-se sua alteridade, a sua poténcia de ser
ndo-idéntico. A codificacdo captura e suprime o ndo-idéntico. Enfrentar o contato com esta
alteridade € aceitar que a obra ndo seja substituida por um discurso explicitador e pacificador

sobre ela, e aceitar a necessdria troca de afetos com a obra em sua estranheza e opacidade.

Da mesma maneira que rotular como Teatro do Absurdo a obra de Beckett ¢ uma
espécie de subsuncio do fendmeno, existe também a possibilidade de atribuir o carater de non
sense a algo cujo sentido ndo nos chega tao facilmente ou que ndo estd preparado para nossa
percepcdo. Deste modo, o que ndo faz sentido nos termos ja instaurados neste tipo de
recepgdo seria enquadrado como non sense, um desafio tolo a razdo, algo que néo significa
nada simplesmente por rebeldia, um questionamento configurado apenas como negacio
estéril. E possivel a suposi¢io de que na peca Finnegans Ueinzz, por conta das diversas
desestabilizacdes de sentido que assinalamos como existentes, haja muitos momentos
encaixdveis como puro absurdo. Mas as desestabilizagdes se ddo por outros processos que nao
o que se entende habitualmente como non sense. Nao se trata de um espeticulo onde nada se
conecta com o mundo familiar e cotidiano de maneira gratuita e por isso poderiamos rotular
seus contetidos como non sense. Exemplos de pontos de incidéncia de uma desestabilizacdo
do sentido, a0 mesmo tempo sutil e intensa, sdo as relagdes entre as cenas, os abandonos, a
atitude dos atores, uma outra perspectiva de vida que implicitamente é sugerida pelos modos
de producdo expressados, a instauracdo de um tempo-ritmo diferenciado, o anti-climax, a
expectativa frustrada, demandas draméticas ndo satisfeitas... Entretanto, ha na peca alguns
momentos onde ocorrem pequenos focos de ruptura frontal com uma linha de sentido. Na
maior parte das vezes isso se dd em cenas cOmicas e a propria ruptura constitui a comicidade,
como no fim da cena “traducdo Peter e Edu”. Esta cena ao mesmo tempo tem elementos
muito reconheciveis, pois nela uma pessoa fala algo em uma lingua estranha ao portugués e
um outro ator traduz, mas realizando sabotagens nesta tradu¢@o. E sua comicidade pode
também esvaziar a ruptura de sentido no que ela poderia ter de inquietante, pois preenche este

espaco de desestabilizacdo com um riso de recomposi¢ao.

Nesta cena, Peter e Eduardo véo até o centro do espaco de atuacdo e colocam juntos no
chido, abrupta e ruidosamente, as cadeiras que traziam, num momento claramente marcado.
Sentam-se, e Eduardo comeca a explicar que aquela pessoa ao seu lado é um professor que
veio da Finlandia falar sobre seu ultimo livro, cujo tema sdo os buracos negros. Peter fala em

outra lingua, provavelmente em hingaro (sua terra natal é a Hungria) e Eduardo fala em
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portugués, num tom irdnico que lhe € caracteristico. A cena é enquadrivel perfeitamente
como uma gag de traducdo cOmica, onde alguém traduz de maneira errada e estapafirdia
aquilo (supostamente sério) que um outro fala. Por exemplo, falar em determinado momento
que o livro anterior do professor tinha como tema a descoberta do tinel que liga Sdo Tomé

das Letras a Machu Pichu.

Passou a ocorrer no processo de modificagdo da cena, desde os ensaios abertos até a
ocupagdo, uma comicidade também na fala de Peter (o suposto professor finlandés). Peter
improvisa muito, as vezes falando muitas palavras que sdo mais ou menos identificaveis, tais
como “conferencian”, “mucho pucho”, “das punctum’” (uma alusio talvez mais filoséfica),
“FEinstein on the beach” (uma referéncia que sempre provocou risos, ou pela referéncia a
Einstein ou pela referéncia, menos conhecida, a peca dirigida por Bob Wilson). O efeito é
jocoso quase sempre, e o objetivo parece também sé-lo. Apesar destes acréscimos, houve uma
reducdo de um trecho da traducdo, quando se comparava buracos negros ao buraco feito pelo

guarda-sol na praia e ao fato de se ter de tirar a areia do buraco.

Estas modificagdes também resultaram numa pequena afronta ao sentido no fim desta
cena. Antes, nos ensaios abertos, Eduardo falava, a determinada altura da cena, apds algumas
traducdes, que nao traduziria algo que Peter havia acabado de falar. Ele comegava uma rapida
briga com Peter e saia gritando algo na lingua desconhecida, pelo tom, um desaforo, deixando
Peter sozinho em cena. Este ficava desnorteado e acabava fugindo. Na ocupacdo do SESC, em
setembro, Eduardo, num determinado momento, simplesmente falava os impropérios na
lingua estranha e saia, sem dizer antes “ndo, eu ndo vou traduzir isso”. Sua saida e ofensas
ndo tinham nenhum motivo aparente e ficavam sem explicacdo. Com o tempo, no suceder
destas apresentagdes houve outra modificagdo: Peter passou a falar, junto com Eduardo,
também sem motivo aparente, a mesma frase ofensiva: um dizendo-a para o outro em
sincronia. Esta falta gratuita de sentido tinha um sentido: a gag. Em tempo: a pe¢a tem o tom
de comédia em quase todo o seu transcorrer. E uma comédia eficaz, pois os risos da platéia

sao freqiientes. Esta cena de traducéo, por exemplo, é despudoradamente comica.

Outra cena em que isso ocorre, um non sense cOmico, € de maneira quase
imperceptivel, é “Prisioneiro, Soldado e Cozinheiro”. Em um momento, Fabricio-cozinheiro
entra e John-soldado pergunta “trouxe a comida?”’, numa falta de nexo interessante ou
pergunta retdrica, pois o cozinheiro claramente nao havia trazido nada. Fabricio, entdo, diz,
“trouxe. Estd ai”, num improviso espirituoso. Outro momento é quando Alexandre-prisioneiro

pergunta “onde estou?”’ e John-soldado responde “estd condenado”. John nao improvisa
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muito, e isto acarreta uma variacdo de registros de interpretacdo na peca, diversidade muito
rica na Ueinzz. Mas ele tem uma boa capacidade de sair de situacdes dificeis, de “se virar” em
cena. Digo que estas falas sdo improvisos porque as vi surgindo na sucessdo de apresentacoes,

como acompanhei outras transformagdes da peca também.

Gostaria de refletir sobre outra cena bem importante, a cena final da peca, com a atriz
Iza Cremonine, que d4 seu primeiro nome a cena. Antes da cena, todos os outros atores estao
deitados no chao, resultado da cena anterior. A luz esta fraca. Entra, vinda do fundo, Iza, com
uns galhos na mdo que compdem uma aparéncia ao mesmo tempo de cajado e de utensilios.
Ela ndo chega a vir até o centro do palco, ficando bem recuada, e neste lugar ficard até o fim
desta cena, sem deslocamentos. Comeca, entdo, com sua voz firme de mulher madura, por
vezes com algumas vacilacdes (sem perder a firmeza), a performar a cena, que tem o texto

. .21 . .
transcrito abaixo , de autoria da atriz:

“Iza” - 20-09-2009:

Trés luas, trés luas aguardei para estar nesse meu espago que ganhei com meu esforco. Meu
espaco que divido com a criatura aprendiz Tosco (APONTA A SUA DIREITA). Hd um
tempo, eles, os deuses (APONTA PARA SUA DIAGONAL SUPERIOR DIANTEIRA, MAIS
A SUA ESQUERDA), que sdo fluidos, nés corpdreos - existem pra quem quer, pra quem néio
quer, ndo existem, como a maioria quer, eles existem - , colocaram em nosso meio uma
criatura instigante, garbosa como um cavalo de raca. Algo diferente, inteligente. Foi dificil
nos amalgamar a ela, a esta criatura, mas aconteceu. Quando aconteceu, eles (APONTA), a
tiraram de nés. Ndo concordei. A minha amiga natureza me falou:

“Isso é irrelevante, ndo considere”.

Considerei. No conglomerado que temos, delatei. A resposta foi que cortaram o
prolongamento do meu corpo, deceparam o meu rabo. Que era de uma cor indefinivel, tinha a
musculatura dos jovens dinossauros. Quando me lembro disso, sobe um verdor pelos dedos
dos pés, que vem até a cintura, para depois me tornar uma criatura rubra, mas ainda com
esse rotor que tenho a esquerda, acima da cintura. Mas voltarei, e voltarei contra eles os
deuses, darei resposta. Tosco, ndo me interrompa! Ndo! O que? Ah, sim, XXXX, sim, (COM
UMA VOZ AFETADA, COMO QUEM FALA PARA UM BEBE OU COM DESDEM) ah,
oh sim, sim, tu tu tu. A miisica? Nos a XXXX (recordamos?) vinte e quatro horas por dia
conforme a indicacdo. Sempre! Sim! (CANTANDO NA MELODIA DA CONHECIDA
MUSICA DE ROBERTO CARLOS) Eu sou terrivel, vou lhe contar, e ponho tudo pra
rebentar. Depois ndo sei mais, ndo me interessa, essa misica ndo sai da minha cabe¢ca. (COM
A VOZ FINA) ah, sim, o, otimo, 24 horas por dia. (AGRESSIVA) Vd, maldito! (OLHA

2! Transcrito do dia 20-09-2009. H4 algumas variacdes entre os dias. Sugiro verificar a transcricdo de dois outros
dias, que estdo em anexo ao fim da dissertagdo, para que se participe do processo, bastante instigante, de atencio
e pensamento da atriz-autora ao emitir o texto a cada dia

82



PARA A DIREITA) Outra vez Tosco? Novamente? Eles que escolham um lider, e vdo ver a
sobrevivéncia deles, nos campos, com o recurso da madeira se quiserem. Eles vdo procurar a
sobrevivéncia, vocé vai, os vai instruir. O lider. E eu vou pensar. Jd pensei!

(A LUZ CONTINUA ABAIXANDO)

Eles (os deuses) que se apresentem com cor de pele diferente, olhos, vestimenta, cabelos,

andar, trejeitos. Ao que interessa, eu os cagarei a todos, com cordas e fios. Os acondicionarei

em um local e os transformarei em po. Do pé os transformarei em oleo. Este oleo serd
guardado no fundo do oceano em um local que eu s6 conhego. Depois este oleo serd
pincelado nas pedras, nas escarpas. Ficard estratificado para sempre.

(JA QUASE NUM ESCURO TOTAL. COM VOZ CADA VEZ MAIS SUAVE)

Mas a natureza, depois de tanto tempo, poderd mudar o pensamento e achar que estd tudo

antiquado, obsoleto. Entdo, numa hecatombe, pedras se chocardo com pedras,

principalmente. Tudo ficard migalhas. Estas migalhas, depois de tempos, virardo moléculas.

Para se transformar no que? Nao sabemos (PAUSA) se valeu todo esse trabalho.

(JA EM BLACKOUT. ENTRA A MUSICA FINAL, QUE TOCA INTEIRA)

Esta cena tem como niticleo funcional a emissdo do texto pela voz de Iza, centralidade
bastante constituida pela luz de baixa intensidade que gradativamente vai esvaecendo (a
atenc@o ndo € desviada). A busca de um significado da cena poderia se ancorar no que ocorre
antes. Mas isto € deixado a deriva, pois ndo me pareceu nunca haver uma conexao ldgica,
causal, cronoldgica ou narrativa com a cena anterior, que € composta por relatos de sonhos.
Podemos, entdo, nos amparar na interpretagdo de Iza, no seu figurino e no texto. Seu figurino
€ condizente com a imagem de um ndmade ou andarilho, o que tece uma coadunacido de
sentido com o texto. Sua interpretacdo, bem expressiva, também emite as falas de uma
maneira harmdnica, mesmo que de maneira lenta e carregada de pausas. Temos, entdo, o

texto, que nos fornece, desta maneira, uma no¢do aproximada dos sentidos que se produzem

nesta cena.

O texto ndo é convencional em seu contetdo, ele tem elementos que contrastam com
nosso cotidiano e surgem inesperadamente: a musculatura dos dinossauros jovens, o verdor
que sobe, o rotor a esquerda (de maneira instigante, todas estas imagens sdo relativas ao
corpo). A miusica cantada surge de maneira abrupta, e € convertida sempre em risos da platéia.
E mesmo a sua possivel desconex@o narrativa é explicada pelo fato de ter sido ensinada por
aqueles seres com quem Iza (autora-atriz-personagem) fala neste momento, provavelmente os
deuses a que se referiu anteriormente. Mas o ndo convencional deste texto reside mais em sua
estrutura que salta de foco rdpida e frequentemente, mesmo sendo uma narrativa. Entretanto,
ap6s conversar com algumas pessoas que assistiram a peca, considero ser um texto que, em

seu conjunto, compde relacdes de sentido e possiveis significados de uma maneira bastante
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coesa e, no final das contas, tem significados bem reconheciveis, quase em niveis metaféricos.
Além disso, ele sempre compde um sujeito falante bastante consciente de si. Seus saltos
mantém uma linha narrativo-tematica coesa. Sua visdo de mundo e relacdo com elementos
externos € bastante compreensivel e pode ser reconhecida como uma forma de pensar
razodvel e consistente, mesmo que intensamente poética. E no seu fim, ainda por cima, ha
uma indagacdo a platéia que estabelece com esta um consenso reflexivo sobre o que pode ser
a vida, o mundo, a humanidade, talvez o cosmo. A cena resvala em um limiar de
“mensagem”, por sua estética e pela emissdo em tom grave de consideracdes de uma pessoa
falando claramente algo para o piblico. O mais significativo para esta andlise é que isto é
produzido com um texto com elementos peculiares, como uma constru¢do de um corpo nao-

convencional, tempo e espagos desreferenciados, um emissor (personagem?) singular.

O que esta cena que fecha a peca e faz muito sentido deixa é uma recep¢do de um
momento profundamente poético, associado as desestabilizacdes percepcionais ja aludidas
aqui. Aquela relagdo diferenciada com o tempo € quase que consolidada pela interpretagdo de
Iza e pela misica que toca inteira (e a musica parece se repetir quase inteira, pois seu refrao é
longo e trata-se de uma gravacdo antiga em espanhol). E a percepcéo se vé obrigada a alterar-

se, com a escuriddo que € ndo sé insistente (no tempo) como progressiva.

Ha na peca diversas situacdes bem estdveis e/ou claras em termos de sentido, ou entdo
op¢des dramatirgicas que acompanham uma légica convencional, em termos narrativos e
causais. Um pequeno exemplo se mostra na cena “veldrio”, logo no inicio da pega, vindo
imediatamente depois de “Severino”. O ator Onéss estd deitado no chio e algumas atrizes o
velam, lancando adjetivos depreciativos sobre ele, basicamente relativos ao fato de ele ser
mulherengo e trai-las (duas o elogiavam, o que passou a ocorrer mais ao fim da temporada,
como diversas outras modificacdes que ocorreram no espetiaculo). Cada uma delas, durante
uma conversa que travam entre si, diz o tempo que viveu com aquele homem: Valéria (3 anos,
as vezes 4), Paula (11 anos), Yoshiko (17 anos) e Adélia (40 anos). Das duas que o
elogiavam, ambas entrando nas ultimas apresentagdes, uma diz que viveu apenas dois dias,
mas que ele sempre tinha sido 6timo com ela (o que tem um efeito comico). O que ressalto
aqui - e isto é um detalhe nesta cena, mas detalhe significativo - é que cada uma diz uma
quantidade de anos condizente com a sua idade aparente; as mais novas dizem um ndmero
menor de anos, indo até a aparentemente mais velha, Adélia, que viveu 40 anos com ele. Ha

uma discrepéancia no que diz respeito ao nimero de anos somados das mulheres, o que parece
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funcionar como sugestdo de que realmente o homem é um poligamo, mas isso menos
desestabiliza do que gera um efeito comico neste relato matematicamente explicado desta

vida amorosa multipla.

Mas pode haver capturas por um enquadramento de saber, sim. Um exemplo seria
aquele siléncio e um ritmo especial ja antes comentado, elementos importantissimos na
constitui¢do do campo cénico singular da peca. Em primeiro lugar, para alguém que tenha
contato com a cultura da saide mental, este tempo mais lento pode ser caracterizado como um
resultado da patologia ou do efeito dos remédios psiquidtricos. O filme La Moindre des
Choses dirigido por Nicolas Philibert, que foi exibido na ocupacio, documenta os ensaios de
uma peca teatral dentro da clinica de La Borde e mostra muitos pacientes com este
comportamento que tem um tempo ralentado. Quer dizer, o tempo-ritmo da peca pode
rapidamente ser enquadrado como consequente daquela suspensdo do tempo e da acdo,
caracteristica no comportamento de alguns usudrios de servigos e atendimentos de sadde

mental.

Mas ndo parece ser esta a razdo (ou pelo menos a tnica, e muito menos a principal) do
“tempo outro” que concatena os acontecimentos cénicos na Ueinzz. Insisto em acreditar que
uma filosofia de vida e uma visdo especifica de trabalho e de producgéo serem o que determina
esta outra proposta de viver o tempo. Apoio-me também no que o préprio diretor da peca,
Cassio Santiago, disse na conferéncia que foi reservada, na ocupagio, para ele e Elisa Band
(dramaturgista e assistente de direcdo de Finnegans Ueinzz), no dia 16 de setembro de 2009.

Na verdade, apoio-me mais no fato de ele ter dito isso em sua conferéncia:

Qual o lugar da arte e da cultura na vida de cada um aqui? Quais sdo os valores
que cada um acredita? Eu peco que reflitam sobre isso por um instante. Como
conviver com a percep¢do de que as atividades artisticas ou culturais ndo sdo
exatamente como poderiam ser? Como conviver com as disparidades entre
propostas artisticas vistas como aparentemente radicais porque nada mais sdo do
que constatagées de algum ser de bom cora¢do? Como conviver com as propostas
de logica para pensar e construir uma visdo de mundo que é trazida pelos meios
de comunicagdo de massa? Como aceitar o determinismo dos espagos de encontro
dentro de uma cidade como Sdo Paulo? E essa ocupag¢do é em cima de uma
reflexdo sobre isso, assim como essa unidade do SESC também é.

Venho aqui insistir em um conceito ampliado de arte e essa insisténcia é uma
heranga da personalidade multiplicadora de Joseph Beuys e insisto neste conceito
ampliado até o seu limite, que encontra com o Jean Oury para quem ndo
precisamos ficar discutindo conceitos de arte e cultura, mas sim potencializar

nossa atividade criativa. Ndo transformando a criatividade em capital humano,
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mas sim a atividade criadora como opg¢do politica de ocupagdo do tempo, que
alimenta a forma das relagoes.

Em segundo lugar, penso que mais do que uma categorizacdo pelo viés da patologia, a
categorizacdo percepcional € a que parece ser a mais recorrente como captura. Em outras
palavras: este siléncio ou tempo diferenciado pode ser internalizado como uma estética
especifica (numa categorizacdo racional) e entdo, para aquele que assim categorizou, o
incdmodo € resolvido. Ele pode também ser internalizado e se tornar prazeroso (numa adesao
a suposta proposta de tempo diferenciado, como em filmes de Andrei Tarkovski, onde este
diretor russo consegue instaurar um outro ritmo que acaba por nos embalar). Nao que seja
necessdrio haver incdmodo, mas acredito ser desejavel a percepcdo de que esta relacdo
“outra” com o tempo possa ser uma proposta questionadora de viver o tempo. Um tempo
diferente do ritmo imposto pela contemporaneidade, como no caso dos comentédrios de Maria
Rita Kehl sobre a depressdo como um modo de resisténcia. De todo modo, o que ocorre é que
esta aceitagdo ou assimilacdo do tempo e do ritmo diferenciados que uma peca possa
constituir € frequentemente desejada por realizadores teatrais, até para que seja estabelecida
uma conexdo percepcional minima entre o espetdculo e o espectador, fazendo com que algo,

mesmo desestabilizador, possa ser recebido:

No teatro, as emogdes dos atores ndo tém de ser reais ou vividas; elas devem ser
antes de tudo visiveis, legiveis e conformes a convengées de representacdo dos
sentimentos. Tais convengdes sdo ora as da teoria do verossimil psicologico do
momento, ora as da tradi¢do de uma atuacdo que codificou os sentimentos e sua
representacdo. A expressdo emocional do ser humano, que reline os tragos
comportamentais pelos quais se revela a emogdo (sorrisos, choros, mimicas,
atitudes, posturas), encontra no teatro uma série de emogdes padronizadas e
codificadas, as quais figuram comportamentos identificdveis que, por sua vez,
geram situagdes psicologicas e dramdticas que formam a estrutura da
representacdo. No teatro, as emogdes sdo sempre manifestadas gracas a uma
retorica do corpo e dos gestos nos quais a expressdo emocional é sistematizada, ou
mesmo codificada. (PAVIS; 2008: 50)

No final destas contas, por um lado o ritmo, o tempo e os siléncios compdem um
campo diferenciado que, sim, desestabiliza. Mas por outro, a peca é repleta de momentos de
composi¢do de um ritmo bastante envolvente, com uma competéncia de composi¢io cénica,
de encadeamento de cenas, de embalamento do espectador. Estas consideracdes que elaboro,

desde os comentarios finais sobre a cena “Severino”, remetem também a maneira como cada
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teatro pretende corresponder as supostas expectativas que cada publico teria. Sim, se se rompe
excessivamente com os quadros de recepgdo ja estabelecidos, o evento teatral (ou obra
artistica, de modo mais amplo) corre um risco de nio ser recebido em nenhum nivel pelo
publico. Isto € contraproducente até para aquele que deseja propor outras formas de se
relacionar com o mundo, pois pode ser o mesmo que ndo ter feito nada, ndo ter apresentado

nada.

Entretanto ha teatros que ndo rompem nada ou quase nada, que resistem ‘“pouco
demais”. Que resistem pouco ao desejo de serem recebidos segundo horizontes culturais
familiares, correspondendo apenas a padrdes ja existentes, como os de apresentarem

espetaculos belos, por exemplo.

O verdadeiro, o bom, o belo sdo categorias de “normatizacdo” dos processos que
escapam a logica dos conjuntos circunscritos. Sdo referentes vazios, que criam o
vazio, que instauram a transcendéncia nas relacoes de representagdo. A escolha
do Capital, do Significante, do Ser, participa de uma mesma opgdo ético-politica.
O Capital esmaga sob sua bota todos os outros modos de valorizagdo.
(GUATTARI; 1992: 42)

Aderindo e correspondendo a modos preponderantes de valorizagdo, tais formas de

propor relagdes percepcionais parecem pretender ndo resistir ao modo convencionado e
normatizado de se relacionar com o mundo. Numa recusa a sistemas de captura pelo saber,

Félix Guattari sugere acdes que propiciariam o desenvolvimento de ‘“processos de

singulariza¢do™:

A meu ver, essa grande fdbrica, essa poderosa mdquina capitalistica produz,
inclusive, aquilo que acontece conosco quando sonhamos, quando devaneamos,
quando fantasiamos, quando nos apaixonamos e assim por diante. Em todo caso,
ela pretende garantir uma funcdo hegemonica em todos esses campos.

Eu oporia a essa mdquina de producdo de subjetividade a idéia de que é possivel
desenvolver modos de subjetivacdo singulares, aquilo que poderiamos chamar de
“processos de singularizacdo”: uma maneira de recusar todos esses modos de
encodificacd@o preestabelecidos, todos esses modos de manipulagdo e de
telecomando, recusd-los para construir modos de sensibilidade, modos de relacdo
com o outro, modos de producdo, modos de criatividade que produzam uma
subjetividade singular. (GUATTARI & ROLNIK; 2005: 22-23)

Devemos notar que Guattari, neste livio Micropolitica — Cartografias do desejo, de
onde extraf as citagcdes acima e outras apresentadas neste estudo, basicamente tece criticas ao

que ele chama de subjetividade “capitalistica”. Gilles Deleuze ja comentava, em suas aulas na
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Universidade de Paris VIII (citarei a aula de 16/11/1971), que a caracteristica mais marcante

do capitalismo seria a codifica¢do daquilo que ndo € codificavel:

Em outras palavras, é o ato fundamental da sociedade: codificar os fluxos e tratar
como inimigo aquilo que, em relagcdo a ela, se apresenta como um fluxo ndo
codificdvel, porque uma vez mais, isso coloca em questdo toda a terra, todo o
corpo desta sociedade. (...) Hd um paradoxo fundamental do capitalismo como
formagdo social: se é verdade que o terror de todas as outras formagées sociais
eram os fluxos decodificados, o capitalismo se constituiu historicamente sobre
uma coisa inacreditdvel, a saber - o que fazia todo o terror das outras sociedades:

a existéncia e a realidade dos fluxos decodificados e ter feito disso seu negécio.”
2

Esta capacidade de codificacdo remete a captura disseminada pela sociedade, citada
nos comentdrios sobre o controle. Aquilo a que estamos dirigindo nossa atengdo neste
trabalho sdo modos de fazer teatro que consigam escapar de pré-estabelecimentos, que
desestabilizem uma previsibilidade no que tange ao fazer teatral. Esta codificagdo também ¢

conexa a a captura reativa que opera um poder sobre a resisténcia que lhe é anterior:

O poder e suas politicas tém de adaptar-se as dindmicas, as circulacoes, as linhas
de fuga que caracterizam esse meio ambiente, um meio ambiente que, como
Foucault nos indica, é constituido pela propria populagdo, ou seja, pela hi-
bridizacdo de cultura e natureza. Eis por que as politicas liberais de seguranca
nascem do reconhecimento da dindmica da liberdade que constituia a cidade e era
constituida por ela. As tecnologias de seguranga tinham justamente de responder
ao desafio de reconciliar a realidade da cidade com a legitimidade da soberania,
ou seja, responder a questdo de como exercer a soberania sobre uma cidade. Os
dispositivos de segurangca constituirdo a resposta, por sua capacidade de
acompanhar o movimento, o deslocamento, os processos de circulagcdo das pessoas
e das coisas. O poder de seguranga aparece corno aparelho de captura dos fluxos:
0 poder reconhece que sua forca vem da poténcia das lutas, da marcha da
liberdade, das linhas de fuga. (COCCO; 2009b: 130-131)

Ocorreu comigo, na primeira sessdo dos ensaios abertos do espeticulo Finnegans

Ueinzz a que assisti, uma desestabilizacdo de expectativa de saber. Quando entrei no espaco

22 . P « ' ' !
Conferir em www.webdeleuze.com a aula do dia citado: “En d'autres termes, c'est I'acte fondamental de

la société : coder les flux et traiter comme ennemi ce qui, par rapport a elle, se présente comme un flux non
codable, parce qu'encore une fois, ¢a met en question toute la terre, tout le corps de cette société. (...) Il y a un
paradoxe fondamental du capitalisme comme formation sociale : s'il est vrai que la terreur de toutes les autres
formations sociales, ¢a a été les flux décodés, le capitalisme, lui, s'est constitué historiquement sur une chose
incroyable, a savoir : ce qui faisait toute la terreur des autres sociétés : l'existence et la réalité de flux
décodés et qu'il en a fait son affaire a lui.” A tradug@o € minha.
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cénico (a sala de apresentagdo da peca), a primeira coisa que vi foi, ao fundo, na parede negra,
escrito com giz branco, um roteiro numerado das, neste momento, 27 cenas (que podem ser
chamadas também de quadros). Logo penso que se trata de um roteiro para os atores,
provavelmente influenciado pela suposicdo de que alguns deles, por uma deficiéncia de
memoria, possam se esquecer da ordem das cenas. Essa desconfianga se deve provavelmente
ao fato de haver uma associacdo entre loucura e deficiéncia mental e, ainda, entre deficiéncia
mental e deficiéncia de memoria. E se ndo é a loucura que provoca déficits, os remédios
podem se encarregar disso. Esta suposta defici€éncia seria por estas pessoas eventualmente nao
se enquadrarem nos padrdes reconhecidos de eficiéncia, consolidados no conhecimento ticito
de uma determinada sociedade num momento especifico. No entanto, ¢ comum este roteiro
entre atores no universo teatral, mas ele ndo é normalmente mostrado. Sendo mostrado, por
deducdo fica a impressdo de que aquilo é um recurso assumido abertamente para a falta de

memoria de alguns deles.

Este roteiro utilizado nos ensaios abertos era composto pelo titulo da peca e por 27
palavras ou pequenas frases numeradas (1 a 27) que descrevem as cenas muito sucintamente.
A descricdo ¢ explicitamente subjetiva e todas parecem descrever bem aquele trecho da pega.
Nomes de atores e de rascunhos de personagens sdo misturados: em uma, por exemplo, ha a
palavra “Finneganistdo” (provavelmente referindo-se a Finnegans, o personagem de James
Joyce, e o Afeganistdo); em outra “traducdo Peter e Edu” (0s nomes dos atores); € em outra

“Severino”. Convém notar, mesmo que extemporaneamente, que esta utilizag¢do explicita dos

nomes dos atores claramente problematiza uma constitui¢do de personagens na peca.

Nas apresentagdes da ocupacgdo, em setembro de 2009, o roteiro escrito na parede,
aqui transcrito, tinha esta configuracido abaixo. Como se pode ver, ele passou de 27 cenas
(como era antes em junho) para 31 cenas em setembro. H4, no transcorrer dos dias de
apresentacdo da ocupacdo e entre as duas paredes onde ele € escrito, algumas variagdes muito
pequenas. A escrita é restaurada ou renovada em todos os dias de apresentacdo, pois alguns
atores se esfregam nela na peca, apagando ou borrando algumas letras:

1- Boas Vindas — Yoshiko

2- Severino — Erika e Guilherme

3—Peménio — Leo

3- Veldrio (Montezuma) — Onéss, Yoshiko, Adélia, Paula, Caté, Ana
4- Maeaeas

4- Deriva — John, Fabricio, Ana Gold

5- M. Valeriei — Valéria Roberto, Cate
6- Valéria e Erika (onde € o lugar?)
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7- Monet — Iza, Edu, Ana (esfumacado)
8 — OsiriseIsis

8- Eefeea / Cochicho

9- Padre Blake — Edu

10- Julgamento (ou tribunal) / Quedas
11- John Ié FW entre caidos

12- Prisioneiro, Soldado e Cozinheiro — Alexandre, John e Fabricio
12.1- Abrado, Esat e Jaco

13- Passaros - Leo

14- Vidente / Barbara — Adélia, Roberto, Cate, Erika, Ana Gold
15- Escafandro

16- Tradug@o — Peter e Edu

17- Fénix Parque — Iza e Erika

18- Finneganistao

19- Mdsica e Kanji

20- Boneca e adeus amor

21- Aquaério

22-Fundoceano

23- Penélope e Ulissezz

24- Eu poderia / demdnio

25-Traducdo — John e Guilherme

26- Paquita

27-Marynada (ndo estd) em praga

28- Escultura

29- Sonho — bezerro

30- Travessia

31-Iza

O que realmente constatei é que em nenhum momento das apresentagdes assistidas
(mesmo as que ainda eram ensaio aberto) nenhum ator sequer olhou para este “roteiro-cola”.
Friso também que ndo houve, nestes ensaios e na ocupagdo, treze apresentagdes ao todo,

nenhuma falha de entrada de cena.

O roteiro acaba por servir para nds, espectadores. Nos é que por vdrios momentos
olhamos para uma cena e tentamos saber qual ela €, qual seu nome. E conseguimos fécil, tanto
pelas descricdes bastante compreensiveis como pelo decorrer do tempo associado a ordem da
peca. Ainda: o roteiro (e isto se passou com vdrios espectadores que foram interrogados) serve
para sabermos em que ponto estamos, quanto tempo falta para acabar a pe¢a, que dura uma
hora e dez minutos, aproximadamente. Este roteiro, considerando também que algumas cenas
nao cumprem com pontos chave de significagdo (como por exemplo a atriz Valéria que
frequentemente nao explicita que seu sonho era ser “paquita” na cena homonima), realmente

serve para nds. Neste caso, relacionamo-nos com o roteiro para completar a cena ou ele
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produz um raciocinio de confronto sobre o que estd acontecendo, uma vez que algo na cena

referida ndo corresponde ao que esta escrito.

Fica entdo a questdo da orientacdo epistémica. Este roteiro pode ser visto, pelo menos
de inicio, como sendo necessdrio para que os atores se orientem na tarefa de encaminhar a
peca. Mas na verdade, acaba orientando os espectadores num nivel especifico de recep¢do da
peca (lembremos da desconexdo dramdtica ou progressiva entre as cenas). A presenca deste
roteiro tdo estdvel no que diz respeito ao seu sentido (a ordem numérica, sua visualizacdo
facil, os nomes compreensiveis para as cenas, sua utilizacdo bastante pratica) provoca uma
possivel desestabilizag@o epistémica, um equivoco por parte da platéia. O que é importante
destacar € que este equivoco ndo diz respeito a recepcdo da peca, de seu enredo, de suas
produgdes de sentido, etc.. Pois, de fato, em relagdo ao transcorrer da peca, o roteiro instaura e
estabiliza a compreensdo de que sdo cenas que se passam — as divisdes, desconexdes e
ligacdes entre cenas (fortuitas ou mais elaboradas) sdo amenizadas pela ordem numerada. E

ele ainda sugere aquilo de que se trata em cada cena, pelo titulo explicitado de cada uma.

O que pode se configurar como equivoco € a suposicao de que os atores precisam
daquele roteiro. A desestabilizacdo de sentido diz respeito a como consideramos os atores
como atores, a que tipo de atores estamos prestes a ver. O roteiro serve ou funciona para o
espectador, que o acolhe como apoio para seu entendimento, mesmo se nao for necessario.
Assim, quem acaba se configurando como deficiente € o espectador, numa situacdo que pode
gerar uma identificacdo (sentida ou nio pelo espectador) com a condi¢do de “disfuncdo” que
se possa pensar que alguns dos atores tenham na vida prética, cénica ou ndo. Friso que este
roteiro, mesmo sendo um elemento de cendrio, diz respeito primordialmente a concep¢cao que
fazemos dos atores, tanto a pregressa (anterior a assistir-se a pega), quanto a que se faz

durante a peca.

Focamos, considerando o que foi abordado e construido conceitualmente, os exemplos
analisados e o que se falou sobre a Ueinzz, uma resisténcia teatral como produgdo de um
excedente de vida ndo capturado, poténcia vital que nfo se torna vida controlada pelo poder e
que de certa maneira desestabiliza o controle exercido pelo biopoder. Um teatro que promova
encontros ndo propriamente previstos por este biopoder: pequenas centelhas de vida ndo
capturada, pequenas centelhas de criatividade resistiva por parte daqueles que produzem o

espetdculo e, isto € fundamental, por parte do espectador. E que de preferéncia, estas
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fronteiras entre espectador e atuante sejam problematizadas. Talvez com estas formas de luta,
o teatro, ao fomentar uma inquietagdo, possa colaborar para produgdo de subjetividade mais
autdnoma e menos homogénea, impregnando e contagiando de politizacdo a vida cotidiana.
Estes modos contra-hegemonicos escapam da captura pelo poder-saber instituido, mesmo que

ocasionalmente ou fortuitamente, mesmo que precariamente.

Tentando, contraditoriamente, capturar conceitualmente maneiras de desestabilizacdo
(mas talvez também nos apropriando dos “procedimentos do sistema”, ao recorrer aos
procedimentos habituais e regulares de investigacdo), esperamos paradoxalmente fomentar
uma pratica de producdo de singularidade, por meio do exemplo da Ueinzz. Por isso é que
explicitamos estas divisdes conceituais de formas de constituir escapes, pontos de fuga de

capturas ou uniformizagdes de modos de produzir teatro e vida.
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2.2 - INDIGENCIA

Nelson de S4, entdo critico teatral do jornal Folha de Sdo Paulo, escreveu em 20 de

marc¢o de 2000, sobre o espetaculo Dédalus, da Companhia Ueinzz:

‘Dédalus’ ndo tem nem pé nem cabeca, uma mistura de mitologia grega, viagem
intergaldctica e a Jovem Guarda. Mas é uma pequena pausa de realidade, uma
chance de escapar da rotina de boas ou mds representacées do teatro, mas
sempre representagoes. Porque os atores de “Dédalus”, que abriu a chamada
mostra dos incluidos no Festival de Teatro de Curitiba, anteontem, ndo
interpretam, propriamente: pacientes psiquidtricos, eles acertam quando erram,
empolgam quando esquecem as falas e improvisam;, em suma, na expressao

artaudiana, eles ‘presentam’.”

Num contexto biopolitico, como ja notamos no tépico SUBJETIVIDADE, uma das

operacdes mais intensas perpetradas pelos modos de exercicio do poder € a incitagdo a vida
(FOUCAULT; 1979: 128). Na verdade, a um tipo de vida que lhe interessa, a vida
constrangida a subjetividade capitalistica a que Guattari se referia (GUATTARI & ROLNIK;

2005). Em outros termos talvez simplistas, em formas de viver adequadas a producdo, ao

capital, ao consumo. Oportunamente, cito uma entrevista de Michel Foucault falando sobre o

trabalho e sua relacdo com a producao:

Michelle Perrot: Pode-se notar que Bentham®™ dd uma grande importancia ao
trabalho, a que ele sempre volta.

Michel Foucault: Isto se deve ao fato de que as técnicas de poder foram
inventadas para responder as exigéncias da producdo. Falo de produgcdo em
sentido amplo (pode - se tratar de “produzir” uma destruigdo, como no caso de
exército).

Jean-Pierre Barrou: Por falar nisso, quando vocé emprega a palavra “trabalho”
em seus livros, raramente ela se refere ao trabalho produtivo.

M.F.: Acontece que me ocupei de pessoas que estavam situadas fora dos circuitos
do trabalho produtivo: os loucos, os doentes, os prisioneiros e atualmente as
criangas. O trabalho para eles, tal como devem realizd-lo, tem um valor sobretudo
disciplinar.

J.-P.B.: O trabalho como forma de adestramento: ndo é sempre este o caso?

ML.F.: Certamente! A fungdo tripla do trabalho estd sempre presente: funcdo
produtiva, funcdo simbdlica e fungcdo de adestramento, ou fungdo disciplinar. A
fungdo produtiva é sensivelmente igual a zero nas categorias de que me ocupo,
enquanto que as fungdes simbdlica e disciplinar sdo muito importantes. Mas o
mais fregiiente é que os trés componentes coabitem. (FOUCAULT; 1985: 223)

23

Jeremy Bentham, o idealizador do pandptico.
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Numa relacfo estreita com esta importancia da producio e do trabalho, mesmo que por
oposicdo simples (mas uma oposi¢cdo que atingird um alvo nevralgico, estratégico), a morte ou
a falta de produgdo, de uma producido esperada (o que é uma certa “morte técnica”),
constroem um ponto cego, tornando-se uma possibilidade de linha de fuga. Como nos diz
Michel Foucault, uma vez que o poder passa a vincular-se e a dirigir sua atencd@o a vida, este
limite, que é a morte, lhe escapa (FOUCAULT, 1979: 130). Aludindo ao suicidio, Foucault
nota nestas reflexdes que, mesmo que ja estivesse capturado teoricamente pela andlise
socioldgica, este fendmeno nio deixava (e ainda ndo deixa) de causar surpresa, de escapar a
previsibilidade de eventos caracteristica ou ao menos intentada na instauragdo de uma

sociedade de controle e produtiva.

Mas talvez seja preciso que o modo de operacdo ou ocorréncia desta morte, para que
se configure uma resisténcia nesta sua relacdio com o biopoder, tenha caracteristicas
especificas. Para nos valermos de um modo de morrer que nos interessa, consideremos Pelbart
(1989), quando este, amparado em Maurice Blanchot, avalia o que o autor de O Espaco
Literdrio (BLANCHOT; 1987) denomina desoeuvrement. Peter Pal Pelbart, ao realizar sua
pesquisa sobre a loucura em seu mestrado em filosofia, valeu-se de algumas referéncias
oriundas da filosofia e da literatura. No livro “Da clausura do fora ao fora da clausura -
loucura e desrazao” (1989) (2009), publicacio oriunda de sua dissertacdo, ao discorrer sobre
a desrazdo (tema central de sua pesquisa), refere-se a alguns textos que chama de “menores”
de Foucault e a fontes a que este recorreu, como Georges Bataille, Maurice Blanchot e Pierre
Klossowski. Pelbart afirma perceber que nestes autores utilizados por Foucault hd um
atravessamento pelo que chama de “uma espécie de turbuléncia, mais discreta num caso,
mais vertiginosa em outro e que os expoe, invariavelmente, a seducdo do Acaso, da Ruina, da

Forca e do Desconhecido” (PELBART; 1989: 73).

Pelbart relé Blanchot quando este discorre sobre a palavra poética. A palavra poética,
nesta leitura, remeteria a dois tipos de “noite”: uma, a primeira, de auséncia e siléncio, onde
“uma morte absoluta nos livraria do ser”, e poderia nos permitir “escapar de seu dominio
sufocante”. A outra noite, que “pode ser um sussurro, o escoar da terra, um ruido apenas,
incessante, do chdo que se abre, do vazio que se torna presente”, tem um movimento, o que
inclusive a torna ndo-acolhedora. Ela € a presentificacao, num intenso gerindio, da auséncia
da primeira noite. Ela € uma “morte que ndo morre”. Longe de ser um porto seguro, esta
situacdo paradoxal, e tida como constituinte da obra (da palavra poética), ¢ denominada como

desoeuvrement (traduzida por Pelbart como desobramento) (PELBART; 1989: 79). Pelbart
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lembra que a palavra desoeuvrement em francés ‘“significa, literalmente, ociosidade,
preguica, inagdo, isto é, um estado alheio ao trabalho e a seu fruto, que é a obra”, atentando

para que algo de cardter passivo poder ser justamente a operagcdo da obra € um problema.

Este problema nao € nada simples e Pelbart chega a desdobra-lo em outros. Mas neste
momento talvez tenhamos de conviver com ele sem pretender soluciona-lo, e nos interessa
aqui perceber a proposta (seguindo e continuando a linha de raciocinio de Blanchot-Pelbart)
de que situacdes ou atitudes de inacdo, recusa, morte, anonimato, esgotamento ou
indigéncia (este ultimo termo mais ligado a Blanchot), sdo possibilidades do “fora”, de
escape da lei ou do cédigo. Em tltima instancia (induzindo o raciocinio ao nosso interesse),
situacdes de desmanche de um aparato produtivo, dos mecanismos relacionados a produzir
mais e/ou “melhor” (na perspectiva de exercicio do controle), a se dedicar mais a producio, a
eficicia, a competéncia, a exceléncia em critérios hegemodnicos. Em suma, possibilidades de

resisténcia:

A passividade do morrer sem morte pode ser entendida como uma ‘profissdo de fé’
antiontolégica. ‘A palavra do ser é palavra que sujeita, retorna ao ser, dizendo a
obediéncia, a submissdo’, ao passo que seu contrdrio, a ‘recusa do ser é ainda
assentimento, consentimento do ser a recusa’ - pela simples razdo de que ‘nenhum
desafio a lei pode se pronunciar de outra forma que ndo em nome da lei que assim
se confirma’. Blanchot propée entdo que se abandone a esperanga fiitil de
encontrar no ser um apoio para uma ruptura ou revolta, pois o ser é, em qualquer
transcendéncia, a medida. Dai ser preciso esgotar o ser, levd-lo ao ponto em que
cesse a diferenca ser/ndo ser, verdade/erro, morte/vida. (PELBART; 1989: 81)
Esta recusa a um substrato determinado e seguro, no caso, o “ser”’, ¢ uma oportunidade
para que se coloque uma pergunta: como seria uma “indigéncia da atuacdo”? Como poderia
se operar uma precariedade na atuacdo que abdicasse de um apoio ou uma reivindicacido do
ser no palco, da consisténcia cénica j4 instituida, ou da A¢@o (com A maidsculo)? Um campo
cénico que, considerando a indigéncia e lembrando mais uma vez da perspectiva sobre a

depressdo proposta por Maria Rita Kehl, “acaba por oferecer resisténcia as modalidades de

gozo oferecidas” (KEHL; 2009: 18), propondo outras formas de utilizar este espago?

Retomemos o exemplo de “Esperando Godot”. Nesta peca, a Acdo é afrontada,
desacreditada. Ndo hd uma estrutura de inicio, meio e fim, com desfecho, que se possa

apreender e controlar; ndo ha super—objetiv024, finalidade. Comegando j4 com um final

24 .. , . .
Em teatro, o super-objetivo € algo maior que o personagem pretende alcangar ou resolver, o motivo-mor que
origina suas agdes na peca e que convencionalmente da razdo de ser ao enredo.
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(“Nada a fazer”), Esperando Godot € mais um exemplo de que as pecas de Beckett comecam
onde outras pecas terminam, recusando o ciclo de anseios, objetivos, peripécias e desfechos -
um ciclo de produgdo. Suas a¢des, ndo sendo psicoldgicas ou dramaéticas, sdo acdes espaciais,
ritmicas (talvez também por isso a necessidade de tantas rubricas para que se concretize a
encenacio), e nao se sucedem causal ou progressivamente. O que hd € um vazio construido
por Beckett meticulosamente, como um teatro constituido por um, de certo modo, ndo-teatro.
Associando isto a coextensividade da resisténcia e do controle, notamos que na peca hi um
nao-fazer construido pelo fazer ou por uma multiplicidade de fazeres, que ndo t€m sua
importancia mais ou menos valorizada numa hierarquizagdo - mesmo a rubrica ndo é
secunddria. H4 uma reducdo até mesmo pela repeticdo. Construindo algo mais complexo do
que um recipiente de vazios, Beckett forja variagdes, multiplicagdes, nuances de uma escassez

que ndo deixa de estar presente em nenhum momento ou lugar da peca.

Mesmo o cendrio € drido e a drvore verdeja com duas ou trés folhas. Um verdejar
precdrio que afirma a aridez que grassa na pega; pois se a drvore estivesse sempre seca,
poderiamos pensar que em algum outro momento ela talvez verdejasse radiantemente. Mas se
ela verdeja “assim”, nem esta possibilidade deste outro verdejar (mitico, desta maneira) é
dada. Mas note-se que, mesmo vestidos precariamente, Vladimir e Estragon ndo sio
caracterizados nas rubricas como mendigos, mais uma vez no interior de um complexo “é e
nio €’ que resiste a significacdo e a uma recepcdo da obra em modos de representacdo

instituidos.

Sob certos aspectos, a peca praticamente se repete toda no segundo ato, o que atesta,
mais uma vez, um cardter cronico naquilo (num sentido similar ao de “doenca cronica”, algo
com o que temos de conviver sem solucionar), ou daquilo, que se passa no palco. E isto
questiona intensamente o que tomamos como novidade. Reforgcando que a vida seria crdnica,
curiosamente, nenhum personagem morre nas pecas de Beckett. H4 a possivel excecdo de
Nell em Fim de jogo, cuja ultima aparicdo é num estado de esvaecimento intenso.
Esvaecimento que ndo a impede de agir, proferindo sua dltima fala, para Clov: um
emblematico “Deserte!” que Clov ndo entende, talvez porque tal pensamento ndo lhe seja
categorizdvel. Chafurda-se na angistia de um nio saber, de uma permanéncia, de um
constante “em suspenso”, de um motor rodando no vazio (um “nada a fazer” concreto) que
nao recebe nem o gozo da morte. Na verdade, pela precariedade em que vivem, os

personagens de Beckett, em sua maior parte, vivem num morrer cronico.
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Ja me referi aos siléncios - ou ao siléncio, no singular -, buracos, vazios que ocorrem
em Finnegans Ueinzz. Existe uma sequéncia com duas cenas onde opera-se uma constituicao
de vazio, e por meio de um anti-climax. Trata-se de “Mlle. Valérie” e “Valéria e Erika (onde é
o lugar?)”. Valéria Manzalli ja estd em cena (pois foi a tnica atriz que néo saiu da cena do
velério, a cena anterior na sequéncia do roteiro). Valéria simplesmente aguarda, de uma
maneira especifica e j4 comentada aqui, comum a outros atores da companhia, uma espera
assumida e tranqiiila, como ja foi dito anteriormente. Surgem, vindo do camarim, que fica ao
fundo da cena, Roberto Coury e Catherine de Lima, como o cocheiro e o cavalo. Roberto
entra com as mados na posicdo do cocheiro segurando as rédeas e emitindo vérios beijinhos
para o cavalo, que é Catherine, e andam lateralmente pelo fundo, da esquerda até o meio. Eles
ficam durante um tempo curto andando parados (mexendo-se como se estivessem se
deslocando, mas sem sair do lugar). Param de se mover sincronamente e desmontam um
pouco esta carruagem imagindria. Roberto vem até o meio da cena, onde estd Valéria, e a
toma formalmente pela mao falando-lhe “sua carruagem estd pronta”. Leva-a até a
carruagem, ao fundo do palco, coloca-a sentada num banco entre si e o cavalo e comega a
mimar, por um breve tempo e sem se deslocar, o deslocamento da carruagem, junto com o
cavalo. “Param” e ele a pega, trazendo-a até o publico, quando anuncia: “Senhoras e
senhores, Mademoiselle Valérie”. Erika Inforsatto, aquela atriz de “Severino”, vem se
aproximando, vindo do fundo, com uma cadeira nas maos. Roberto deixa Valéria com ela e
dirige-se ao fundo para pegar o cavalo, saindo com a carruagem pela direita até a frente do
espaco cénico, continuando seu caminho até a direita da platéia e saindo pela traseira das
cadeiras onde o publico frontal se senta (hd publico frontal e lateral, formando uma platéia em
“U”). Iza, uma outra atriz, vem em siléncio do fundo com eles, ji entrando no espaco de
atuacgdo, e fica a direita no procénio, a espera. Enquanto a carruagem sai, sem chamar muito a
atencio, Erika estd a oferecer a cadeira para Valéria, que parece ndo se decidir onde sentar-se.
Elas fazem isso de uma maneira muda e sem muitos movimentos. Apds duas ou trés tentativas
de se posicionar a cadeira, Valéria senta-se e Erika, as suas costas, enfia uns quatro palitos
japoneses, retirados de seu cabelo, no cabelo de Valéria. Erika vem 2 frente de Valéria e
aprova o que fez mexendo a cabeca. Valéria levanta-se, Erika pega a cadeira e vai até o
camarim ao fundo, saindo de cena. Valéria, entdo, aguarda o0 momento de ir ter com Iza. A
musica da préxima cena entra (“Monet”, onde Iza fala um texto ao microfone) e acaba uma

instancia ou campo que, considero, foi constituida por estas duas cenas que descrevi.
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Esta instancia é o anti-climax a que me referi: um andar sem se deslocar, acdes que
ndo produzem uma outra coisa sendo elas mesmas, uma atitude pouco enérgica e ligada ao
menor, a espera. Os inacabamentos que ocorrem em muitos momentos na pega também geram
este ndo-climax (ndo gozo?). Nao me refiro agora a um acabamento cénico (o que também ha
na peca, € muito), mas a uma inconclusdo que sabota as expectativas de conclusdo. A cena de
Mademoiselle Valérie é um “nenhum lugar pra lugar nenhum”. O ator Roberto Coury, que
demonstrava insatisfagdo com trabalhar como ator na Ueinzz em conversas que teve comigo
(e acabou saindo do grupo), por vezes dava uma énfase em sua fala, quase gritando
“Mademoiselle Valérie”, na minha percep¢do como se pretendesse ofuscar o ritmo da cena,

afastar a angtstia de “nao estar fazendo nada”.

A precariedade pode se dar também sob outros aspectos. O fato do espetdculo ancorar-
se basicamente no trabalho dos atores, quase sem recorrer a outros recursos cénicos como
uma musica e cenografia sofisticadas, também confere um cardter de simplicidade ao
espetdculo. O cendrio do espetdculo se resume aos residuos deixados pela cena “Severino”,
pelo préprio espaco em ruinas e pela arquibancada ao fundo onde ficam os atores. Mesmo a
iluminacdo € precdria, sendo utilizadas frequentemente lampadas fluorescentes brancas; e o
espetdculo em grande parte de sua duragdo basicamente é “escuro”. O espetdculo bordeja o
amador, o simples. Estas caracteristicas estavam presentes nos ensaios abertos de novembro
de 2008 e junho de 2009 no B_Arco, e se repetiram (quase igualmente) na ocupacdo em
setembro de 2009. O andar ocupado no sofisticado prédio do SESC na Avenida Paulista era
um andar em ruinas ou inacabado, com as instalacdes aparentes, chdo em cimento e sem

recursos (mesmo ar condicionado nao havia).

Tais caracteristicas da peca e da ocupag@o denotam, ao que parece, uma consisténcia e
efetividade da proposta de precariedade. A proposta de precariedade € assumida, adotada e
produzida também pelo diretor de Finnegans Ueinzz, Céssio Santiago. Um sintoma de sua
adesdo a esta proposta é sua fala inicial na conferéncia que foi reservada para ele falar e
discutir sobre seu trabalho com Elisa Band. Céssio dedicou grande parte de seu tempo citando
o artista suico Thomas Hirschhorn, quando este fala de precariedade, adotando como suas as

palavras do artista pléstico:

(...) Eu estou interessado na precariedade - e eu amo a palavra precariedade -
porque a logica da precariedade é a preciosidade, a fragilidade, a atengdo que
vocé tem que ter nas coisas, ndo somente nos eventos fisicos ou psicologicos, mas
uma aten¢do no amor, atengdo a seu proprio comprometimento, aten¢do as suas

préprias conseqiiéncias.

98



A precariedade é um estado frdgil, um estado de graca, a precariedade significa
entre outras coisas que a pessoa tem de estar aberta, tem que estar atenta quando
algo acontece, para perceber o momento. E o momento é sempre precdrio, ndo hd
como fixd-lo, ndo hd um momento para a eternidade, ndo hd um momento que se
possa fixar para todo o tempo. Entdo € isso o que eu quero, e é por isso que eu
amo a palavra precariedade. E é por isso que eu acho, e estou interessado, em
repeticoes de momentos precdrios, e é assim que concebo o meu trabalho, é assim
que eu vejo o meu trabalho, e é assim que eu vejo também as outras obras de arte,
porque, por exemplo, as cavernas sdo precdrias, as pirdmides do Egito sdo
precdrias e vdrios outros movimentos da historia recente sdo muito precdrios,
mesmo quando eles tém 40 metros de altura, sdo feitos de ferro ou feitos de
concreto. Entdo ndo hd dividas sobre a materialidade relacionada a
precariedade.”

Realmente, hd a sensag¢do constante no espetidculo de que tudo estd “por um triz”
(retomando um termo utilizado no site internet da companhia), que tudo sendo feito pelos
atores estd sendo improvisado ou sendo esquecido, resolvido, na medida de um possivel, na
hora. Existe um caso especial na peca, que é a cena “paquita”, performada por Valéria
Manzalli e por Eduardo Lettiere, ji quase ao final da peca. Nesta cena, que é bem curta,
Valéria e Eduardo vém, ap6s um blackout, do fundo da cena até o lugar mais de frente para a
platéia dianteira. Eduardo, que conduzia Valéria pela mdo e com um caderno na outra mao,
aguarda mais atrds da atriz, que se senta com os joelhos no chio e as maos sobre as pernas (2
moda japonesa). Valéria comeca, com uma voz muito baixa e hesitante, os olhos sempre
dirigidos para baixo, eventualmente parecendo ter de recuperar na memoria o texto, a falar
sobre um sonho que tinha quando era mais nova. Ela diz que seria dificil realizd-lo, porque
teria de aprender varias coisas, como falar outras linguas. Por fim, ela diz que o sonho era ser
paquita da Xuxa®®. No fim de seu texto, sinaliza abaixando sutilmente a cabega e Eduardo
vem até ela e lhe d4 um caderno, no qual ela escreve algo rapidamente. Eduardo a ajuda a
levantar-se e os dois saem para o fundo do espago cénico.

O texto varia muito de dia para dia, e esta € a questdo principal que gostaria de
examinar. Como ja disse, a cena chama-se “paquita” e podemos saber isso pelo roteiro que é
mostrado a platéia. Mas Valéria, cuja fala ja parece sair a pena de seus ldbios, bem
entrecortada, com uma respiracio que parece pegar folego a cada fala, arrumando o corpo (tal

dificuldade ndo € respiratéria, mas sim como se lhe fosse dificil falar aquelas palavras),

% 0 texto é de Hirschhorn, mas o que interessa neste momento € que Céssio falou publicamente estas palavras,
ilustrando sua tomada de posi¢do politico-artistica em relacdo a Ueinzz.

%A apresentadora de TV de programas infantis, que se valia da ajuda de vérias adolescentes loiras com um porte
fisico padrdo — as Paquitas - para controlar as criangas presentes em seu programa. As paquitas acabaram por ter
um trabalho préprio como grupo musical.

99



simplesmente abandona, a cada dia num ponto diferente, o curso desta fala. Nos dias de
apresentacdo durante a ocupacdo (dez dias ao todo), ela raramente chegou ao fim da fala,
explicitando que seu sonho era ser paquita da Xuxa (eu computei trés dias em que
efetivamente a palavra “paquita” foi dita). Por vezes ela chegava pelo menos a falar que
queria trabalhar na TV. Este fim de fala (o da TV) se repetiu por um periodo da ocupagio e eu
cheguei numa época a pensar que ela havia alterado o texto definitivamente para este final;
mas num dia posterior a estes dias, ela voltou a falar em ser paquita. Por vezes simplesmente
ela parava de falar no meio da fala, deixando um vazio na cena.

Avaliando todos os dias de apresentacdo, penso que sua desisténcia é ostensiva. Se
esta desisténcia ndo € virtual (pela maneira como o texto é emitido, permeando toda a cena)
ela € efetiva e explicita (pelo abandono sumadrio da cena), e percebida mesmo por quem
assiste apenas a um dia da peca. E a relagdo entre o que ela diz e/ou ndo diz (haver a palavra
paquita ou ndo em sua cena, correspondendo satisfatoriamente ou ndo ao nome designado no
roteiro escrito na parede) se explicita como um abandono. Alguns espectadores, em conversas
travadas comigo, até pelo fato de que a cena gera neles uma intensa comocgao, se perguntaram
“por que ela ndo faz até o fim?”. Fica por vezes a suspeita de que seja esquecimento do texto;
suspeita de que ndo compartilho. Na verdade, ndo sei por que motivo ela nio termina, na
maior parte das vezes, o que € esperado numa expectativa senso comum do que seria a cena
“completa”. Confesso que, como espectador que aprecia o espeticulo e ja viu esta cena
“completa”, com todas as falas que eu espero, acho uma pena quando ela néo fala tudo. Mas
serd que € isso mesmo? Uma cena completa € uma cena que tem todas as falas que alguém —
quem? — espera? E isso que define o completo acontecimento teatral? Mas isso torna a cena
muito comovente. Ou “é isso que” torna a cena tdo comovente. E talvez fosse uma pena se ela

sempre falasse tudo.

Gostaria de tecer duas reflexdes sobre a performacgdo desta cena por Valéria. A
primeira é sobre a suposta cena completa, que deveria ser repetida todos os dias com um
sentido especifico que, mesmo com variagdes da performatividade didria, variacdes humanas,
se restringiria a uma determinada faixa de sentido. Valéria, ao terminar esta cena dentro de
outros critérios que ndo aqueles que sdo esperados numa maneira convencional de ensaiar e
executar o que foi combinado, coloca em xeque este tipo de modo de se dar a cena e abre
caminho para um outro tipo de acontecimento teatral. Talvez desobrando esta cena, esta atriz
coloca o espectador num lugar diferente de uma recep¢do de algo acabado e que serd

apresentado como foi previamente preparado.
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Uma outra reflexdo é que, de uma maneira intensa (ndo s6 pela carga de intensidade
que a recep¢do da cena confere, mas por efetivamente operar um desobramento),
paradoxalmente essa desisténcia é extremamente expressiva; ela salta aos olhos e produz algo
para o espectador. E uma retirada da atriz, uma desercdio que insere alguma coisa ali no
espaco cénico, uma auséncia que presentifica alguma coisa, algo que s6 se exprime por esse
abandono de Valéria. A deser¢do consegue operar mais um desoeuvrement da cena, talvez
aquela “morte que ndo morre”. Lembrando de Pelbart, quando este refere-se a “vida em
estado de variacdo, modos ‘menores’ de viver que habitam nossos modos maiores e que no
palco ganham visibilidade cénica, legitimidade estética e consisténcia existencial”
(PELBART; 2003: 150), se faz mister dizer que o setting teatral, como nas outras situacdes da
peca, é de fundamental importincia para que a presenca desta auséncia se opere. E s6 pelo
fato de se constituir uma peca teatral e um campo cénico que esta desercio, este

ausentar-se, tem valor e efeito.

Este fato é de extrema importincia neste campo politico-cénico examinado nesta
pesquisa. Tomando isto em conta, concordo com criticas de Giuseppe Cocco a Giorgio
Agamben. Cocco, também amparado em Toni Negri, nota a presenca de uma ontologia
negativa, tragica e catastrdfica nas propostas de Agamben, principalmente no que diz respeito
a suas reflexdes sobre a vida nua (AGAMBEN; 2007c¢), situando-o junto aos “tedricos das
margens, para os quais a unica resisténcia se encontra nas margens, é preciso ser marginal”’
(COCCO; 2009b: 17). A importancia do trabalho da Ueinzz € que suas operagdes politico-
cénicas, mesmo estas de indigéncia, que resvalam o negativo, estdo num terreno de afirmacio
intensa. Quando enfatizo a importancia de eles estarem realizando a indigéncia dentro do
teatro, dentro de um campo cénico intensamente instaurado, é essa positividade que estd
sendo levada em conta. Essas operagdes, assim, se tornam propostas consistentes de uma
producdo de subjetividade que nio nega a vida, mas que nega especificamente a sua captura.

E esta positivagio serd ratificada no tépico PROFANACAO.

Aquela rentincia ao “ser” se mostra para nés como uma rentincia, na verdade, aos
modos de subjetividade capturados, que sdo os oferecidos como legitimos e como uma
consisténcia dos modos de vida colocados como os tnicos que podem ser validados (modos
de producio criticados no capitulo QUESTOES DE BIOPOLITICA E TEATRO). Mas esta
rentncia ndo é a vida. A proposta cénica da Ueinzz, como proposta de outros modos de

temporalizagdo, de produg¢do, de produgdo de subjetividade, se alia a formas de luta singulares
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que, pela sua rendncia as relagdes capturadas, conseguem sabotd-las, ao esvazii-las,
produzindo outras formas e de outras formas. Esta rentncia dentro do palco consegue sabotar
dispositivos que exercem um ‘“processo de valorizagdo (de subsung¢do) que coloca nossas

vidas inteiras para trabalhar” (COCCQO; 2009: 132), forjando uma nova forma de escravidao:

(...) essa nova forma de escraviddo visa na realidade a governar o que, na outra
ponta, se constitui como atividade livre e criativa de singularidades que se tornam
produtivas independentemente da relacdo de capital. Essas singularidades
cooperam entre si mantendo-se tais: como acontece nas redes de producdo do
copyleft, ou do wikipedia, mas também nas redes de pré-vestibulares comunitdrios
organizados a partir do trabalho voluntdrio nas favelas do Rio de Janeiro e Sdo
Paulo e mais em geral nos movimentos culturais das periferias. De repente, a
organizagdo da produgcdo ndo ¢é mais a consequéncia do esvaziamento
(assalariado), da liberdade formal, mas algo que pode acontecer dentro das redes
horizontais de cooperagdo social (de trabalho colaborativo em rede que atualiza
constantemente essa liberdade). O paradoxo leninista de ter que organizar a
produgdo, ou seja, de atrelar os sovietes (a democracia radical dos conselhos) ao
seu contrdrio (o taylorismo e a eletricidade) estd - na tendéncia - ultrapassado.
Hoje em dia, organizar a luta, constituir os conselhos (a radicalizacdo
democrdtica) é o mesmo que organizar a producdo. Diante disso, a acumulacdo
perde progressivamente sua legitimacdo instrumental (de ser a condigcdo da
producdo) e se afirma como uma pura relagdo de poder, acumulagdo politica que
visa - pela violéncia, pela guerra, pelo Estado de excegcdo - a transformar
sistematicamente as singularidades em fragmentos individualistas que competem
entre si (mercado) e, pois, transformar as relacdes de cooperacdo em relacoes de
riscos que é preciso “securitizar” (dai o papel materialissimo e real do capital
financeiro). (COCCO; 2009b: 133-134)

Uma outra indigéncia da atuacdo poderia residir no confronto da atuagdo presente
majoritariamente na Ueinzz com a necessidade de repeticdo de agcdes no trabalho do ator de
teatro. Leonardo (Leo Lui) atua em trés cenas que gostaria de comentar sob este aspecto. Na
primeira, “aqudrio”, onde Adélia Faustino conta a histéria do falso cego do Tatuapé,
Leonardo faz o sol, que conversa com a sereia (Adélia). Quando assisti as apresentagdes no
B_Arco, achei interessante que Leonardo, que ficava sobre um banco ao atuar como o Sol,
mantinha os olhos bem abertos e um olhar perdido, vagueante, com os bragos também
vagueando de uma maneira catatonica. Nas apresentagcdes da ocupagdo, logo no primeiro dia,
notei que ele estava de 6culos, o que impedia que vissemos seus olhos. Como, neste convivio
que tivemos, estabeleci uma relacdo pessoal mais proxima com ele (com Catherine, Fabricio e

Cassio também), ousei recomendar a Leonardo que ele ndo usasse 6culos nesta cena e
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repetisse o que fazia com os olhos no B_Arco. Ele achou boa a idéia e efetivamente realizou a
recomendacdo, chegando a me interpelar, ap6s o espeticulo: “vocé viu que eu entrei sem
oculos?”. Ele continuou fazendo aquilo em cena sempre, me permitindo entender que ele

responde a direcdes detalhadas; pelo menos a esta que fiz.

Comparo o que ocorreu nesta cena com duas outras cenas em que Leonardo atua.
Numa delas, sua atuag@o consiste em entrar em cena com seu violdao e cantar ao microfone.
Sua voz € rouca e ele ndo ameniza isso, cantando num estilo agressivo que se coaduna com
seu timbre. A musica é semi-improvisada a cada dia, com algumas partes da letra as vezes se
repetindo e com a melodia quase sempre sendo a mesma (os acordes de violdo sd@o bem
simples, aproximadamente quatro, se reproduzindo por toda a musica). Por muitas vezes ele
se refere, na letra, a questdes de satide mental - ele e Alexandre Bernardes sdo os tnicos que
fazem esse tipo de alusdo durante a peca. Ele canta sua musica, que tem uma duracdo bem
varidvel de dia para dia por conta da improvisagdo, e sai. Na outra cena, “demonio”, Leonardo
vocifera algumas coisas com a voz bem gutural, proibitivamente rouca, numa pose estética e
de maneira extdtica, e sai. Em alguns dias da ocupacdo, ele falava em espanhol (lingua que
domina razoavelmente). O que ele fala também € bastante improvisado e varia bastante de dia

para dia.

Retomo o confronto entre esta proposta de indigéncia da atuacdo e uma atuacdo que
denote “competéncia”, explicitando a razdo de ter eu descrito as trés cenas em que atua
Leonardo. Ressalto a capacidade demonstrada por ele de seguir instrugdes especificas na
atuacdo e repeti-las, cotejando-a com as improvisacdes das outras duas cenas. O que pretendo
chamar a aten¢do é que ndo podemos dizer que sua capacidade improvisacional se relaciona
com uma suposta incapacidade de repetir e a um talento de improviso decorrente de
deficiéncia de repeticio. E comum associar-se tal talento a aura de loucura e, neste caso, ela
pairaria sobre alguns atores da Ueinzz (insisto que, por principio, ndo pesquisei sobre origens
e relacdes patoldgicas no elenco e nio considero determinantemente tais questdes no que diz
respeito a Leonardo). Ndo s6 Leonardo demonstra uma capacidade de repeticdo como outros
atores também. Amélia Montero, por exemplo, na cena “boneca”, faz gestos e uma série de
gaguejos complexos que sd@o meticulosamente repetidos. Houve um dia em que Roberto
Coury e Alexandre Bernardes realizaram uma interferéncia mais drastica nesta cena, no tnico
dia em que houve interferéncias que considerei indesejaveis, dentro de meus critérios, por
destrutivamente atrapalharem o trabalho de outros atores. Amélia alterou sua seqiiéncia de

acdes, indo para uma atuag@o mais corporal, denotando um ajuste pertinente do que fazia para
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tentar retomar a aten¢@o do publico que, naturalmente, julgava perdida (a cena é realizada de

frente para o publico, sendo a atriz o centro da atencdo neste momento).

Cassio Santiago, na sexta-feira dia 11 de setembro, terceiro dia de apresentacdo, apds a
sessdo, ao conversar comigo falou “o espetdculo estreou hoje!”. Isto denota claramente que
ele tem seus critérios de qualidade para a peca e que apenas naquele dia eles foram
satisfatoriamente atingidos. Para mim, o segundo dia de apresentacdo ja satisfazia a meus
critérios especificos de qualidade. Eu e ele achamos que o primeiro dia ndo era um dia vélido
para nossos critérios. Deixo claro que tanto o critério dele como o meu, certamente diferentes,
talvez muito diferentes, compreendem positivamente todas as falhas e colapsos e faléncias a

que me refiro neste estudo.

A meu ver, nas apresentacdes do B_Arco, em junho, ainda ndo se havia atingido uma
configuragdo de acontecimento cénico satisfatéria. Algo que “ficasse em pé”, tomando
Deleuze e Guattari em seu texto Percepto, Afecto e Conceito (DELEUZE & GUATTARI,
1997b), algo que constituisse um conjunto expressivo. O que eu via era ainda uma sucessao
de cenas. De fato, pensava antes que com pequenos ajustes de transicdes os recortes entre
cenas ficariam, a meu ver, melhores, pois tais transi¢cdes ainda eram apenas “‘entra cena - sai

cena”’, 0 que ndo me parecia ser a proposta do espeticulo.

Algumas transicdes entre cenas se ddo da seguinte maneira: os atores da cena que
acabou saem completamente e os outros, ai sim, é que comecam a entrar em cena. Eu pensava
que isto poderia ser “solucionado” pela sincronia entre a saida e a entrada de uma maneira
simultanea, com a entrada concomitante com a saida, melhorando o ritmo da passagem entre
cenas, abreviando significativamente o tempo de transi¢cdo. Um exemplo deste tipo orginico
de transi¢des sdo aquelas entre “Mlle. Valérie”, “onde é o lugar?” e “Monet”, ja descritas
antes. O espetidculo se aprimorou no transcorrer das apresentagdes e houve uma passagem da
entdo quarta cena, “deriva”, para o inicio numa clara tentativa ativa disso se realizar. E
mesmo com o espeticulo transcorrendo mais agilmente, algumas transicdes com buracos
ainda ocorrem. O desenrolar ritmico tem sofisticacdes e isto convive com irregularidades e
com atuacdes tdo suscetiveis quanto expressivas. Mas a maneira proposta de fazer arte, de
viver, explicita no trabalho da Ueinzz, é esta: uma abertura as suscetibilidades e a ndo

exigéncia do virtuose infalivel. Sdo erros que acertam.
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Mas sim, sob o ponto de vista da repeticdo, de poder ser comparada em termos de
identificacdo de um dia para outro, a peca € bem irregular e chega a se configurar uma
situacdo em que nem seja o caso de se avalid-la por esse critério — cada dia € muito diferente.
Mas a pergunta que se coloca é: a precis@o e a qualidade s@o a capacidade de (se) repetir
exatamente entdo? Seria estar exatamente na norma, ao corresponder a ela? Ser preciso,
rigoroso, competente ¢ estar exatamente dentro dos critérios pré-definidos, fazer o que se

espera que seja feito?

O teatro costuma se ancorar muito sobre a capacidade de se repetir. Se ndo se repete e
¢ diferente a cada dia, ja enquadra-se o evento em questdo e se o chama de performance, por
exemplo. Yan Michalski era conhecido, dentre outras especificidades de seu grande trabalho
dentro do teatro brasileiro, por se dispor a assistir mais de uma vez a uma pega teatral quando
exercia seu papel de critico”’. Os criticos teatrais mais convencionais, por norma, vio a
apenas uma apresentacdo e classificam a peca na suposi¢do e no conhecimento ticito de que
aquilo que véem em um dia é sempre daquela maneira. Podemos supor, entdo, que este
procedimento tem por premissa que a peca deve ser sempre assim; que ela deve ser sempre
igual em todos os dias, pois em caso contrdrio esta critica realizada em apenas um dia ndo
teria validade. Ou teria de ser realizada mais de uma vez, com desdobramentos disso,
consequéncias que sugerem uma complexidade maior, desejdvel inclusive, na relacdo ente
critica e realizadores.

Tenho frisado predominantemente, nos eventos c€nicos circunscritos ao trabalho da
Ueinzz, as caracteristicas consideradas como desestabilizadoras e que vao contra a norma.
Mas a poténcia desta desestabilizacdo reside também em sua capacidade de se articular com o
instituido, com formas constituidas, com algumas permanéncias, com o ja construido e até
com o reconhecivel. Observo, dentro desta perspectiva, um ponto interessante na pega
Finnegans Ueinzz, que € o irrestrito respeito a pontos-chave da peca, principalmente ao
roteiro. Estes pontos-chave nunca sdo desrespeitados: para deixar claro o que digo, noto que
Alexandre Bernardes (ou Phantomas), mesmo em sua virtual falta de limites (que serd
comentada melhor no préximo tdpico), nunca, por exemplo, deixou de entrar em suas deixas
determinadas pelo roteiro da peca. Alids, nenhum ator fez isso em nenhum momento, nem por
alguma VARIACAO OU falha, nem propositadamente. Pode parecer que isso nio &

importante, mas essa seria talvez a primeira forma a ser pensada como desestabilizadora da

2 Enciclopédia Itad Cultural, verbete “Yan Michalski”:

http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_teatro/index.cfm?fuseaction=personalidades_biografia
&cd_verbete=863
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cena: ndo entrar nela. Outro fato é que quem ja atuou em pecas sabe que o momento de

entrada é uma conexdo fragil, que € vista por nds, atores com muito zelo.

Mas outros pontos-chave sdo desrespeitados: falas ou eventos parciais que
eventualmente ndo acontecem e em que simplesmente continua-se o trabalho (exemplos sdo a
cena “paquita”, a estéria do cego do Tatuapé (cuja narragdo por vezes mal acontece), o
personagem Ulisses que muitas vezes ndo ¢ nem mencionado por Alexandre). Lembro da
auséncia do marido de Yoshiko, Colazzi, que provocou a ndo presenga também de sua cena, o
que foi absorvido pelo espeticulo. Acredito que a estrutura da pega, com cenas
frequentemente desconexas, no sentido dramatico, permita esse descompromisso peculiar. O
que importa, para a Ueinzz e, por contaminacao, para o puiblico, € o acontecimento ali daquele
evento, constituido pela presenca dos atores junto ao publico. Esta dindmica do que pode
ocorrer ¢ do que deve ocorrer, num regime paradoxal, tem a ver com o fato de que o
espetdculo ndo ¢ um monumento, que ele € vivo. Paradoxal porque nio haver uma cena pela
falta de um ator pode ser uma dureza ou fixidez. Mas ao mesmo tempo a peca absorve essas
mudangas muito bem, demonstrando um vigor dindmico em termos de estabilidade (e

estabilizacdes e desestabilizacdes € o que majoritariamente estd posto em questdo aqui).

Ha uma contradi¢do nesta abertura interna a cada cena, no fato de que elementos
importantes, como a historia do cego do Tatuapé contada por Adélia ou a explicitagdo de que
o que Valéria queria era ser Paquita, ndo acontecerem; no fato de ndo haver a exigé€ncia (pelo
menos ndo haver da mesma maneira) de que coisas interessantes que os atores fazem sejam
fixadas. Porque isto pode ser visto como uma desvalorizagdo do trabalho deles de ensaio e de
criacdo. Lembro-me de meus trabalhos como ator junto ao diretor da Companhia Armazém de
Teatro, Paulo de Moraes, e de como ele se exaltava quando o ator ndo fazia algo que Paulo
via que ele podia fazer ou ndo repetia algo que se mostrava interessante, anteriormente feito.
O que o ator podia fazer era, assim, o que ele devia fazer. O que € visto como bom se torna

imperioso e garanti-lo é a norma.

Como espectador, sofri muitos incdmodos com o volume baixo de voz dos atores.
Com o tempo, isto foi reduzido, mas nido desapareceu completamente. Eu me incomodava
também por saber que coisas que eu apreciava e considerava importantes (por ter ouvido em
outros dias) ndo eram escutadas as vezes devido a este volume baixo, que era intermitente.
Mesmo Onéss, um ator, em cena, falou um dia para Fabricio, em “escafandro”: “da outra vez
vocé falou tdo baixo que ndo deu pra ouvir...”. Mas devo considerar que a irregularidade

quanto ao volume vocal ajuda capitalmente a compor aquele outro tempo - o tempo de
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siléncios, com ritmo especifico a peca, compondo um tipo especial de atengdo auditiva. Esta
instauragdo do tempo diferenciado, que considero tdo cara no trabalho da companhia, foi
muito prejudicada no tltimo dia de apresentacdo na ocupacdo, por conta da musica executada
ao vivo. A musica preenchia os vazios e acabou com o ritmo que eu tanto prezava (de uma

nova maneira conservadora, talvez) e que, a meu ver, caracterizava o espetaculo.

Classicamente o trabalho do diretor implica a fixacdo de pontos-chave e modos-chave
de fazer para que se componha uma peg¢a. Ou seja, definir € manter os melhores momentos e a
maneira melhor de fazer - que se tornam norma daquele trabalho. Isto se mostra como um
“proteger o ator dele mesmo”, de seus esquecimentos, de sua incompeténcia em relagdo a uma
competéncia que ele teve em um dia no ensaio, em relacdo a algo que ele criou ou que ele ao
menos foi competente de absorver do diretor. Competéncia do diretor e do ator de garantirem
aquela qualidade ou aquilo que foi bom e que deve ser satisfeito como caracterizador de que a
peca € boa. A fala anteriormente citada de Bernd Sucher em O PARADIGMA MODERNO ¢

uma amostra disso, quando ele fala da maneira “sinica possivel”.

E o teatro dialoga intimamente com essa necessidade de repeticdo do que foi escolhido
como adequado a peca. A repeti¢do, executada adequadamente pelo ator, chega a ser uma das

bases do trabalho de atuagdo e fazer algo bem na repeti¢do com o frescor da primeira vez, do

z

momento do “achado”, € uma habilidade sobre a qual aqueles que se dedicam aos processos
atorais ostensivamente se debrugam, como demonstra Jerzy Grotowski em suas reflexdes

sobre o trabalho Apocalypsis cum Figuris:

O que ¢ a expressd@o? A expressdo é o momento em que vocé se abre o caminho
através do desconhecido e conhece. Quando se faz alguma coisa que jd é
conhecida até o fim, ela comegca a ser morta. Ao contrdrio, quando se estd
conhecendo, quando se estd no caminho do conhecer, entdo se tem a expressdo. A
expressdo € o prémio, a dddiva da natureza pela afd do conhecer. Por exemplo, hd
um fragmento do papel que vocé jd conhece, entdo é preciso observd-la para ver
onde hd ainda algum mistério. Existem jd os espectadores e a obra estd
praticamente terminada. E todavia é preciso procurar para continuar a conhecer
porque, em caso contrdrio, ela morrerd. E a primeira questdo importante. Se o
ator tem uma cena importante, a matard quando tentar se exercitar nela. E preciso
s6 fazer abordagens. E a cena culminante? E o desconhecido. Uma serd
semelhante a outra, porque semelhantes sdo as abordagens. (GROTOWSKI &
FLASZEN; 2007: 194)
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Em conversas que travei com Roberto Coury, ator da Ueinzz, no seu discurso havia
uma identificac@o entre o teatro e a capacidade de repetir: se o ator ndo repete, ndo € teatro.
Sintomaticamente, Roberto exprimia uma forte insatisfacdo com isso e perto do final da
ocupagdo anunciou publicamente que sairia da companhia para se dedicar a outros trabalhos
teatrais, com os quais ele se identificava mais. Nao € surpreendente, pois a clara proposta que
ha na Ueinzz é de entrar-se existencialmente (no sentido da produgio de subjetividade) em
contato com acontecimentos que se produzirdo sem estas garantias de repeticdo do que, em
algum momento, por alguns critérios, se mostrou como “o bom”. O que parece ser buscado na
Ueinzz, mesmo que articulado com um roteiro e com uma estrutura, € o bom que se mostra a
cada instante, dentro de uma ldégica de troca de afetos, e ndo de controle prévio, como
veremos em CORPO POLITICO. Esta reniincia ao controle pode sabotar também uma
concepgdo de profissionalismo teatral que considera o espeticulo um produto com qualidade

garantida, a ser repetida a cada dia:

Para Grotowski, nem a perfeicdo técnica ou o treinamento intensivo podiam levar
ao ato, nem esse ato, uma vez realizado, podia ser reconstruido como meio, como
truque. E era ai que Grotowski via a faléncia do profissionalismo, para ele
espremido exatamente entre os pilares da técnica e dos efeitos. Grotowski via no
profissionalismo - e em sua propria trajetoria profissional - um tanto de
manipulacdo e um tanto de utilitarismo, ligado a produgdo de um espetdculo, que
era necessdrio abandonar. (MOTTA LIMA; 2008:220-221)

Pelbart comenta a possibilidade de outros modos de vida e de profissionalismo teatral
que sdo propostos pelas atitudes de alguns atores da companhia Ueinzz, em pecgas anteriores.
Temos o ator que se recusa a entrar em cena porque aquele serd o dia da sua morte. Ou o guia
que leva todos os atores, em cena, a uma trajetdria inesperada e finalmente a um beco sem
saida em pleno transcorrer da peca. Mais do que transtornos, tais ocorréncias abrem brechas

de percepcdo para a platéia:

Se é a subjetividade que ali é posta a trabalhar, o que estd em cena é uma maneira
de perceber, de sentir, de vestir-se, de mover-se, de falar, de pensar, mas também
uma maneira de representar sem representar, de associar dissociando, de viver e
de morrer, de estar no palco e sentir-se em casa simultaneamente, nessa presengca
precdria, a um so tempo plimbea e impalpdvel, que leva tudo extremamente a
sério e ao mesmo tempo “ndo estd nem ai”, como o definiu depois de sua
participagdo musical numa das apresentagdes o compositor Livio Tragtemberg — ir
embora no meio do espetdculo atravessando o palco com a mochila na mdo
porque sua participac¢do jd acabou, ora largando tudo porque chegou a sua hora e

vai-se morrer em breve, ora atravessar e interferir em todas as cenas como um
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libero de futebol, ora conversar com o seu ‘ponto’ que deveria estar oculto,
denunciando sua presenga, ora virar sapo... Ou entdo grunhir, ou coaxar, ou como
os nomades de Kafka em A Muralha da China, falar como as gralhas, ou apenas
dizer Ueinzz... O cantor que ndo canta, quase como Josefina, a dangarina que néo
danga, o ator que ndo representa, o herdi que desfalece, o imperador que ndo
impera, o prefeito que ndo governa — a comunidade dos que ndo tém comunidade.
(PELBART; 2003: 149)

Neste caminho reflexivo, podemos levar em consideracio uma afirmacdo de

Alexandre Bernardes, no documentdrio Eu sou Curinga! — o Enigma, produzido pelas

antropdlogas Sylvie Timbert e Carmen Opipari:

Besteira ter um ideal de vida, comprar um apartamento, ter familia. Tem muita
gente que ndo encaixa nisso, né? Ndo quer saber de nada, ndo quer viver aquela

vida que é... que foi dita, que foi programada, né?

Associo os modelos de competéncia e eficdcia, como caracteristicos da cultura
capitalistica, com o paradigma moderno (como descrito no tépico hom6nimo), com o controle
e com uma normatizag¢do da atuagdo cénica. E questionar estes modelos transborda para uma
critica a critérios profissionais utilizados no teatro, como denota este questionamento de

Grotowski:

A énfase nos processos orgdnicos - e no ato, como Grotowski nomeava, entdo, o
feito, a a¢do concebida no dmbito desses processos® - também colocou em cheque
o profissionalismo do ator e do diretor, e o proprio teatro como lugar de produgdo
de espetdculos, de obras.

O profissionalismo com seu savoir faire, sua busca pelos meios de expressdo, seu
interesse por técnicas e exercicios foi, portanto, fortemente criticado. Segundo
Grotowski, o ‘profissionalismo’ incitava a transformar tudo em truques, em meios;
e o ato precisava ser humano e ndo profissional (GROTOWSKI apud MOTTA
LIMA; 2008). MOTTA LIMA; 2008:220)

Nestas alternativas conceituais e cénicas aos paradigmas hegemonicos, varias formas

de producdo que fogem a norma da exceléncia, da eficacia, do extraordindrio, do racionalismo

e do controle nos interessam:

As sociedades “arcaicas” que ainda ndo incorporaram o processo capitalistico, as
criangas ainda ndo integradas ao sistema, ou as pessoas que estdo nos hospitais
psiquidtricos e que ndo conseguem (ou ndo querem) entrar no sistema de

significacdo dominante, tém uma percepgdo do mundo inteiramente diferente da

28 . . <

Lembremos do completar, do “levar a cabo” a que nos referimos sobre o performer, na introducdo deste
trabalho. Talvez possamos travar paralelos entre o “ato”, como visto por Grotowski, com o acontecimento teatral
que pode se dar em uma situagdo que consiga escapar do controle (cenicamente).
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que se costuma ter da perspectiva dos esquemas dominantes. Isso ndo quer dizer
que a natureza de sua percepgdo dos valores e das relagdes sociais seja cadtica.
Correspondem a outros modos de representacdo do mundo, sem divida muito
importantes para as pessoas que deles se servem para poder viver, mas ndo so
para elas, sua importancia poderd se estender a outros setores da vida social,
numa sociedade de outro tipo. (GUATTARI & ROLNIK; 2005: 35)

Estas formas de viver e produzir, associadas a criacido da Ueinzz, ddo corpo a visdo de
profanacdo que damos a este trabalho. Luis Guilherme, que no primeiro dia em que o vi,
ficava apenas deitado num sofd quando ndo estava em cena, tem caracteristicas que compdem
uma aparéncia associada a um usudrio de atendimento psiquidtrico (as maos trémulas, um
olhar especifico, movimentos lentos). Este ator (contraditoriamente usando um capacete de
trabalhador na cena “Severino™), por sua aparéncia, nos sentidos convencionais estd fora de
uma sociedade de producdo. Ele ndo se opde explicitamente a ela (isso é importante notar),
apenas estd fora dela. Mas ndo exatamente fora, porque, afinal, ele € ator e participa de uma
peca de teatro inserida nas producdes cénicas da cidade de Sao Paulo e do Brasil (ja foram a
Alemanha, a Franca e realizaram apresentacdes de Finnegans na Finlandia, atividades tidas
como sintoma de sucesso no Brasil) e protagoniza duas cenas de grande impacto (uma delas, a
de abertura da peca). Ele, com suas peculiaridades, como outros atores da Ueinzz, produzindo
a cena, acaba por propor, em ato, uma indigéncia da atuacdo em relacio aos critérios de

competéncia, eficicia e produtividade comumente aplicados ao ator.
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2.3 - PROFANACAO

Giorgio Agamben, tomando um fragmento pdstumo, um escrito de Walter Benjamin,
O capitalismo como religido, compara a captura realizada pelo capitalismo a separagdo
sacralizatoria caracteristica das religides. Agamben recupera o sentido que os juristas romanos
davam ao “profanar”: retornar ou devolver ao uso livre dos homens algo que foi, através de
uma separac¢io, colocado no ambito do sagrado. No caso desta andlise, tecida no livro
Profanacoes (AGAMBEN; 2007a), € esmiucada a separacdo realizada pelo capitalismo
principalmente ao algar todas as coisas ao status de mercadoria e ao sacralizar esta dltima.
Este pensador propde que a sacralizag@o ou a religido ndo diz respeito a um religare, mas sim

a um religio, a uma separagdo de algo ou de alguém do uso comum dos homens:

Poderiamos dizer que o capitalismo, levando ao extremo uma tendéncia jd
presente no cristianismo, generaliza e absolutiza, em todo dmbito, a estrutura da
separacdo que define a religido. Onde o sacrificio marcava a passagem do
profano ao sagrado e do sagrado ao profano, estd agora um tinico, multiforme e
incessante processo de separagdo, que investe toda coisa, todo lugar, toda
atividade humana para dividi-la por si mesma e é totalmente indiferente a cisdo
sagrado/profano, divino/humano. Na sua forma extrema, a religido capitalista
realiza a pura forma da separagdo, sem mais nada a separar. (...) e como, na
mercadoria, a separagdo faz parte da propria forma do objeto, que se distingue em
valor de uso e valor de troca e se transforma em fetiche inapreensivel, assim agora
tudo o que é feito, produzido e vivido — também o corpo humano, também a
sexualidade, também a linguagem — acaba sendo dividido por si mesmo e
deslocado para uma esfera separada que jd ndo define nenhuma divisdo
substancial e na qual todo uso se torna duravelmente impossivel. Esta esfera é a
do consumo. (AGAMBEN; 2007a: 71)

Segundo Olgaria Matos, que comenta o livro Profanagdes, de Agamben, o capitalismo
€ um “estado de separacdo e perda radical”’, que “instaura o culto a mercadoria”
(AGAMBEN; 2007a: orelha). Esta reflexdo sobre a profanagéo diz respeito a uma sociedade
de mercado (um desdobramento da economia de mercado), onde podemos constatar a
“universalizacdo do fenémeno do fetichismo, em sua estrutura desrealizante”. Mesmo que o
capitalismo acabe por profanar a transcendéncia teoldgica mais comum (a nominalmente
religiosa), na verdade esta pseudo-profanacdo faz um escamoteamento da religido mais
dominante que seria, nesta maneira de pensar, o proprio capitalismo. Ao qualificar o
capitalismo como fendmeno religioso, seguindo Benjamin, Agamben nota seu caréter cultual

permanente que nunca concede redengdo, mas retém uma situacdo de culpa (que associo a

divida, como notada por Deleuze ao falar da modulacdo do individuo perpetrada pela
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sociedade de controle). Seus adeptos (todos nds) residem, como num museu, na

“impossibilidade de usar, de habitar, de fazer experiéncia” (AGAMBEN; 2007a: 71).

Percebemos que esta profanacdo apresenta muitos pontos em comum com a
resisténcia, como explicada na releitura que Judith Revel realiza da obra de Michel Foucault.
Elas sdo, resisténcia e profanacdo, cada uma a seu modo, escapes de capturas: a profanacio ao
carater mercadorizante do capitalismo e a resisténcia ao controle exercido pelo poder. No caso
da resisténcia, mais especificamente aos dispositivos de poder-saber - ou épistémé, como nota
Revel (2008: 45) - ou a classificacdo, categorizagdo (e ndo podemos esquecer a questdo da
codificacdo, como notada por Deleuze em sua aula na Universidade Paris VIII). Ambas,
resisténcia e profanacdo, sdo uma operacdo. Operacdo que, inclusive, age articuladamente -
até “promiscuamente” (AGAMBEN; 2007a: 69) - com os mecanismos do poder. Podemos
evocar o morrer sem morte de Blanchot que, mesmo indigente, opera; e € por operar que nos

interessa como luta.

Elas (resisténcia e profanacdo) ndo pressupdem ou demandam para operar uma
situacdo destituida da instauragdo do poder, quer dizer, uma situacdo livre e pura; pois 0s
mecanismos “ndo sdo cancelados, mas (...) desativados e, dessa forma, abertos a um novo e
possivel uso” (AGAMBEN: 2007; 74). A profanacdo é uma operagdo que nio pode ser
inocente, no sentido de supor um estado de liberdade ou pureza anterior a separagdo. A
profanacgdo, segundo Agamben, € restituir, devolver ao uso livre. E neste caso, “livre” € livre
da separagdo. Comparando com o processo de subjetivacdo e a relagio mutuamente
constitutiva entre sujeito e poder, lembro que Agamben é claro em afirmar que “a criacdo de
um novo uso sé é possivel ao homem se ele desativar o velho uso, tornando-o inoperante”
(AGAMBEN: 2007; 75). E talvez também haja uma relag@o intima entre esta desativacdo da

profanacdo e aquele desobramento da indigéncia.

No caso da resisténcia, ela escapa aos codigos, por uma desarticulacdo de seus

mecanismos de captura. No caso da profanacdo, ela € uma desativacao:

A profanagdo implica, por sua vez, uma neutralizacdo daquilo que profana. Depois
de ter sido profanado, o que estava indisponivel e separado perde a sua aura e
acaba restituido ao uso. (...) desativa os dispositivos do poder e devolve ao uso
comum os espagos que ele havia confiscado. (AGAMBEN; 2007a: 68)

No nosso caso, este espago € o palco. A associacdo tecida aqui € a de que técnicas de

atuacdo, principalmente as mais abrangentes ou mais comumente preconizadas pelos

treinamentos disseminados nas escolas de atuagdo ou praticados pela maioria dos diretores e
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pedagogos (o que explanamos no tépico SUBJETIVIDADE), podem configurar, dentro de
seu cardter normativo, a separacdo sacralizatéria da qual fala Agamben. Ao separar, num
suposto cuidado, o que pode e o que ndo pode ser feito em cena, separam a cena de um uso

que possa ser feito fora de suas normas.

Entre os anos de 2004 e 2008 (inclusive), dirigi um grupo de pesquisa cénica na
UNIRIO chamado Grupelho. Havia uma clara inteng¢éo de aproveitar o ambiente universitério
e a disponibilidade, empenho e saberes dos alunos para descobrir relagdes singulares com os
campos ja existentes da formagao de ator, da constitui¢do de ensaios para montar espetaculos
e das linguagens artistico-cénicas. Em uma discussdo com diretores e tedricos do teatro
promovida apés uma apresentacdo de nosso trabalho no SESC Tijuca, Sylvia Heller,
professora de interpretagdo teatral da UNIRIO, comentou uma certa “estética da avacalha¢ao”
da qual nos valiamos. Comentei este fato porque ao assistir a uma cena de Finnegans Ueinzz

este termo também me veio a mente.

A cena que inspirou esta associagdo é “escafandro”, onde Onéss Cervelin fala ao
microfone como se fosse um almirante que orienta um escafandrista, Fabricio Pedroni, a
pesquisar fotograficamente o fundo do Oceano Atlantico. Fabricio faz uma mimica bem
singela, andando num passo similar ao de um astronauta em gravidade zero, simulando a
caminhada pesada de um escafandrista no fundo do mar, mas a0 mesmo temo com uma
leveza bem delicada. Onéss fica mais ao fundo, dando-lhe instru¢des ao microfone. Ha um
“bad”, fotografado por Fabricio, que € performado por Amélia Montero (aquela atriz da cena
“boneca”), que fica parada, com as costas no chio e os bracos e pernas para cima. A cena tem
aquele vazio de Acdo, ja comentado sobre outra cena em INDIGENCIA, tanto por seu ritmo,
pelo tom de voz asséptico, enfadonho, de Onéss, pela voz abafada de Fabricio dentro do
escafandro, pela falta de um objetivo maior, a falta de transformacdes de situag@ao ou de algum
personagem e a desconexdo com as outras cenas (uma gratuidade presente em outras cenas
também). O pretexto € simplesmente fotografar o fundo do Atlantico, sem tocar em nada;
Fabricio acaba tocando no baud — apenas em alguns dias de apresentacdo - , mas isso tira mais
ainda da cena algum suspense que ela poderia ter. H4 por exemplo um momento em que
Fabricio prende o pé, simulando isso com o corpo, e poderiamos pensar que algo advird dai.
Mas o que ocorre € um ndo-evento: ele simplesmente solta o pé e seu caminho sem partida ou
chegada continua. A cena é cOmica, como muitas outras, e tira muitos risos da platéia; e um

dos motivos, é o que parece, € a situacdo sem grandes sentidos ou pretensdes.
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A avacalhacdo a qual me referi tem seu extremo no aparato de figurino que caracteriza
o escafandro que Fabricio estd vestindo: trata-se de uma folha de papel craft ou pardo de
tamanho proximo a Al, dobrada em forma de cone, cuja fixacdo foi feita com fita crepe
(aparente, € claro...) e que € colocada sobre a cabeca de Fabricio, tendo um furo para os olhos.
Este escafandro ndo foi mudado durante os 11 dias da ocupacéo e, desde ja os primeiros dias,
estava visivelmente amassado. A aparente falta de preocupagdo com a elaboracdo, qualidade
ou acabamento convencionais de figurinos ou acessdrios € sensivel em vdrios momentos na
peca. Temos como outro exemplo os bastdes utilizados em “Finneganistdo”, que sdo cabos de
vassoura que sdo batidos sem charme no chéo. Este uso das coisas como acessorios, e dos
acessOrios como uma coisa qualquer, ocorre também em “Severino” na manipulacdo daqueles
objetos-ruina onde o som do impacto do plastico no chdo chega a ser incomodo para um
espectador mais cuidadoso com objetos. Ocorre quando Guilherme coloca, por exemplo, um
secador de cabelos no ouvido e fala ald, sem dar énfase a isso. Ou quando Alexandre entra em
cena com um capacete de skatista ou invade a cena “vidente” e coloca uma bolinha com luzes
piscantes na mao de Adélia, atriz que estd em plena atuagdo, por um motivo que nos foge e
que provavelmente é de sua decisdo pessoal daquele momento. E neste caso de Alexandre, ele
profana nio sé o objeto, mas também a atuacdo de outros atores, a concepg¢do do diretor, a

dramaturgia, a presenca cénica. E talvez profane a nossa espectacdo também.

Um exemplo gritante é o pano que cobre o sol na cena “aqudrio”: trata-se da jaqueta
pessoal de Leonardo. Ele ficava em pé, cobrindo desajeitadamente a cabega e os bragos com
esta jaqueta (uma jaqueta comum) e, quando ia comecar a falar, jogava-a no chdo e dava os
seus textos. Uma colega de pesquisa, Clarissa Alcantara, que estd fazendo um pds-doutorado
sobre a Ueinzz sob supervisdo de Peter, chegou a explicitar seu incomodo com este desleixo
(que ndo pode ser imputado apenas a Leonardo) de se usar como um acessério cénico a
jaqueta, e assim, desta maneira. Num dia posterior a isso, havia um pano preto que Alexandre
havia utilizado um dia antes na cena “Ulisses” e ndo seria mais necessario (na verdade, ndo
acredito que para Alexandre fosse necessario quando ele o utilizou). Leonardo o usou e ela
disse algo como “Ah, sim, agora ja ficou melhor”. Mas no dia posterior a este, Leonardo ja
estava a usar novamente a jaqueta, denotando que ndo havia preocupagdo com isso, ou ela era
diferente do que se esperava, e que a “melhora” do dia anterior ndo representava nenhuma

evolucgdo, pelo menos em sentidos que contemplassem a demanda de Clarissa.

Esta apreciacdo e opgdo pela precariedade ndo € original, nem restrita a atualidade.

Richard Sennett, em seu livro O Artifice, fala da op¢do que muitos compradores e realizadores
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podem ter e hd muito tempo t€m pelo imperfeito, pelo tosco, pelo irregular. Estas
caracteristicas, em tempos de uma incipiente, mas crescente industrializacio e sofisticacio

dos artificios, eram tidas como sinal de honestidade:

Em 1756, o virtuose Isaac Ware publicou “The complete body of architecture”,
livro em que tenta entender a naturalidade, que vem a ser, para ele, a proposta de
que um prédio tenha exteriormente a aparéncia dos materiais de que é feito
internamente, o que o torna honesto — e, mais uma vez, de aparéncia tosca e
irregular. (SENNETT; 2009: 158)

Se lembramos de questdes fundamentais da profanacdo, da indigéncia e da resisténcia,
€ de grande importincia que esta peca ndo tenha sido encenada num ambiente social precario,
geograficamente periférico e sem visibilidade, como um bairro pobre, um estado do Brasil
sem acesso a recursos ou um evento marginal ou exclusivo. A pega foi encenada no SESC da
Avenida Paulista em Sao Paulo, talvez o lugar mais central da pujanca do capital brasileiro. E
as pessoas que estavam na platéia pagaram para assistir uma pega que estd numa rede de
divulgacdo e agenciamentos que agrega entidades que estdo no topo de um imagindrio
institucional, como o SESC, a PUC de Sao Paulo, a Franca (o pais mesmo), a Avenida
Paulista. E é dentro desta rede que encontramos estes usos sem um cuidado especial,
afrontosamente precdrios, negligentes e livres (até levianamente); usos de elementos que
convencionalmente sdo tidos como especiais, sagrados: os elementos cénicos, que sempre
devem ser exclusivos da cena e que devem atender a um nivel de qualidade criterioso.
Enfatizando: € dentro de um sistema fortemente estruturado e que pressupde todo um critério
extremamente hegemdnico de qualidade e de cuidado até com a satisfacdo (ampla e genérica)
de clientes (o espectador) que a Ueinzz insere estes elementos descuidados, cuidadosamente

talvez.

Insisto nesta relacdo proxima com os processos de poder. Quando assumimos a
resisténcia como proposta por Revel, é preciso ndo perder de vista que ndao ha uma liberdade
(mitica, talvez) que foi reprimida pelo controle (REVEL; 2008: 88). O que ocorre € que, uma
vez que a subjetivacdo ja estd produzida em co-operagdo com processos de objetivagdo e
constitui¢do do sujeito, a resisténcia é uma opera¢do que, em estreita relacio com os
mecanismos de poder, escapa a captura, a encodificagio como dominio. No que tange a
profanagdo, Olgdria Matos afirma que “reapropriando-se dos produtos objetivados de sua

subjetividade, 0o homem retoma a posse de si mesmo, usando-os” (AGAMBEN; 2007a:
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ORELHA). Giorgio Agamben, ao advertir que a profanacio ndo cancela a operacio radical
de separacdo ao uso perpetrada pelo capitalismo, lembra que “a profanacdo ndo restaura
simplesmente algo parecido com um uso natural, que preexistia a sua separacdo na esfera
religiosa, econdomica ou juridica. A sua operacdo (...) é mais astuta e complexa e ndo se
limita a abolir a forma da separacdo para voltar a encontrar, além ou aquém dela, um uso

ndo contaminado (AGAMBEN; 2007a: 74).

Edward Said parece perceber estas relacdes entre um poder dominatério e seus
antagonistas da mesma maneira. Ele se interessa sobre o papel do escritor (ou intelectual) “no
interior do sistema” (SAID; 2007: 158) e afirma que as disputas (e possibilidades de vitoria)
sdo travadas em “contatos diretos” (SAID; 2007: 168). Assim, Said nos convoca a aproveitar
a multiplicidade de meios ou plataformas que se oferecem (e estas reais que se oferecem, e
ndo outras) para criarmos a “possibilidade de se iniciar uma discussdo mais ampla” (SAID;
2003:33) (o que interpreto como “abertura a novos modos de discussdo”). A formagdo de
resisténcia ou de antagonismo (termo utilizado por Said, que me parece substituto de “luta
contra-hegemoénica”) ndo adviria da criagdo a partir de um elemento original, intocado,
oriundo de um lugar externo a situacdo na qual nos encontramos (mesmo que indesejada). Ela
seria inventada, no sentido de “descobrir de novo, ou montar a partir de desempenhos
passados, em oposicdo ao uso romdntico de invencdo como algo que se cria a partir do
nada” (SAID; 2007: 169). E, consolidando estas idéias, referindo-se a linguagem que realiza

esta oposic¢do, Said € categdrico ao dizer que:

O importante a lembrar, ndo paro de dizer a mim mesmo, é que ndo hd outra
linguagem a mdo, que a linguagem que eu uso deve ser a mesma usada pelo
Departamento de Estado ou pelo presidente quando eles dizem que sdo a favor dos
direitos humanos e a favor de travar uma guerra para ‘libertar’ o Iraque, e eu
devo usar essa mesma linguagem para recapturar o tema, reformd-lo e tornar a
conectd-lo as realidades tremendamente complicadas que esses meus
antagonistas imensamente privilegiados simplificaram, trairam e diminuiram ou
dissolveram. (SAID; 2007: 161)
A maneira como falamos de linguagem nesta pesquisa € falar de linguagem cénica, ou
de linguagens cénicas - de um trabalho que se confronte, em termos de linguagem, com a
questdo cénica. E de fato é disso que falamos ao abordar esta “profana¢do da cena”. Os
processos e eventos analisados aqui dizem respeito a operagdes que se confrontam com a

linguagem cénica, as j4 instituidas ou tor¢des destas. Estas tor¢des, na nossa perspectiva, sao

realizadas sobre as linguagens cénicas pelas formas de escape que arrolamos.
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Mas ha um fato interessante na peca estudada que é a freqiiente e até ostensiva
presenca de momentos em que a linguagem, no sentido estrito de lingua falada - e ndo a
cénica - estd em questdo. Podemos relatar estes momentos, inicialmente, para uma nocao
grosso modo, numérica: sdo, das trinta e uma cenas computadas no roteiro, dez cenas em que
de alguma maneira a linguagem falada ou a lingua portuguesa (em relacdo a outras linguas) é
posta em questdo. Duas cenas sdo exatamente “traducdes”’, e seu titulo assim o indica
(lembremos que o roteiro das cenas tem uma relacio de sentido estavel e a principio simples
com o0 que a cena, para os produtores do espeticulo, é: ele informa). Outras cenas t€ém linguas
estrangeiras faladas ou escritas. Outras tém linguas inventadas; em uma hd um gaguejar
intenso (além de se falar um pouco de francés) e em outra (“Iza”) ocorrem uns balbucios

pueris com a énfase “que bom que vocés me entendem’” consolidando isso.

Cohen j4 se referia a questdes da lingua falada nos espeticulos e sobre uma lingua

formada no espetdculo. Mas isto remetia muito a estética do trabalho:

(...) os atores falam, cantarolam, resmungam, recitam, gritam, sussuram, narram,

etc. predomindncia de sons aciisticos: cordas e vozes. (COHEN; 2003: 28)

(...) textos estes que ganham deriva e disjuncdo, na medida em que sdo
rearticulados pelos atores. A voz dos atores, mediados por seus inconscientes
ativos, é que forma entdo a lingua, a lingua do espetdculo. O ator que produz o
som Ueinzz, tem esse som amplificado. Seu som é uma glossolalia, um mantra que
ganha sentido profético, que guia toda a companhia em seu trajeto cénico.
(COHEN; 2003: 29)

Estas ocorréncias de outras linguas conhecidas faladas (inglés, espanhol, japonés,
russo, hiingaro, francé€s) também sdo muito recorrentes em teatros mais cosmopolitas ou em
outras possibilidades expressivas, como uma possivel referéncia ao contato entre culturas
bastante intenso que temos na contemporaneidade. Elas poderiam remeter a questdes culturais
ou a comentdrios sobre o mundo. Realmente had diversas origens estrangeiras nas
nacionalidades ou ascendéncias dos atores da Ueinzz e todas estas linguas estrangeiras tem
algo a ver com isso. Mas ndo enfocarei nada disso e me aterei as relagcdes que ocorrem nas
cenas devido a estes momentos em que a linguagem € posta em questdo, principalmente no

que diz respeito a poder:

As cenas de lingua estrangeira, de fato, associam-se inevitavelmente ao horizonte
cultural e historico no qual as mediagées interlinguisticas ou, por outro lado, as

resisténcias a essas mediagdes, a sua inviabilidade ou inacessibilidade sdo
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aspectos fundamentais na vivéncia pessoal e na constituicdo da subjetividade e da
visdo de mundo dos individuos.

O universo das questdes contempordneas relacionadas a confrontos linguisticos,
no interior de um dmbito mais amplo (cultural, politico e econémico), pode ser
ilustrado pelas reportagens em que vimos, durante a guerra dos EUA contra o
Iraque, soldados americanos dando ordens agressivas em inglés a civis ou
militares iraquianos subjugados pelos invasores, sem que os dominados pudessem
entender o sentido verbal do que diziam os dominadores. A ndo tradugdo evidencia
de modo radical, nesse caso, as fronteiras linguisticas como ressondncia de vdrias
outras (religiosas, geopoliticas elc). As frequentes entrevistas com politicos e
artistas de outros paises apresentadas na TV com tradugdo simultdnea falada ou
escrita, a internet e seus sites internacionais e plurulinguisticos, os canais de TV a
cabo especializados em emissées em linguas determinadas veiculadas em paises de
idiomas distintos daqueles em que os programas foram produzidos sdo alguns dos
modos por meio dos quais os individuos se expoem diariamente a necessidade de
transladar discursos e referéncias de outras linguas e culturas para o seu idioma e
universo sociocultural.

De fato, hd, nas cenas de linguas estrangeiras, a representa¢do de aspectos como
o forte apelo plurilinguistico dos meios de comunicacdo na sociedade
contempordnea; a imposi¢do do inglés como lingua universal em decorréncia do
poder econdémico e politico dos EUA em nivel global; as exclusoes, autoexclusoes
e resisténcias associadas a questoes idiomdticas. (DA COSTA; 2009: 100-101)

Nas duas traducdes, cenas com titulos que isso anunciam, ocorrem formas diferentes
de um poder sobre a lingua, mas ambas sdo uma apropriacio desta outra lingua para um uso
que, se ndo € “livre”, é, ao menos, um uso fora do que se esperaria. Uso que, com isso, no
minimo sabota as expectativas e demandas daquele que espera que algo seja traduzido. Na
“traducdo - Peter e Edu” (j4 comentada), Peter fala numa lingua bastante incomum e depende
de seu tradutor (que apresenta aquele como um professor da Finlandia) numa tradugio
consecutiva (ele fala um trecho de fala e espera seu tradutor trabalhar). Eduardo, o suposto
tradutor, nos fala coisas estapafirdias, como associar buracos negros a buracos na parede e
ressaltar a poeira que fica embaixo do jornal, traduzir frases imensas do professor com um
simples ¢, tem que varrer”. O professor reclama dos risos da platéia, provavelmente ndo
entendendo porque aquele assunto despertaria isso, € s6 podemos reconhecer este protesto por
seus gestos exasperados e por um sorriso que ele demonstra de maneira agressiva, colocando
os indicadores nos cantos da boca e a esticando na horizontal. Deduzimos que realmente
Eduardo traduz de maneira anormal o que o professor-Peter fala. E € assim que ele exerce seu
poder, por ndo corresponder aquilo que o visitante esperava e ao que era esperado em termos

de normas de tradugao.
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Poderiamos pensar que esta acdo é despropositada, sem proveito e sem objetivo, sem
direcdo. E talvez o seja. Mas a contra-hegemonia néo precisa se dar pela constituicdo de algo
que seja contra o que é hegemdnico, num vetor de mesma dire¢cdo mas sentido contrario. A
simples constituicdo de algo ndo-hegemonico (pela indigéncia ou profanagdo ou outras
possiveis operacdes) j4 mina a hegemonizagdo ou a homogeneizagdo ou a normatizagao.
Talvez o que se mostre como importante seja ser contra a hegemonizacido, e nao
necessariamente contra o hegemonico. E contra a homogeneizacdo decorrente da
hegemonizacdo. E € importante por em relevo que a profanacdo, na nossa percepgdo e
embasados em Agamben, se caracteriza justamente como um uso livre também porque nao se
submete a finalidade. Agamben, ao comentar o uso que um gato faz de um novelo, associado
e ao mesmo tempo desvinculado da predacdo, fala que “o comportamento libertado desta
forma reproduz e ainda expressa gestualmente as formas de atividade de que se emancipou,
esvaziando-as, porém, de seu sentido e da relacdo imposta com uma finalidade, abrindo-as e
dispondo-as para um novo uso” (AGAMBEN; 2007a: 74). E desta forma que podemos
abdicar de uma exigéncia teleoldgica nas a¢des de Eduardo como tradutor e ndo subsumir seu
poder contra-hegeméOnico a uma finalidade que daria, neste caso, sentido e justificativa,

valorando suas acoes.

Peter atua em outra cena onde ocorre outro confronto com diferencas de linguagem,
mas as relacdes de poder ali ndo ficam evidenciadas. Entretanto, h4 elementos sutis em jogo e
considero proveitoso descrever esta cena. Trata-se de “Misica e Kanji”. Yoshiko ja estd em
cena com Peter e, quando Leonardo entra para tocar e cantar sua mdusica, ela comeca a
escrever-desenhar nas costas de Peter, que levantou sua blusa, letras japonesas (kanji). Peter
se oferece a ela e ndo tem controle sobre o que ela vai escrever nem sobre o que ela escreveu,
pois ndo pode ver o escrito sem a ajuda de algum aparato (um espelho que seja) ou outra
pessoa. Quando acaba a escrita, ela o comunica a Peter, falando em seu ouvido
(provavelmente em portugués...), este abaixa a camisa e eles saem de cena. Mesmo que a
andlise sob o ponto de vista de relacdes de poder nesta cena possa estar vendo demais, ha
elementos que podem ser destacados e que talvez apanhem sentidos produzidos: a oferta que
Peter faz de seu corpo, e ainda por cima de suas costas; o fato de Yoshiko usar o corpo de
Peter para escrever ou inscrever suas marcas; o fato da escrita ser em japonés, lingua que nao
dominamos, mas que Yoshiko parece dominar (ao ter sido inculturada na lingua); o fato de ela
ter de falar em seu ouvido para que ele saiba que o processo terminou. Sendo uma relagdo de

exercicio de poder ou ndo, se ela o for hd uma proposta bem mais técita e voluntaria do que na
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“traducdo Peter e Edu”, que acaba, inclusive, com uma briga entre os dois na lingua estranha
do professor, com os dois falando a mesma coisa. Nds, espectadores, ficamos ignorantes sobre

o que eles falam.

Na “traducdo - John e Guilherme”, estes atores vém até o centro do espago cénico.
John tem um pequeno livro na méo e o 1€. A lingua € o inglé€s: John € norte-americano e tem
uma prondncia modelar. A tradugdo é simultdnea: enquanto John fala em inglés, Guilherme
traduz com a voz sobreposta. O interessante € que Guilherme traduz este inglés de John nao
para o portugués, mas para um inglés macarronico, totalmente precirio, que na maior parte
das vezes € um grunhido que lembra sonoramente o inglés, basicamente pela “lingua
enrolada” para nds caracteristica deste idioma. Deduzimos que ele traduz mais uma vez pelo
nome da cena no roteiro e talvez pelo simples fato de ele estar falando quase simultaneamente
a John (quando John para, ele para, quando John comeca, ele comeca: estrutura ritmica que
acaba caracterizando a traducdo). Esta traducdo que Guilherme faz pode ser vista como uma
forma de indigéncia, pois ostenta uma suposta incapacidade de Guilherme de cumprir com o
que se chamaria traducdo (compreender um cédigo, decodificd-lo e apresentd-lo de uma
maneira estruturada em outro c6digo). Ele repete o que John fala a sua maneira e faz isso sem
constrangimento, e em publico. Ao ndo traduzir e apresentar algo que nem chega a ser uma
imitacdo, Guilherme torce (profana?) estas duas linguas, a inglesa e o portugués, e torce
também esta operagdo, a tradu¢do (que demanda uma grande competéncia; a traducdo
simultinea mais ainda) e nos apresenta uma possibilidade de uma outra experiéncia em
relacdo a estes dados todos (alguém estar falando em outra lingua, alguém estar falando em
minha lingua, alguém traduzir): uma experiéncia estética, parédica que seja, uma experiéncia
proporcionada por esta indigéncia e profanacdo. Podemos dizer, contradizendo as
classificagdes de incompeténcia, que o trabalho de Guilherme € maior, mais complexo e mais
importante que o de John, que estd simplesmente lendo o texto em sua lingua natal (a qual ele

foi sujeitado).

E importante notar que esta traducio realizada por Guilherme corresponde, tomando
Agamben no livro Profanacdes, em um ensaio onde ele analisa a parddia, as “duas
caracteristicas canonicas da parddia: a dependéncia de um modelo preexistente, que de sério
é transformado em comico, e a conservacdo de elementos formais em que sdo inseridos
contetidos novos e incongruentes” (AGAMBEN; 2007a: 38). Este carater parddico do que

Guilherme faz ja poderia ser visto como politico pelo provavel escarnio e esvaziamento da
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fala de John. E notamos o fato de ele lidar intimamente, como no caso da resisténcia, com o
sistema, no caso, sistema lingiiistico, que lhe estd a frente. Mas aludirmos a parddia aqui nos
interessa também pela sua relacdo ao ser, retomando as referéncias que fizemos, em

INDIGENCIA, a Blanchot-Pelbart:

Se, continuando a vocag¢do metafisica da parddia, levarmos ao extremo seu gesto,
poderemos dizer que ela pressupbée uma tensdo dual no ser. Assim, a cisdo
parddica da lingua corresponderd, necessariamente, uma reduplicacdo do ser, a
ontologia, uma para-ontologia. Certa vez Jarry definiu a sua preferida, a
‘patafisica’, como a ciéncia daquilo que se acrescenta a metafisica. Na mesma
perspectiva, poder-se-d dizer que a parddia é a teoria — e a prdtica — daquilo que
estd ao lado da lingua do ser — ou do ser ao lado de si mesmo de todo ser e de todo
discurso. (AGAMBEN; 2007a: 46)

Lembramos a proposta de que o ser ndo poderia ser um apoio a nenhuma revolta.
Parece-nos ndo gratuita, entdo, esta relacdo entre parddia, profanacdo e uma operacdo de
alternativa ao ser, no caso, o ser da lingua (na verdade, Agamben, como muitos outros,
aproxima e até nota a identifica¢do entre ser e lingua). Guilherme talvez, com sua “traducio”,

faca algo ao lado do ser, esgotando a lingua em sua pretensdo de significar, de ser, de ser a

medida.

Mas a cena onde mais explicitamente hd uma relagdo de exercicio de poder contra-
hegemonico por uma operacao na lingua falada é “escultura”. Nesta cena, Onéss, o escultor,
entra com seu ajudante, Max (Peter), e com a escultura (Paula), anunciando sua “modelo
nimero um” (Ana Goldenstein). Ele ndo deixa claro o que fard, mas acabamos deduzindo que
fard uma escultura, modelando Paula para que esta seja uma simile de Ana. Rapidamente
batem a porta da sala de exibi¢do do espetaculo e entra John, representando um comprador de
arte americano endinheirado. Onéss e Max se alegram com a possibilidade de vender seu
trabalho e assumem uma postura até submissa. O americano diz que ndo tem o dinheiro todo,
mas que pretende leva-los para Nova York, onde pagard o resto — a viagem os alegra mais
ainda. Nesta negociacio, Onéss, que aparenta nio resistir nem um pouco a negociar e, de certa
forma, ser negociado, comeca a falar em uma lingua sua, com palavras bem especificas como
“gadjola” (a mais recorrente). Esta lingua € falada por ele mais fluentemente na cena
“Finneganistdo”, de onde extraio um trecho de fala transcrita (na medida d6 possivel) da
apresentacdo do dia 20 de setembro de 2009, para que se tenha uma nogéo dessa construcio

lingiiistica, desse idioma:
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(ENTRA EM CENA)

Oi gadjola, éte pan dedeta! Géi gadjola. Tuco! Tuco!

Salve gadjola, gadjola. Gadjola detegua deta.Gadjola douta! Gongd dibari
Abata, dbata cunaiato. Abata.

Garruda Garrudaba. Garrudaba!

Garruda Ghandi.Ghandi gengis khan. Garruda gengis khan!

Kunaiato comenci, comenci naiato. Comenci naiato! Comenci, naiato

(VAI SAINDO DE CENA E ABAIXANDO O VOLUME DA VOZ7)
Comenci garruda garruda.

Salve gadjola... Gadjola....

Em “escultura”, Onéss tem a clara pretensdo de conversar com o americano, que até
fala em portugués, mas que eventualmente emite algumas frases em inglés. O que ocorre é
que Onéss vai gradativamente falando mais em sua lingua especial, desestabilizando
funcionalmente o americano em sua capacidade de comunicacao e, consequentemente,
seu poder de manipulacao da situacio, por esta linguagem fora de uma gramadtica instituida
ou (re)conhecida por seu interlocutor. Isto foi se transformando, no trabalho de Onéss durante
os dias de apresentag@o na ocupagdo, numa cantoria meio rocambolesca de miuisicas em inglés.
No primeiro dia desta transformacgdo foram introduzidos alguns poucos trechos de musicas
mais antigas de Frank Sinatra, musicas hits antigas. Depois, dia a dia, foram entrando grupos
como Beach Boys, Pet Shop Boys (Onéss chega a anunciar em cena o nome do grupo, como
se estivesse cumprindo com algum quesito ou teste relativo a sua capacidade de cantar),
outros hits bem conhecidos. A desestabilizacdo aqui € mais ambigua ainda, pois Onés, ao
cantar musicas em inglés, poderia ser enquadrado como submisso ao idioma e cultura deste
americano. Mas hd uma resisténcia dentro deste processo, pois Onéss canta mdusicas no
idioma deste que a principio detém o poder, mas numa ocasido e numa quantidade impréprias,
0 que impossibilita qualquer acdo do americano, ocupa seu tempo e sua capacidade de pensar
e de exercer alguma estratégia nesta negociacdo. A cena ¢ finalizada autoritiria e
abruptamente pela execucdo de uma gravacdo em off de um canto grunhido (bem elaborado),

que também ¢ desestabilizador da mecanica da cena e agora da recep¢do do publico também.

Este idioma falado por Onéss ndo se assemelha com alguma lingua conhecida, ele nao
parece se ancorar muito em alguma outra lingua em seu vocabuldrio, apesar de ele falar com
um ritmo cadenciado que acaba por denotar significados, principalmente quando ha um tom
de pergunta. Quer dizer: a rigor, ¢ uma ancoragem lingiiistica ou proto-linguistica. Nao é

exatamente uma glossolalia também. Em alguns dias, as falas ficaram encavaladas, com todos
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falando (menos Paula, que nunca fala nesta cena, talvez por continuar na sua interpretagio de
massa a ser esculpida). Este encavalamento de falas € bem feito ritmicamente. Peter em
hdngaro (identificavel para alguém que saiba que Peter € hiingaro), Ana em russo (idem: Ana
tem ascendéncia russa), John em inglés e Onéss... bem, Onéss operando sua desestabilizagio
de idiomas. E € sobre esta diferenca que gostaria de me deter. Quando os outros atores-
personagens capturam esta operagdo de se falar em outra lingua pela imitacdo-adesdo a esta
operacgdo, me parece que eles perpetram exatamente isto, uma captura. Porque isto categoriza
os “gadjola” e as musicas inconvenientemente cantadas de Onéss, realocando-os para um
terreno conhecido, para uma cena em que simplesmente se falam vérias linguas, a comum
confusio pelo ndo entendimento de uma lingua estrangeira, uma babel: situag¢do ji conhecida
e assimilada, quase uma gag. Quando Onéss fala seus “gadjola” € diferente, pois produz um
registro especifico, um tipo de desestabilizacdo que tem a ver com a pessoalidade dele e um
tipo de criacdo em exposi¢do e risco muito frequente neste espetaculo.

Para esta abertura a riscos e esta exposi¢cdo, suponho, dando encaminhamento a
comentdrios tecidos em PARADIGMA MODERNO impulsionados pela critica de Maridngela
Alves de Lima, que aquele contentamento e estar a vontade dos atores da Ueinzz seja
necessdrio. E este estar a vontade se mostra como um fator propicio a esta profanacdo da cena
que estou postulando (tanto a sua existéncia nas artes c€nicas quanto a ocorréncia em
Finnegans Ueinzz). Porque essa descontracdo - se € que descontragdo é um termo adequado -
provoca uma informalidade e uma apropriacdo do palco que, se ja ndo é na maior parte das
vezes uma profanacido deste, ao menos gera (ou contribui ou permite) uma profanacido da
cena.

Peter Pal Pelbart, numa das duas sessdoes do Forum Ueinzz, uma conversa informal,
respondeu a pergunta “o que voc€ mais gosta na peca” de uma maneira direta: “o que eu mais
gosto € de deitar em cena”. Ele se referiu certamente a dois momentos em que todos se
deitam em cena, no “sonho” e na “queda”. Isto revela inicialmente que ele aproveita este
momento em que ele estd em cena para simplesmente deitar. O ator Fabricio, por exemplo, ao
deitar-se fica com as pernas e os bracos cruzados, sem cerimdnias, porque, é o que parece,
assim lhe € mais confortdvel. Ja citamos os atores que usam travesseiros ao deitar em cena.
Guilherme senta-se de lado as vezes, Alexandre levanta a cabeca para ver alguma coisa. Este
momento, que poderia ser considerado como uma composicdo de corpos cenicamente
montada e que requereria, portanto, certos cuidados, ndo € sacralizado. E € nessa visivel

informalidade que Onéss trabalha. Uma informalidade que resvala no amadorismo, no nio
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rigoroso, mas que se propde a um nivel de confrontagdo do risco como poucos atores

conseguem se dispor a fazer.

Tomando o mote desta capacidade de enfrentar o risco, noto que o trabalho de atuacio
de Alexandre Phantomas (ou Bernardes) seria, a meu ver, o mais profano no conjunto de
atores da Companhia Ueinzz. Informo, inclusive, que foi ao ver sua atuacdo e refletir
posteriormente sobre ela que cheguei a idéia de profanacdo da cena, ponto central desta
dissertacdo. Em cena, ele € quem mais fala abertamente sobre a questdo psiquidtrica ou
questdes afeitas a esta condi¢cdo. Apenas outro ator fala desse assunto, Leonardo; mas apenas
um pouco, eventualmente nas letras improvisadas das musicas que canta. Alexandre
desrespeita certas normas ticitas de atuacdo e de presenca c€nica, normas como: fazer o que
foi ensaiado ou combinado, ndo demonstrar que estd sem saber o que fazer ou que estd
“perdido em cena”, manter uma certa energia cé€nica que “segure a cena”’, nfo rir ou sorrir em
relacdo ao que ocorre, ndo se arrumar em cena, ndo realizar algo que seja pautado por
interesses pessoais imediatos ali daquele momento (atitude que eu considero a mais
profanatdria), como praticamente flertar com mulheres da platéia nos espeticulos da
ocupacdo. Mas ainda mantém uma presenca que ndo rompe totalmente com as convengdes e
que, se isso ocorresse, poderia ser simplesmente desprezada como ndo sendo teatro. Ele
produz uma “morte técnica” (como aquela a qual me referi no topico sobre a INDIGENCIA,
mas agora num jogo de palavras com as técnicas de atuacdo). Ele assumidamente utiliza a
cena para “seu” uso “livre”, e ele o diz numa entrevista, integrante do documentério Eu sou
Curinga!:

Alexandre: Expor suas idéias no teatro, né? De uma forma rebelde. Que o palco
proporcionou isso, né? De vocé extravasar. Um espaco assim, que todas as
pessoas deveriam ter pra poder falar o que elas pensam, né? E ndo ser retaliadas,
né? (...) E uma maneira de a gente falar pra sociedade o que a gente pensa, né?
Falar... por que a gente é uma minoria, né? Normalmente na sociedade as
minorias ndo sdo respeitadas.

(...) e na hora do palco ld eu vou dizer aqueles mitos”, mas eu ndo gostei de ser o
que a sociedade acha que eu devo ser... e pensar que se eu morrer VirGo outros
que pensam da mesma maneira que eu penso, de ter uma ideologia, ter um partido.

Construido tudo isso e vocé ter de encaixar nesse modelo. Esse modelo talvez

esteja saturado... inversdo de valores.

29 . . . PR <
Alexandre se refere provavelmente aos mitos utilizados nas pegas anteriores (o documentario é da época de
Gotham SP).
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(...) eu ndo gosto dos terapeutas, né? Eu ndo gosto dos terapeutas porque eles
mandam ni mim, né? Entdo € isso ai, né?

Entrevistadora: Como assim?

Alexandre: Ah, eu acho que eles proporcionam , assim, um lado afetivo, né, um
lado amoroso, mas eu ndo gosto que eles mandam em mim. Que eles ficam
mandando, né, entdo vocé ta sempre numa ordem, né, e essa ordem nunca é
quebrada, né? Essa ordem deveria ser quebrada de alguma maneira, né? A ordem
das coisas. Quando sdo quebradas, ai vira guerra, né? (pausa) ou anarquia, ndo
sei. E quebrar a ordem; e quando vocé quebra a ordem todo mundo fica confuso.
Mas se quebram a ordem é porque tem alguma coisa errada com a ordem. (pausa)
€ SO isso que eu queria falar. (tira a cara do enquadre da camera)

Parece que até para os outros atores fica dificil contracenar com ele, uma vez que a
imprevisibilidade € constante (alguns parecem ficar sem saber o que fazer; ocorrem buracos
na cena). Ao que parece, ele perpetra, em relacdo as técnicas teatrais usuais, uma
‘negligéncia’, uma atitude livre e ‘distraida’ — ou seja, desvinculada da religio das normas —
diante das coisas e de seu uso, diante das formas de separacdo e do seu significado”

(AGAMBEN; 2007a: 66).

Alexandre, em quase todos os momentos em que eu o ouvi, fala muito do capitalismo,
ndo sé durante a peca, mas no Férum Ueinzz, na Enquete sobre o nosso entorno®’ e em outras
oportunidades esparsas. Chega a poder ser enquadrado num comportamento mais datado, de
adesdo insistente a uma revolu¢do que oponha, por exemplo, 0 comunismo ao capitalismo.
Professa frequentemente frases de ordem contra o capitalismo, como “a favela quer o poder”
(em cena ou fora ele insiste muito em falar em favelas). Comenta o fato de a ocupagdo Ueinzz
ser na “Paulista”, propde que a favela “ocupe a Paulista” (o que ele repetiu, pelo menos na
minha presenca, umas 5 ou 6 vezes), comentando, sem pudor, que “mora em um lugar bom”,
questionando sua postura pessoal em termos politicos. Fala que carros sdo considerados mais
importantes que pessoas; fala, em cena, sobre as maquinas e as pessoas. Em Enquete sobre o
nosso Entorno, propde a um operdrio de construgdo “por que que a gente ndo pode pegar em
armas?”, falando sobre roubar-se um banco ou uma casa - 0 primeiro ser certo € o outro
errado. Transcrevo aqui uma fala sua sobre estes temas, para que se tenha melhor no¢do do

que afirmo:

Alexandre: eu falei pro peter hoje. Se ele fosse falar o que ia acontecer, ndo ia

sair isso. a idéia dele foi genial.

%0 video produzido por Alejandra Riera em conjunto com a Ueinzz
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Peter: ndo foi minha’'.

Alexandre: foi. A idéia. Se ele colocasse isso em debate, pra nés, como atores, ndo
ia sair. Entdo, a idéia dele, de todos os da equipe, de trazer a gente pra paulista, e
saber que a politica pros carros é mais importante do que a politica pras pessoas
hoje em sdo paulo, isso é um fato no brasil, que s6 fala em politica de carros, e
ndo de pessoas. Desocupar a marginal é mais importante que ocupar a paulista.
Enquanto as ruas estdo ocupadas por indigentes, que pessoas que merecem viver e
que um dia poderemos ser eu, vocé e qualquer um daqui e que hoje ta a mercé da
razdo e do mundo. Como a Alejandra falou, é o computador que a gente td
desmontando. Este computador que tem que td desmontando a gente ndo sabe
onde vai dar; essa verdade, esse paradigma desses computadores. O que os
computadores tdo fazendo com a gente, o que a mdquina td proporcionando ao
homem é uma fic¢do, é uma ficcdo virtual, é um descaminho, é uma terceira, é uma
quarta revolugdo tecnoldgica, que nunca nés vamos saber aonde vai dar isso. E
uma dimensdo tdo grande, que o homem ndo sabe pra, aonde o homem ta sendo
levado. E uma catdstrofe, é uma catdstrofe, ndo é uma refundagdo de civilizagoes,
ndo é nada.

(...)

Nos estamos lutando contra si mesmos, e isso é desagraddvel lutar contra si
mesmos (ALEXANDRE FAZ UMA VOZ ESTILIZADA. RISOS DE TODOS).
Isso é uma dimensdo tdo grande que vocés ndo, hoje vocés ndo percebem, mas

amanha sim.

Esclareco precocemente que cotejo sua atitude c€nica com suas opgdes politicas a
titulo de informar melhor sobre este ator e até sugerir que possa haver alguma relagéo entre os
dois. Mas a relagdo entre posicionamento politico e resultado politico do que se faz é
complexa. Defenderei, em CORPO POLITICO, uma forte relacdo, mesmo que especifica,
entre um modo de pensar e as agdes que se levam a cabo dentro do dmbito da Ueinzz. No
entanto, ndo tentarei estabelecer, no momento, uma relacdo consistente tomando como base
esta coincidéncia interessante: a percepcdo de uma maior ocorréncia de profanacio junto a
atuacdo de Alexandre e seu bandeirismo politico evidente. Esta co-incidéncia deve ser vista
com cautela, ndo sendo necessariamente uma conexao direta ou causal: parece-me que pode
haver atores ou grupos sem nenhuma convic¢do politica contra-hegemodnica que, por algum
motivo, operem profanacdes da cena intensas (ou até profanagdes estritamente politicas). Bem
como a convic¢do politica revoluciondria ou contra-hegemonica, a nosso ver, ndo levam

necessdria e garantidamente a uma operacdo de profanacdo.

3! Peter certamente pensou que Alexandre referia-se 2 idéia de criacio da Ueinzz, que foi de um paciente do
hospital-dia A Casa. Mas Alexandre se referia a ocupagao.
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Estas operacdes de escape que descrevemos podem ser fortuitas ou intencionais,
apesar de serem operagdes especiais. Lembramos que Judith Revel, ao definir a resisténcia
como trabalhada por Foucault, nos indica que ela pode ser fortuita. A resisténcia fortuita,
ocasional, acidental e precdria mesmo, nos é cara aqui. Na nossa visdo, a vontade,
principalmente a individual, como ainda hoje é concebida, diz respeito a um paradigma
moderno de sujeito e, de certo modo, a um controle (majoritariamente no ambito
cognoscitivo) deste sujeito moderno sobre um objeto. Agamben se vale de alguns exemplos

de profanacio que parecem bem fortuitos, imprevistos, como o de um gato com um novelo e

o de jogos executados por criancas.

Na maior parte das vezes, Alexandre denota um pessimismo ou ressentimento em
relacdo ao status quo vigente, a sociedade em geral e o atual cendrio politico. Ele chegou a
dizer, num Férum Ueinzz, ao comentar sobre a situacio dos atores da Ueinzz, “nds perdemos
o bonde da histéria”, o que gerou um mal estar, principalmente pela oposicdo de Iza a este
pensamento. Nesta linha “bonde perdido”, entre as entrevistas realizadas com pessoas na rua
(em Enquete sobre o nosso entorno), ele langou para um catador de latas perguntas afrontosas
(o que ¢ seu habito): “vocé ja jogou dinheiro no mercado de acdes?” e “vocé se acha uma
pessoa importante na sociedade?”. Este catador afrontado por perguntas, numa determinada
hora ja avancada da entrevista, apds uma troca expressiva e longa de contato com os
entrevistadores, demonstrou um incomodo com aquela situag@o estranha e afirmou-perguntou
desconfiado, quase se sentindo logrado, “olha, eu ndo sei de onde vocés sdo, para que vocés
estdo entrevistando...”. O interessante é que ele s6 perguntou isso, questionando aquela
instancia de entrevista, se ela era mesmo uma entrevista, depois de muito tempo, ao ver que
aquela situacdo tinha elementos ou signos que ndo correspondiam ao que ele esperava de uma
entrevista normal. David Lapoujade, ao falar na ocupag¢do Ueinzz numa conferéncia dedicada
a seu trabalho sobre simpatia e conhecimento, me parecendo ser influenciado por Proust e os
Signos (DELEUZE; 1972), cita que normalmente € assim, por estes signos estranhos que se
estabelece a ligacdo de conhecimento. Este € um modo de conhecer diferente da relagio

sujeito-objeto e pressupde uma troca de afetos, um contigio.

Em Finnegans Ueinzz, Alexandre presta muita atencdo ao ptblico e fala muito
diretamente com ele, tornando a cena, por vezes, praticamente um palanque. Neste sentido de
pregacido politica, sua atitude em cena se associa muito com sua aparente opg¢do politica (fala

quase as mesmas coisas fora e dentro de cena). Mas hd uma diferenca, pois ele tenta manter
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em cena uma tensio que ndo rompe com uma instancia que ele declaradamente considera tao
importante: o momento cénico. A situacdo de entrevista com o catador, em que este
questionou o “setting de entrevista” por haver uma estranheza, mas ja tendo aceitado ser
entrevistado, se assemelha em muito ao que ocorre em cena em certos momentos de atuacio
de Alexandre. Ha estranhezas e elementos que operam uma desestabilizacdo, mas isso s6 pode
ser recebido pelo espectador se a instincia cénica for mantida. E esta € uma questio
importante neste espetdculo: que esta proposta tem uma efetivagdo politica por ser teatro,
por ser constituido um campo cé€nico, com aqueles espectadores ainda recebendo o
espetdculo, ainda que ele frequentemente coloque em xeque os pardmetros convencionais do
que seja teatro. Alexandre demonstra saber e estimar compromissadamente esta importancia.
Numa valorizacdo ostensiva da cena, ele diz frequentemente que a cena € um “momento
maégico”, diz claramente “em cena, nds ndo somos pacientes”. E trata com muito carinho esta
instancia cénica, como podemos ver no que falou na conferéncia proferida por Céssio e Elisa
na ocupagao:

Alexandre: eu queria falar uma coisa.

Cdssio: ah, voltou? Finalmente!*

Alexandre: que a gente ndo é paciente no momento em que a gente ta fazendo a
peca; a gente é ator. Vocés tém que entender isso. A gente... naquele momento é
um momento mdgico, que (de mais) (de uma) tremenda realidade, que o Peter
dimensionou, a Paula, os atores; é uma peca de teatro. E uma peca. Nés ndo
somos pacientes nesse momento. O Cdssio dirige a gente, a Elisa... A gente é
atores, ndo somos pacientes naquele momento.

Insisto também na necessidade de manutencdo de uma instincia cénica no trabalho da
Ueinzz, e repiso que a profanacio, a indigéncia, a producio criativa de subjetividade podem
propor uma contra-hegemonia nao exatamente por comporem algo contra o hegemdnico, mas
por simplesmente serem algo nao-hegemonico, algo que é produzido dentro de um jogo de
forcas contaminado por trocas de afetos, pelo coletivo, numa maneira de ver similar a da
diferenca como proposta por Deleuze, que nédo precisa ser uma diferenca em relacio a outra
coisa, como ja foi exposto em PARADIGMA MODERNO. A relagdo com a captura na
producdo de subjetividade nos envia mais uma vez a proposta foucaultiana da resisténcia ser
anterior ao poder (SAMPAIO; 2006a e 2006b). Porque, mesmo que os mecanismos de

resisténcia sejam coextensivos ao poder e a profanacdo seja uma desativacdo de mecanismos,

32 . L
Na verdade, Alexandre estava apenas sem se manifestar até entdo.
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a producdo singular, como naquela rentincia ao ser da qual nos falou Pelbart (citado, entdo,

em INDIGENCIA), nio é submetida ontologicamente ao poder:

Foucault (...) indica que o dispositivo captura algo que lhe preexiste, e que o
neoliberalismo encontra sua dindmica justamente na capacidade que tem para
apreender essa dindmica produtiva das redes sociais. O poder pode controlar,
modular, mas ndo gerar. A tecnologia de poder (os dispositivos) “neoliberal”
articula o controle em termos completamente diferentes do que os que
caracterizavam as sociedades - disciplinares - cujo paradigma era a fdbrica e cuja
relacdo social fundamental era a relagdo salarial (de subordinagdo assalariada do
trabalho formalmente livre). Se Agamben pensa que a tecnologia é sempre um
dispositivo de poder, nos pensamos, com Foucault, Deleuze, Guattari e Negri, que
ndo hd tecnologia que antes ndo seja social e, pois, que o poder precisa capturar
algo que o antecipa: a difusdo social do trabalho, antes de ser reestruturagdo e
mais em geral reorganizacdo - pos-fordista - do capital, é o resultado da
insurreicdo operdria contra o trabalho fabril e da insurreicdo social (estudantes,
mulheres, migrantes, minorias) contra a sociedade patriarcal. (COCCO; 2009b:
132)

Se esta producdo de subjetividade €, em algum momento, capturada, isso se s6
configura como fracasso se fetichizamos a profanag@o ou a resisténcia, almejando um lugar
seguro de um perpétuo escape, no sentido de um escape perpetuamente garantido. Mas ndo é
assim: como falaremos em CORPO POLfTICO, nos comentdrios sobre afetos, Corpo sem
Orgdos e agenciamentos, trata-se de uma dinimica de aberturas, de um movimento em que
produgdes singulares e capturas coexistem e onde a precariedade, fragilidade, sofrimento e

trocas efetivas sdo inevitaveis.

“E preciso ir mais longe: fazer com que o encontro com as relagbes penetre e
corrompa tudo, mine o ser, faca-o vacilar.” (DELEUZE & PARNET; 1998: 70)

Deleuze costumava marcar sua diferenca em relagdo as andlises foucaultianas do
poder, em particular sobre o conceito de “disciplina”. Para exemplificar, dizia
que o espanto de Foucault seria do tipo: “com todos esses poderes, suas hipo-
crisias e artimanhas, contudo (ainda assim) conseguimos resistir”. O espanto de
Deleuze seria mais do tipo “uma sociedade ( ... ) vaza por todos os lados, e os
governos conseguem controlar”. Para Deleuze (1986), a sociedade é um conjunto
de linhas de fuga e “(...) os poderes vém depois”. (COCCO; 2009b: 126)

Estas operacdes desestabilizadoras que nos sio caras aqui - a resisténcia, a indigéncia
e a profanacdo — se mostram “dificeis”, fugidias, sem formula e sem garantia; provisorias,
frequentemente recapturadas de maneira facil. Por isso e por outras razdes aqui notadas, para

existir, elas sAo sempre criativas. Sdo ambiguas, ndo sendo facilmente discernivel, na maior

129



parte das vezes (e por vezes € até indiscernivel), a ocorréncia de uma profanagdo ou uma
resisténcia da ocorréncia de uma situacido de controle ou captura ou sacralizacdo. Elas, em
muitas vezes, ficam numa zona de indecidibilidade, como diz Agamben. Lembremos também
do caso DASPU, comentado anteriormente em RESISTENCIA e da incerteza quanto ao fato

de seu trabalho ser uma adesdo ou resisténcia.

Eu havia assistido a trés apresentacdes dos ensaios abertos de Finnegans Ueinzz no
B_Arco, em junho de 2009. Neste momento, a relacdo que eu estabelecia entre o conceito de
profanag@o agambeniano e a atuagdo da Ueinzz, principalmente a de Alexandre Phantomas,
quase ndo tinha contradi¢des. Quando assisti a estréia do espetdculo na ocupagdo, considerei
que neste dia (09 de setembro) Alexandre havia rompido com um limiar de indecidibilidade
em relacdo a sua atuacdo. Na minha percepcdo, o que ele fez neste dia se enquadrava como
uma boa improvisagdo (brilhante até), mas que isto ndo servia para meus fins de pesquisa
(ansiosos e excessivamente categorizadores talvez): eu sofri uma “frustracdo epist€émica’.

Para mim, me arrisco a dizer e parecer fetichizador, naquele dia ele ndo profanou nada.

Isto ocorreu na estréia e talvez este fato tenha influenciado muito. Pelo fato de se
enquadrar (em que categoria c€nica que fosse), ele ndo se enquadraria na minha categoria (a
profanacdo da cena, fortemente associada a resisténcia como escape de categorizagdes) -
paradoxo frequentemente presente nesta pesquisa. No decorrer dos dias, percebi que esta
operacdo desejada por mim ocorria as vezes, num regime de fragilidade e fortuidade. Meus
critérios eram bem especificos: mesmo em dias em que a cena era bem desestabilizada, como
quando ele inovava na pega, chamando pessoas do publico para a cena e interagindo
fortemente com elas, isso ndo necessariamente para mim era uma profanacido. Houve alguns
dias, quatro talvez, em que sua atuacdo correspondia totalmente a meus anseios, compondo
uma situa¢do que ficava num limiar cénico, sendo os dias mais expressivos 16 e 19 de

setembro.

No dia 16, Alexandre estendeu por muito tempo a cena “Ulisses”, momento da peca
em que ele mais atua. Em todo este tempo ele conseguiu manter a cena num lugar entre o
cénico e 0 ndo cénico, lugar indefinivel, ndo exatamente improvisando, mas usando aquela
cena para o que parecia querer a cada momento, a0 mesmo tempo precisando da cena e se
mantendo em limites cénicos. Alexandre ia até esses limites, resvalando neles, saindo por
vezes, até ficando agressivo em cena (liminarmente agressivo). Chegava a passar as maos em

sua face, um pouco transtornado. Entdo ele voltava inteligentemente a cena, pegando os
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pontos de contato que lhe permitiriam restabelecer um ambiente, mesmo que sutilmente,

cénico.

Ele se valia de intimeros recursos, arranjados a hora para isso, como o momento em
que se dirigiu a Paula (Penélope) e convocou-a a falar também com o publico (ele ja o havia
feito bastante) ou quando ele diz, depois de muito tempo, “td bom entdo, eu sou Ulisses”,
numa de suas deslizadas perigosas para a exterioridade da cena. Usualmente ele escapa a
convocagdo de ser este personagem, Ulisses, que é explicitado pelo titulo da cena no roteiro
escrito na parede ou pelas interpelagdes de Paula sobre o fato dele ser ou ndo Ulisses. Talvez
este escape até coloque em evidéncia a personagilizagdo. Ele ndo caiu exatamente na sua
panfletagem. Com todo o seu posicionamento anti-capitalismo, chegou a dizer, ndo ficou
claro se por ironia, que era favordvel ao capitalismo. Ele instaurava ali um espago funcional
(cenicamente) que era causado pela sua determinag@o de estar em cena (lembremos do que ele
falou, que a cena € um lugar magico, tanto para ele quanto podendo ser para todos) e de
respeitar algo que ele considera necessario para que aquilo seja cena. Serd que isto € se

aproveitar da situacdo cénica, usd-la, profani-la?

A cena se estendeu muito, sendo que Cassio, o diretor € que cortou a cena, como faz
usualmente, acenando, ao fundo, com uma lanterna, para o operador de som, que introduz
uma musica. Quando falo que Alexandre € que estendeu a cena (apesar do corte vir de
Cassio), quero dizer que ele manteve uma tensdo cénica, mesmo que esta tensdo ndo fosse
dramadtica ou narrativa ou improvisativa ou fortemente categorizavel cenicamente. Alexandre
€ de uma excepcional capacidade de articulagdo, criacdo de situacdes, coragem ante o
imprevisto e resposta sutil ao que ocorre a sua frente. Sua articulagdo intelectual € muito mais
intensa e criativa dentro de cena do que fora dela. E ha momentos em que ele usa isto para
improvisar, e nesses momentos, dentro da perspectiva construida e adotada neste estudo, ele
ndo profana a cena. Mas considero que na maior parte das vezes, Alexandre ndo improvisa.
Por vezes ele cai neste modo de atuar, mas estes sio momentos que digo facilmente

categorizaveis.

Esta afirmagdo pode ser talvez precipitada (que ele ndo improvisa); o improviso pode
ser considerado como o ato de criar maneiras de lidar com qualquer situacdo, mesmo cénica,
que nio estava ensaiada (o que nio quer dizer que ndo estivesse combinada). E comum, como
atores, os que estudaram ou ndo, termos uma experiéncia e estudos teatrais sobre
improvisagdo. Neste momento, amparo-me em Patrice Pavis, quando este diz que o improviso

é uma “técnica de ator que interpreta algo imprevisto, ndo preparado antecipadamente e
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‘inventado’ no calor da acdo” (PAVIS; 1999: 205), para tentar me explicar. Nao vou
exatamente contrapor o que Alexandre faz a alguma concepcio de improviso, mas proponho
alguns quesitos para confrontar sua atuacdo com algo que deva ser chamado improviso.
Principalmente, ha a questdo da ag¢do: ndo ha agdo a transcorrer em sua atuagdo; ha um
acontecimento c€nico, sim, mas ndo acredito que ele possa ser chamado de acdo. O que se
passa, antes de tudo, também se afina com aquele ritmo e tempos diferenciados que sdo
comuns em Finnegans; mas no caso de Alexandre isto vai realmente a um limite. Ele chega a
quase suspender o tempo, produzindo, numa comparagdo com a mdusica, uma Fermata™
cénica. Em seu ensaio sobre a parddia, Agamben também menciona a pardbase como um
momento de suspensdo no teatro grego, onde “os atores saem de cena e o coro se dirige
diretamente aos espectadores” (AGAMBEN; 2007a: 47). Para Agamben, este momento de
rompimento com a representacdo, de troca de papéis entre publico e atores, opera
conjuntamente uma transgressdo e uma realizacdo da parddia. A caracteristica a frisar desta
fermata em Finnegans € sua duracdo arbitrdria, resultante a nosso ver deste arbitrio de
Alexandre em seu embate com a consisténcia (como acontecimento) daquela situacéo cénica.

E esta consisténcia ndo se atrela a agéo.

Eu diria que Alexandre, em cena, é extemporaneo, intempestivo. Sua maior
desestabilizacdo de limites é em relagdo ao tempo. Ele se d4 o tempo necessdrio para fazer o
que faz. Em uma apresentacdo, por exemplo, ele interpelou um rapaz na platéia e este
comecou a também falar coisas que pensava, como consideragdes sobre a humanidade e até
pensamentos claramente moralistas. Alexandre ndo recuou nem se intimidou e entabulou uma
discuss@o longa com ele, discordando, argumentando: o momento cénico se tornou uma
discussdo extensissima entre os dois (algo que um ator certamente nao faria, por receio de
esgarcar 0 momento cénico e suas caracteristicas necessdrias para a manutencdo de uma
tensdo dramadtica). O limite, depois de um bom tempo de uma discussio certamente enfadonha
para muitos do publico, foi dado pelo corte da cena (realizado por Céssio, através da operacao
de som). Uma pessoa que estava na platéia, também atriz, em uma conversa posterior, falou:
“ele ia continuar ali, falando com o cara”. Esta impressdo revela uma producdo de
expectativa no espectador. Também denuncia que os limites modais ou formais que
normalmente sdo impostos para que a cena permaneca atraente para o publico controlam,

fechando, as possibilidades de outros modos de se estar em cena e no mundo e, isso é o

33 .. L. P . . ~
Pelo Diciondrio Aurélio: “sinal colocado sobre ou sob uma nota ou uma pausa. Indica que a duracio do valor
dessa nota ou dessa pausa pode ser arbitrariamente prolongada pelo executante.”
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principal, pode haver outras formas de se estar no mundo, outras rela¢cdes com o tempo, com
os conflitos, com a produgdo e com a cena.

Outro ponto digno de nota é que a improvisagdo normalmente gira em torno de uma
combinagdo ou de um universo previamente definido, mesmo quando ela é realizada em
ensaios. Alexandre, lembrando também que ele ndo esta ensaiando, mas apresentado para um
publico, ndo se reporta a estes limites. Mesmo que ele pareca gostar de panfletar ou de levar
ao publico suas idéias politicas, ndo se limita a um assunto ou a um tema ou a um modo de
atuar. Na pritica, o que se da é que ele virtualmente ndo tem limites para sua atuagdo. Ao
mesmo tempo, ele mantém uma visivel, explicita atencdo aos parceiros de cena e ao ambiente
(até quando esta parado em cena ele olha sem constrangimento para as pessoas da platéia) e
talvez sejam esses limites que ele considera no que faz. Isso gera uma situagdo com e sem
limite ao mesmo tempo, o que inclusive € cobicado pelas técnicas. Em outras palavras: os
outros, parceiros de cena e publico, t€m sempre de estar atentos aos imprevistos, e esta € uma
tensdo que € desejada pelas técnicas. Retomo uma seqiiéncia de falas que houve num Férum

Ueinzz:

Fabricio: “Ndo é improviso. Quem improvisa é o ...”
Cdssio (cortando-lhe a fala): “Piiblico. O piiblico improvisa.”
Alexandre: “O improviso é viver.”

Apesar de Alexandre ser bem timido fora de cena, aparentemente até depressivo, sua
atitude se repete em outras instincias, como no Férum ou no trabalho Enquete sobre o nosso
entorno. Nestas entrevistas, ele também desafia e ndo recua: ante um morador de rua, ele
chegou a gritar, cobrando-o a dizer o que ele mais gostava, no que ele “se ligava” (“mulher,
deus, etc”’). Numa das trés vezes em que falei com ele (ele realmente é muito reservado e nao
tive contato pessoal maior com ele) ele me perguntou “por que vocé ndo entra no grupo”,
profanando uma sacralizagdo, uma reserva protecionista, natural e compreensivel, que

normalmente ocorre no grupo.

Retomando as questdes conceituais que auxiliam a andlise da atuagdo na Ueinzz,
esclareco que mais do que estabelecer a relacdo entre estes dois conceitos - resisténcia e
profanacdo - por esta equivaléncia ou similitude de caracteristicas, ousaria dizer que,
considerando também a divida intelectual de Agamben em relagdo a Foucault, o conceito de
profanagdo seria uma releitura oportuna para esta pesquisa daquele de resisténcia. De todo

modo, considerd-lo em suas similitudes com a resisténcia e seu poder de abrangéncia e utiliza-
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lo apenas por isso nem € necessario, uma vez que, como ja se disse, a crenga é que o conceito
de profanacdo seja mais adequado para ser aplicado a atuacdo teatral “contra-hegemonica”
que nos interessa aqui. Ainda, levando em conta a cena “Severino”, da encenacio Finnegans
Ueinzz, performada por Erika Inforsato e Lufs Guilherme, notamos que na Companhia Ueinzz
ndo hd tantos escapes a categorizacdo, onde melhor o conceito de resisténcia poderia ser
aplicado. Haveria mais restri¢des conceituais nesta opcao pela resisténcia, se a comparamos
com a opg¢do pela profanacdo. A profana¢do agambeniana, enquanto conceito de escape, é
considerada nesta constru¢@o conceitual como um ponto de confluéncia dos anteriores. Isto se
d4 tanto por que esta conceituacdo realizada por Agamben daria mais conta do que é
importante abordar aqui (predominantemente as técnicas e formagdes de ator), como por ser
mais adequada ao fendmeno especifico que percebi ocorrer no trabalho de alguns atores da

Ueinzz, de maneira especialmente adequada no caso de Alexandre Phantomas.

Esta profanacdo ndo é sempre bem recebida. Ela pode ser vista com antipatia,
incomodo, uma afronta a alguns moralismos e necessidades de conforto, o que todos temos. A
atuacdo de Alexandre me incomodou muito quando o assisti pela primeira vez. Minha
primeira reacdo foi pensar “como € que o diretor deixa ele fazer isso, avacalhar assim?”. O
que Alexandre faz beira por vezes uma arrogancia: ele entra em momentos inesperados;
interfere em cenas que ndo sdo suas; tem em cena uma seguranca em fazer o que faz que pode
ser interpretada como um nao-importar-se; aparentemente ndo se integra ao coletivo; em
suma, aparenta ser arbitrdrio. Refletindo sobre este “arbitrdrio” no que Alexandre faz,
caracteristico também de sua “fermata c€nica”, lembro que Céssio, num Férum Ueinzz,
comentou que Renato Cohen afirmou que Alexandre agia com amorosidade. De acordo com o
relato de Cdassio, Cohen, quando o chamou para ter o primeiro contato com a Ueinzz,
comentou que “tem um cara ld com quem eu trabalho que eu falo prele ir d direita e ele vai
pra esquerda, eu falo prele sentar e ele levanta;, mas ele faz isso tudo com uma delicadeza,
uma amorosidade...”. E completou, afirmando que isto levava em consideragio e
contaminava “quem td junto também”. De acordo com um relato de Fabricio Pedroni, Renato
Cohen foi quem incentivou Alexandre, nos primeiros momentos de ensaios, a fazer suas
intervencgdes.

Houve momentos em que parecia haver problemas internos no grupo entre Alexandre
e outros membros. Alexandre se referia muito a vaidade, fora e dentro de cena. Com um
espelho na mio, numa sessdo da peca, ele disse “esse grupo deveria se chamar Narciso”.

Houve uma fala de Onéss explicitamente agressiva em direcio a Alexandre numa conferéncia.
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Alexandre teve reservas em relacdo a eu entrevista-lo. Parece-me ser uma questdo delicada
essa, a da ousadia que ele perpetra em cena - a linha indefinida do que é “amoroso” e se torna
uma interferéncia viva e ndo destrutiva e o que pode atrapalhar efetivamente, como no dia em
que Roberto o incitava a falar durante outras cenas (atrapalhando a cena “boneca” de uma
maneira que fugia ao “amoroso” que considero fundamental nas trocas em cena). HA uma
fixacdo de Alexandre por Caligula; ele se referiu algumas vezes, mesmo em cena, a este
imperador romano. Parece-me que isto denota uma consciéncia deste lugar que resvala o

maldito e da angustia e cuidados necessdrios para trafegar neste campo:

Ele dizer que a gente é totalitdrio™. O mundo é totalitdrio. (Nés) (Ndo)” somos
objetos. Somos grandes objetos hoje, porque conseguimos transformar a peca
nisso. Porque a luta foi grande perto do inicio do grupo, e pra... Pra vaidade é

grande, de cada um. Tem muita vaidade no grupo e é aparada essa vaidade dia a

dia apos dia. Mas é muito dificil lidar com nosso interior e falar de si mesmo. E
muito dificil isso. Naquele momento de grandeza... a ética que o Peter tem, a
Erika, que o Edu tem, que transforma isso numa beleza interior. Que so a moral
pode transformar as pessoas. Fora disso, nem a internet, nem a... vocé pode
navegar na internet, ou ndo: vocé ndo vai descobrir isso. E 56 naquele momento,

naquele momento mdgico.
E ¢ significativo que o ator que mais confronta as normas, que mais se propde a

colocar o trabalho num local de risco é o que mais professa uma moral de cuidados e da

especialidade daquele trabalho.

No primeiro ensaio que assisti do espetaculo Finnegans Ueinzz, a primeira cena a ser
trabalhada teve Alexandre como ator central. Ele, durante a conversa inicial deste ensaio, com
todos reunidos em roda, estava um tanto afastado, demonstrando claramente querer sair dali
(Peter chegou a chamaé-lo e conversou afetivamente com ele, numa tentativa integratéria). O
ensaio da cena comecou com Phantomas dando o seu texto de maneira irregular, dando a
impressdo de ndo se lembrar das falas. Os outros atores ficavam muito em funcdo de sua
atuacdo e a cena nao tinha um transcorrer continuo. Phantomas neste dia falava quase sempre
olhando para o chdo (o que pode ser considerado simplesmente um vicio amadoristico de
atuagdo) e balancando os bracos (idem). Nos esquecimentos de seu texto, ele ndo demonstrava
constrangimento, tampouco irreveréncia; ele simplesmente esquecia, fazia uma expressao
facial discreta notando que algo ndo deu como esperado, eventualmente fazendo algum breve

comentario verbal, e continuava.

34 . s ~ . .
Alexandre se referia a um rapaz que comentou aspectos totalitdrios na formagao de artistas. Achei interessante
ele tomar a acusacio para si.
35 N & fiui P S .
Nao foi possivel distinguir qual das duas palavras foi falada.
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A mesma falta de énfase ou caracterizacio dos erros estava presente nos outros atores,
no diretor e naqueles que assistem ao ensaio. De fato, tive uma impressao forte, nos ensaios e
nas sessdes do espeticulo, de falta de constrangimento por parte dos atores, o que nédo foi
percebido apenas por mim, mas por outras pessoas com quem conversei (isto também ja foi
comentado por uma critica teatral e abordado aqui neste estudo). Esta impressdo de estarem a
vontade € mais um sinal deste descompromisso com normas. Uma proposta de uso da cena
dentro de termos que sejam pertinentes ao que eles pretendem, e ndo para corresponder a

critérios normativos.

Na cena “Iza”, apds serem cantadas as primeiras estrofes da musica de Roberto Carlos,
“eu sou terrivel”, 1za canta “e ndo sei mais, a letra disso”, em alguns dias completando esta
afirmacdo com algo coerente como “ndo me interessa’. Temos, ao ouvir isso, a suspeita de
que ela estd improvisando e que inventou esta tirada apenas naquele dia. Nao € o caso: em
todos os dias ela completa a musica assim e estas frases apenas reforcam a impressao, ja
existente por suas pausas, daquilo ser improvisado ou dela realmente esquecer o texto. Trata-
se de uma pista falsa. Mas mesmo assim, mesmo assistindo vdrias vezes e quase sabendo o
texto de cor, ficamos com a impressdo de um improviso, de uma iminéncia de colapso na
cena, talvez devido as pausas e a maneira vacilante como o texto é emitido. H4 um jogo
recorrente onde niao sabemos bem se tudo € ou ndo ensaiado. Num dia de apresentacdo da
cena “escafandro”, Fabricio falou “estou sentindo falta de ar”, uma fala recorrente, na mesma
hora em que eu pensei que ele ainda ndo havia falado isso. Em algumas anotagdes feitas
durante a peca eu escrevi algo como “nunca mais houve sincronia entre Erika e Guilherme na

cena ‘Severino’” e imediatamente escrevi “acabou de haver”.

Em geral, tanto para quem assiste apenas uma vez, ou para quem assiste a muitas
vezes, ocorre uma inseguranca sobre o que ocorrerd na pega; uma inseguranga sobre se o que
estd sendo apresentado é ensaiado ou ndo, se aquilo se repete todos os dias, ou se ocorre
apenas naquele dia. Esta maneira de ser das coisas na peca tem a ver com uma maneira de se
ver o mundo. Em contraposicdo a isso, uma peca onde as coisas acontecem como num
relogio, encadeadas fortemente, talvez haja uma forma de ver o mundo como se houvesse
uma ordem ou um encadeamento perfeito das coisas. O espeticulo teatral A Pedra do reino,
dirigido por Antunes Filho, mesmo com todas as suas complexidades, trabalha muito assim,
com um ritmo que sempre fornece para o publico os acontecimentos ritmicamente adiantados,

como que nos levando, nos conduzindo.
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Em Finnegans Ueinzz a filosofia e os procedimentos sdo outros. Mas nio € nisso que
nos deteremos agora. O que nos interessa no momento € que de certo modo, esta inseguranga
diz respeito ao estatuto de acontecimento daquilo a frente do publico, se ele estd vivendo algo
unico, que acontece apenas naquele dia ou se a Ueinzz preparou aquilo e, desta maneira, o
evento que estd sendo vivido na espectacdo (e na expectativa) se insere num campo pré-
existente, tanto no sentido de ja ter sido fabricado, como no sentido de ser algo que se repete,

algo que se d4 num modo de ser convencional (ensaio, edi¢do, repeti¢do).

Insisto na especificidade da profanacdo da cena e na sua diferenciacdo da
improvisagdo teatral porque, quando o que ocorre € uma improvisacdo genial, isto pode ser
percebido como algo “Unico”, mas cujo modo de se dar ndo é exatamente Unico, porque
aquele momento € dnico como “outros Unicos” (estd dentro de uma certa categoria e nivel de
tinico). E neste nivel que é importante aquela desestabilizacio que se d4 quando Alexandre
nem cai na intervencdo que destr6i a cena, nem improvisa genialmente, nem atua
convencionalmente: ele trafega em limiares destes lugares ja constituidos, desestabilizando

estas fronteiras e a propria existéncia de fronteiras aplicdveis a estas atuagdes (ou a atuagao).

Bem: “dnico”, afinal, é “Unico”. Num raciocinio tautolégico, diversificar esta
identidade pode ser algo for¢ado conceitualmente. Mas pode haver algo diferente dentro do
mesmo, da mesma maneira que em INDIGENCIA falamos de um fora como uma dobra no
dentro. E torcendo o termo “nico” sobre si mesmo que propomos este estatuto de

diferenciagdo na profanagdo da cena.

Alexandre escapa a captura porque ele improvisa mesmo (num sentido diferente da
improvisagdo cénica), sempre usa a cena de acordo com o que lhe parece melhor naquele
momento, virtualmente sem limites teméticos, temporais, estilisticos. Com isso, ele consegue
escapar de pré-determinacdes e capturas de sua atuacdo. Por mais que ele possa cair, e
eventualmente cai, em categorizacdes “ator brilhante inspirado improvisando”, como em
alguns dias da ocupacio, ele fica na maior parte das vezes neste limiar do que deve ser feito
em cena, repetido, reconhecido, que ordem de acontecimento estd ocorrendo ali, que tipo de

coisa € a cena.

E é sempre importante ver-se que sua singularidade, sua vivéncia ndo capturada
assume outro estatuto porque ele esta no teatro, pelo que se opera na recep¢do do que ele faz,
ali, na articulagdo daqueles elementos cénicos. Pelo modo como ele se apresenta em cena.
Isso quer dizer que € de fundamental importancia o fato de eles estarem fazendo teatro,

daquilo ser teatro. Alexandre, com suas frases falando do “momento mdagico”, também
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valoriza e preza por isso, o que nos da a suspeita de que ele sabe muito bem o que estd

fazendo e sua “atitude negligente” é muito calculada.

Devemos reconhecer que o teatro, sob muitos aspectos, tem um pequeno alcance de
acdo. Ele estaria num nivel molecular de acdo, ndo podendo ser comparado com a industria
cultural ou espetaculos de massa. Mesmo quando se propde a se enquadrar num regime mais
comercial, a ser um caga niqueis, o teatro ndo pode ser classificado como cultura de massa.
Mas talvez esta fragilidade ou pequena magnitude possa ser uma poténcia de resisténcia: “um
dispositivo “miniisculo” [que ressoe] com as urgéncias maitisculas do presente” (PELBART;
2003: 150). Este pequeno alcance, conjugado a uma disseminacdo, pode constituir uma
capilaridade similar aquela que o controle e aquela que a captura sacralizante realizam. Esta
capilaridade ¢ um elemento essencial no tipo de agdo sobre a qual nos debrugamos nesta
pesquisa, acdes de micropolitica, pois constitui uma convivéncia ou co-localizagdo da
resisténcia, da indigéncia e enfim da profanacdo com a incita¢do a producdo e a normatizagdo

a qual nos dirigimos.
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3 - CORPO POLITICO
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Jean Oury, na conferéncia que proferiu na ocupagéo, foi muito enfatico ao recriminar a
utilizacdo de uma categoria “arte psicética”, repetindo, por diversas vezes, sua repulsa a
fetichizacdo do trabalho artistico relacionado a satde mental e seu desagrado ante a arte-
terapia. Entabulei conversas com muitas pessoas que assistiram aos espetaculos da Ueinzz, ou
que apenas viram alguns dos videos registrados por mim, ou que simplesmente tinham uma
nog¢do sobre a companhia por meu relato. Noto que hd uma tendéncia a privilegiar o foco
sobre a loucura. O trabalho teria, assim, suas especificidades gracas ao fato de que grande

parte dos atores tem um vinculo maior ou menor com o que se chama de distirbios mentais.

Nao compartilho desta vis@o. Parece-me que ela circunscreve excessivamente o
trabalho, colocando-o numa redoma que mais impede uma afetaciio e um estabelecimento de
relacdes da vida do receptor com a Ueinzz (afetacdo que poderia levar a uma produgdo de
subjetividade diversa) do que o valoriza. Ele se torna “especial” e € mantida uma distancia
segura em relacdo a ele. Sempre insisti, em minha troca de idéias com colegas pesquisadores
académicos ou profissionais da drea da psicologia, que percebo como sendo outros fatores
aqueles que mais influenciam que este trabalho tenha suas caracteristicas mais notdveis. Um
dos fatores € este flerte com um amadorismo na atuacdo, uma atitude “selvagem” (num
sentido mais francés, que denota uma distdncia do instituido) em relagdo as técnicas de
atuacdo e de composicdo da cena. Sobre este fator € que se detiveram as idéias do capitulo

OPERACOES POLITICO-TEATRAIS.

Outro fator determinante € uma atitude politica ante a vida em seu sentido mais amplo,
ligada a uma filosofia especifica que ndo s6 permite, mas produz esta forma de expressao
artistico-cénica da Ueinzz. Ligada a esta atitude, a incorporacdo das diferencas vinculadas a
saide mental e a ado¢do de uma indivisdo loucura-sanidade influenciaria mais o trabalho da
Ueinzz do que a propria loucura, que € separada arbitrariamente pela maioria das pessoas
como um campo distinto e distante da experiéncia humana normal. Este capitulo que se
seguird, CORPO POLITICO, discorre sobre esta atitude filoséfico-politica. Ele tentard
relacionar com o trabalho da Ueinzz pontos filoséficos selecionados.

Sempre tive uma didvida metodoldgica sobre se este capitulo deveria ficar antes
daquele que lhe antecede, OPERACOES POLITICO-TEATRAIS (FORMAS DE ESCAPE),
mas a decisdo de colocd-lo aqui se deve a dois motivos. O primeiro é que ele depende de toda
a conceituacdo e de todas as consideragdes sobre a Ueinzz que lhe precedem. O segundo é que
ele tem um carater de pré-conclusdo deste trabalho, uma vez que tenta entender motivos que

permitem ou pelos quais podem ocorrer aquelas operacdes politico-teatrais. Além disso, ele
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explicita visdes que, acreditamos, fomentam uma producio cénico-politica com a qual esta

pesquisa se afina.
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3.1 - DESPERSONA (gi)LIZACAO

O teatro ocidental, desde suas origens, é ligado ao contato entre pessoas. O termo
grego “enthousiasmds”, por exemplo, associado ao deus do teatro Dioniso e a experiéncia
fundamental do ator de “sair de si”’, designa um estado de desapego do “eu” em proveito de
uma poténcia - e, nesse sentido, também de uma alteridade (PINHEIRO; 2006:82).
Freqiientemente nos referimos ao teatro como uma arte coletiva, e, de fato, a produco c€nica
e a formagdo dos profissionais de teatro sdo necessariamente experiéncias de relagcdes - entre
os atuantes e o publico e entre os envolvidos na criagdo. O trabalho do ator é talvez o
elemento mais importante dos movimentos teatrais ocorridos no ocidente do século XX, o que
denota Pavis ao falar que “a andlise do espetdculo deveria comecar pela descricdo do ator,

pois este estd no centro da encenagdo e tende a chamar o resto da representacdo para si’

(PAVIS; 2008: 49).

Vimos, no tépico INDIVIDUALIZACAO, principalmente pelo amparo de escritos de
Patrice Pavis, a predominincia de uma maneira de se construir personagens com forte
identificacdo a pessoa, o que se consolidou na primeira metade do século XX ocidental. Neste
“sistema”, foi significativa no ocidente, principalmente nos Estados Unidos, a influéncia de
leituras e visdes do trabalho de Constantin Stanislavski, que, segundo Picon-Vallin, “centra o
trabalho do ator no estudo da psicologia da personagem, no uso de sua memdoria afetiva, na
pesquisa de um estado criador orgdnico” (PICON-VALLIN; 2008: 62). De maneira um
pouco diferente, mas denotando similitudes estreitas, Jean-Jacques Roubine, em seu A arte do
ator, também descreve como predominantes estas caracteristicas no universo do teatro

ocidental do século XX:

A interiorizagdo do papel se tornou, ao longo do século XX, um objetivo
prioritdrio, na medida em que a reflexdo tedrica e a experiéncia levaram o ator a
valorizar a no¢do de autenticidade e, em conseqiiéncia, a pregar a eliminagdo do
esteredtipo. (ROUBINE; 2002: 63)

A tradi¢do mimética, no palco ocidental, escolheu o rosto do ator como suporte
essencial da representacdo psicolégica. E a alteracdo dos tracos do rosto que
manifesta afetos, reacoes, sentimentos. Neste sentido, ele é o complemento
necessdrio da voz, do gesto e do corpo. Ele determina ou intensifica o que estes
elementos indicam de maneira mais ou menos esquemdtica. E um dos tragos
caracteristicos para o grande ator é precisamente esta capacidade de ter tantos

rostos quantos forem os personagens que interpreta. (ROUBINE; 2002: 62-63)
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Chamamos a atencdo para o fato de que a disseminacdo de tais caracteristicas
associadas a um psicologismo no trabalho do ator ndo foram s@o coerentes ou homogéneas.
Os questionamentos de Grotowski, sobre seu trabalho e sobre o tipo de trabalho de ator que

ele via como disseminado, sdo um sintoma disso:

A introspecg¢do também foi criticada, como jd vimos, quando Grotowski referiu-se
a seu trabalho com as mdscaras faciais. Também ali se visou estimular, de
maneira artificial, o processo interno. O ator estimulava-se a descobrir, através de
um trabalho baseado em formulas da personalidade, uma mdscara, uma
personalidade expressa nas linhas do rosto; o ator corria exatamente o risco de
“expor apenas seu rosto, ao invés de si mesmo todo” (GROTOWSKI apud MOTTA
LIMA; 2008).

A consciéncia orgdnica, ao contrdrio da introspec¢do, permitiria o acesso a esse
‘si mesmo’ todo, a esse ‘si mesmo’ ndo conduzido nem manipulado — e portanto,
restrito - pelo intelecto. O proprio intelecto passava a fazer parte - e era, portanto,
reinventado - a partir e através da consciéncia orgdnica.

Além do estimulo artificial a psiqué, ao processo interno, havia outros inimigos da
organicidade: a tentativa de controle do ator sobre seu proprio processo -
controle do corpo, controle da voz (corpo e voz entendidos, entdo, apenas como
instrumentos atorais) e, em parentesco com o controle, outro inimigo da
organicidade era a auto-observagdo.

Grotowski modificou, a partir da no¢do de organicidade, como deixou antever em
seu texto Resposta a Stanislavski, de 1969, seu conceito de eficdcia. O que passou
a ser eficaz, a funcionar, para Grotowski, foi menos uma forca expressiva
construida pelo dominio que cada ator podia ter de seu corpo e de seu aparelho
vocal, e mais uma agdo que o ator realizasse com a totalidade de seu ser, o que
significava dizer, organicamente. (MOTTA LIMA; 2008: 217)

Na verdade, temos de observar que as pesquisas de Grotowski foram uma grande
alavanca para que surgissem questionamentos concretos e propostas para o ator. E a partir da
segunda metade deste século comecaram a incidir com mais intensidade outras formas de
trabalho atoral. A presenca de um “movimento de despersonalizacdo” pode ser constatada
num teatro contemporaneo que ndo se caracteriza por constru¢des de personagens da maneira
que se tornou convencional, eminentemente psicoldgica:

Na prdtica teatral contempordnea, o ator ndo remete mais sempre a uma pessoa
verdadeira, a um individuo formando um todo, a uma série de emogées. Ndo
significa mais por simples transposicdo e imitacdo; constréi suas significacoes a

partir de elementos isolados que toma emprestado de partes de seu corpo
(neutralizando todo o resto): mdos que mimam uma agdo inteira, boca unicamente
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iluminada com exclusdo de todo o corpo’m, voz do narrador que propde enredos e
representa sucessivamente vdarios papéis.

Da mesma forma que para a psicandlise o sujeito é um sujeito “lacerado”,
intermitente, com “responsabilidade limitada”, o ator contempordneo ndo é mais
encarregado de mimar um individuo inaliendvel: ndo é mais um simulador, mas
um estimulador; ele “atua” antes de tudo suas insuficiéncias, suas auséncias, sua
multiplicidade. Ndo é tampouco obrigado a representar uma personagem ou uma
acdo de maneira global e mimética, como uma réplica da realidade. Foi, em suma,
reconstituido em sua profissdo pré-naturalista. Pode sugerir a realidade por uma
série de convengoes que serdo localizadas e identificadas pelo espectador. O
performer, diferentemente do ator, ndo representa um papel, age em seu proprio
nome. (PAVIS; 2008: 55)

Amparados na releitura realizada por Judith Revel, vemos que no conceito
foucaultiano de resisténcia houve mudangas em seu tratamento. Uma seria a adoc¢io do termo
resisténcia em detrimento do de transgress@o. A outra seria o deslocamento focal da producao
de resisténcia da esfera individual para a coletiva:

O abandono, ao mesmo tempo, da literatura como campo privilegiado e da no¢do
mesma de transgressdo corresponde, no entanto, a exigéncia de colocar o
problema de maneira geral (isto é, igualmente para as prdticas ndo discursivas) e

ndo somente no nivel da agdo individual, mas em funcdo da agdo coletiva.
(REVEL; 2005b: 74)

Associo, aqui neste estudo, aquela disting@o entre um sujeito individual e seu objeto de
saber (como foi explanado no tépico PARADIGMA MODERNO) a uma intencdo de
controle. Por oposicdo, e considerando esta proposta que nos faz Revel de uma resisténcia no
coletivo, a desestabilizag¢do desta individualizag¢do seria uma desestabilizacdo de um controle,

0 que abre outros espagos € modos de criagdo que ndo os ja determinados.

Dentre vdérias outras iniciativas teatrais que propdem outras maneiras de explorar o
trabalho do ator que ndo a psicoldgica, a Companhia Ueinzz, onde metade dos atores sdo
usudrios de atendimentos psiquidtricos, em seus processos criativos optou por ndo trabalhar
com a intensificacdo de tragos psicoldgicos individuais, de dramas pessoais ou intimos, de
uma suposta “verdade psiquica interior do sujeito” (PELBART; 2000: 105). No seu caso, isto

poderia até desembocar em uma indesejada terapia de caracteristicas psicodramaticas, o que

3 Pavis parece se referir implicitamente a Eu ndo, peca teatral escrita por Samuel Beckett onde o texto € emitido
por uma atriz nesta situagdo cénica onde apenas € iluminada, e consequentemente vista de modo significativo,
sua boca. Tal texto opera rupturas discursivas de um sujeito enunciador nuclear e consciente de si como distinto
de um outro.
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inclusive néo seria realmente terapéutico, dentro do universo de pensamento adotado, que se

afina com o universo filoséfico exposto nesta dissertagao:

Ndo se trata de expressar um universo interior jd existente (uma cena interior,
um lugar nesta cena), mas sobretudo de criar um estado, um gesto, um trajeto, um
rastro, uma cintildncia, uma atmosfera, e nessas passagens (des)encadeadas ir
produzindo novas dilatacdes, novas contracoes, de tempo, de espaco, de

corporeidade, de afecto, de percepcdo, de vidéncia, um pluriverso a imagem e
semelhanca desses deslocamentos. (PELBART; 2000: 107)

Além de uma rentncia aos personalismos ou a uma concepg¢do fechada e individual de
interioridade subjetiva, a possibilidade de escape do controle, neste caso, advém também do
fato de que a abdicagdo deste tipo de pessoalidade pode permitir a criagdo de novas maneiras
de ser que ndo estejam apenas nos termos ja dados no campo coletivo e historico. Peter Pél
Pelbart (2000) comenta a obra de Richard Sennett, O declinio do homem publico, ressaltando
a construg¢do de uma suposta dimensao interior do sujeito, que esvaziou a dimensdo teatral do
espaco publico. Esta operacdo, ao invés de conferir poténcia ao eu, justamente esvaziou-o,

uma vez que o destituiu de seu espago publico e o teatro que lhe era coextensivo:

Ora, essa observagdo ressoa inteiramente com os textos de Nietzsche, e toda sua
valorizagdo da mdscara, e da vida como produtora de mdscara, e da consciéncia
que tinham disso os gregos.Uma mdscara ndo esconde um rosto original, mas
outra mdscara, e assim sucessivamente, de modo que o rosto proprio ndo passa da
metamorfose e criagdo incessante de mdscaras. Ndo se trata de retirar a mdscara
para encontrar a verdade oculta, ou a identidade velada, mas compreender a que
ponto a propria verdade ou mesmo a identidade é uma entre as vdrias mdscaras de
que a vida precisa e que ela produz. Se a matriz estética substitui para Nietzsche a
matriz cientifica, é porque se trata de produzir o ainda ndo nascido, ndo mais de

descobrir o jd existente. Questdo de autoinvencdo, ndo de autorevelacdo, de

criacdo de si, ndo de descoberta de si.” (PELBART; 2000; 105-106)

Paradoxalmente, o jogo entre as identidades do ator construidas no palco e as que ele

apresenta fora do palco constitui tanto uma poténcia terapéutica quanto politica:

A construgdo cénica de Dédalus é teatralmente consistente, com cenas demarcadas
por som, luz e movimentos, mas que adquirem maior proje¢do pelo fato de os
atores trazerem para o palco as suas identidades. E possivel até considerar que a
proposta cénica possa sugerir, na sua Ssofisticacdo intelectual, uma certa
arrogdncia em comparagdo ao impacto real de vivéncias contundentes. Mas em
nenhum instante Dédalus se “utiliza” da realidade dos atores para impor qualquer
concepgdo meramente estetizante. O elenco estd intrinsecamente integrado a cena,

atribuindo ao espaco da representagdo uma autoridade conferida por suas
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historias pessoais. Se os movimentos sdo lentos, a voz inaudivel, aqui e ali, e o
texto precisa ser soprado por um ponto onipresente, sdo detalhes que apenas
revelam os tragos dessas historias que se incorporam no palco, ndo como
demonstrativo de quadro clinico passivel de ser aproveitado como terapia via
teatral, mas como uma dramdtica em si mesma que evoca o imagindrio dos mitos e

a poesia da soliddo. Um espetdculo comovente e profundamente teatral.
Macksen Luiz, Jornal do Brasil, 21/09/2000

Este jogo de identidades na cena ndo se distancia da questdo das identidades culturais.
A situagdo descrita por Stuart Hall (2006), em que as identidades que eram anteriormente
definidas perderam suas referéncias, abriu caminho para que emergissem novas identidades e
subjetividades, vozes que anteriormente nido encontravam possibilidade de discurso. A
diferenca passou a ser vista como aceitavel, incorpordvel e até como normal. Em alguns
casos, talvez perversos, o ser diferente como norma, numa fetichizacdo de supostas
originalidades. Como j4 desenhado nos capitulos anteriores, adere-se aqui a uma critica ao
pensamento centrado no individuo. Entretanto, admitimos que hoje haja uma aceitagdo maior
de diferengas que antes eram tratadas limitadamente como patoldgicas. Este fato talvez se
deva a um percurso ligado aos movimentos sociais, a partir de vozes que eram antes mantidas
a margem. Percebemos nos ultimos anos um espocar de movimentos, constituidos ou em

constitui¢do, ligados a multiplas subjetividades:

A novidade de 1968 foi também ndo ser o fato de uma figura de “classe”
hegemonica e, sim, juntar num mesmo potente ciclo uma multiplicidade de
singularidades: estudantes, jovens, operdrios, mulheres etc. Todos esses
movimentos convergiam em uma unica grande revolta contra todos os muros da
sociedade disciplinar, fosse ela abertamente patriarcal, como no caso das relacées
de género ou entre as geragoes, ou fabril, como nas relacdes tayloristas de

trabalho, nas usinas francesas ou nos estaleiros da Polonia. (COCCO; 2009a: 4)

Temos uma multiplicidade de sujeitos: trabalhadores dos servigos e usudrios;
estudantes, moradores; imigrantes, desempregados; jovem de origem estrangeira.
Por sua vez, também as formas de luta sdo muiiltiplas: greves, manifestacées,
piquetes nas estradas, levantes quase insurrecionais e redes de produgao.

Ora, a multiplicidade ndo é um obstdculo para que esses movimentos organizem
sua autonomia e encontrem algumas convergéncias de novo tipo. Lembremos as
grandes mobilizacoes mundiais para reivindicar nova governanga global: foi o
caso em Seattle e Génova; assim como nas ocednicas manifestacoes contra a
segunda guerra do Iraque.

(...)

Enfim, tudo isso indica um devir-pobre da politica, isto é, uma politica da

multiddo: um devir-negro, mulher, indigena que desdobra a multiplicidade dos
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movimentos no dmbito da cultura e do conhecimento, dando cidadania as
cosmologias amerindias bem como aos sincretismos afro-americanos que
permitem romper com a modernidade capitalista e a relagdo instrumental que ela
determina entre homem e natureza. (COCCQO; 2009a: 5)

A questdo da satde mental, objeto indireto desta pesquisa de mestrado, € hoje bastante
ativa, e o surgimento do edital “Loucos pela diversidade””, do Ministério da Cultura é um
evento que respalda essa afirmacdo, mesmo que seja ainda uma iniciativa bem timida, se
formos avaliar friamente os valores financeiros alocados. E significante que na pluralizacio
desses movimentos de grupos sociais ocorra a inaplicabilidade do conceito identificatério de
classe social. Mesmo a percepcdo daquilo que sejam os excluidos muda porque, de uma
maneira ou outra, todos estio incluidos ou ao menos envolvidos nos sistemas de trocas e
mercadorizacdo hegemdnicos, mesmo os desprovidos. Como j4 foi dito na apresentacdo deste
trabalho, concordo com Pelbart e Guattari ao dizerem que, diante da uniformizacdo de
subjetividades, € necessdrio produzir diversidade, fomentar ferozmente as diferenciacdes.
Este movimento de contato com as diferengas e de estabelecimento de trocas culturais
multiplas parece possuir uma consisténcia e perenidade. Ele se configura como um fator

positivo para uma recuperagdo ou producdo de pluralidade.

Uma caracteristica do elenco da companhia Ueinzz, que opera uma grande
desmistificacdo da aura do “ator louco” e de um processo identificatério, € uma mistura de
origens. Vemos atores que foram pacientes do hospital-dia A Casa e que tiveram experiéncia
com teatro apenas na Cia Ueinzz, usudrios de atendimentos de saide mental de outras origens,
terapeutas ocupacionais (com experi€ncia teatral similar), psic6logos, ex-estudantes de artes
cénicas ou corporais, um filésofo, um agregado (John), profissionais que t€m outras
experiéncias nas artes cé€nicas... A ansia de identificar estas origens para rotular os atores e
melhor categorizar sua atuagdo, num jogo desta maneira resolvido entre identidade pessoal e
cénica, ndo ¢é satisfeita. Salvo se alguém se propuser a expor-se perguntando especifica e
tendenciosamente isto: “vocé é ator louco?” “vocé é ator ator ?” “vocé é ator terapeuta?”
“aquele(a) ali é o que? ator ou louco?”. Ao mesmo tempo, esta questdo de rétulos é
complexa no caso da cena “Severino”, que praticamente inicia Finnegans Ueinzz, uma vez
que o comportamento de Guilherme € bastante categorizdvel. O mesmo ocorre em outras

cenas onde o nao cumprimento de um funcionamento candnico pode sugerir uma condicao

especial do ator.

Conferir em http://www.cultura.gov.br/site/2009/05/25/edital-premio-cultural-loucos-pela-diversidade/
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Um outro aspecto a ser considerado € a problematizacio da constru¢do de
personagens. Em Finnegans Ueinzz os atores representam eventualmente personagens. Mas,
mais uma vez numa operacio que se realiza de dentro, esta representagdo € problematica e
carregada das operacdes a que aludimos (indigéncia, resisténcia, profanacio). A constituicao
do que poderia ser chamado de representacio (numa recusa parcial ao trabalho de
composicdo ou a uma composicdo orginica e fechada de composi¢do de personagem) é
enfraquecida e por vezes ignorada ou desprezada. O mesmo ja ocorria na companhia, antes a

Finnegans:

O espetdaculo se forma enquanto acontecimento, e na preseng¢a do publico, os
atores desenham a partitura que vem sendo tramada e ensaiada ao longo do
processo. Sdo organizados sketches fixos e uma marcagdo espacial que prevéem o
improviso e o achado cénico. Os atores singulares, guiados pelo espaco e por uma
partitura musical que se desenrola ao vivo, criam seu proprio desenho cénico. O
espetdculo conforma marcacdo e espontaneidade, identidade cénica e
distanciamento, aproximac¢do do personagem e presentacdo do eu proprio em
cena. (COHEN; 2003: 29)

A semelhanga da operacio realizada pela situacdo de ndo-saber dos personagens de
Esperando Godot, que sabota a credibilidade de um saber, opera-se uma desmitificacio tanto
do personagem quanto da prépria identidade do ator, uma vez que sua disposi¢do em se
colocar em cena coloca sua identidade a disposi¢do de uma visibilidade e de uma critica nao
protegidas pelo personagem. Podemos nos valer, no que concerne a caracteristicas comuns no

trabalho da Ueinzz, de uma critica de Jorge Coli, publicada na Folha de Sdo Paulo em

15/10/2000:

No final da pega, no longo espago de cena do teatro Oficina (SP), surge um avido.
“Dédalus” é um espetdculo da companhia Ueinzz. Alguns dos atores sdo pacientes
psiquidtricos, e o espetdculo poderia ser tomado por um exercicio terapéutico.
Talvez ele possua esse efeito, mas o que importa, para o espectador, é a estranha
poesia que, pouco a pouco, entre momentos mais dridos e mais sedutores, vai se
erguendo. E um teatro que ndo se apéia na mdscara, na aparéncia construida pelo
ator, com habilidade e talento, para esconder o seu ser proprio. Funda-se, antes,
numa dupla presenga: vejam, eu sou Icaro, eu sou Euridice. Eu, isto é a
identidade do ator, ndo se separa de Icaro ou Euridice, seus personagens. No
finzinho, quando chega o avido, artistas e publico flutuam, suspensos na mesma
felicidade.

Aceitando uma faléncia epistemoldgica, esta exposi¢do monta uma submissdo dos

artistas a um ndo-saber o que se é; ndo saber inclusive o que se vai falar em cena,
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eventualmente recusando o papel que foi decorado e falando o que lhe ocorre de melhor no
momento. E hd uma fragilidade nesta imprevisibilidade, o que ¢ um nicho de possibilidade:
pode ser nesta fragilidade que surjam aberturas, brechas para escapes, para uma flexibilidade
necessdria a criagdo de outras formas teatrais. Nesta fragilidade, as categorizacdes e
classificagdes (e a encodificacdo, notada por Guattari) sdo virtualmente abolidas ou a0 menos
minadas, sabotadas. Sendo a categorizacdo uma das maiores caracteristicas do controle ou de
uma dominagio que visa aplacar as diferencas, as complexidades e a pluralidade, este “teatro

menor”, no sentido até de sua repercussao, ¢ uma instancia de capital importancia.
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3.2 - POROSIDADE INTENSIVA

Mesmo quando nos referimos aqui a um corpo individual, o abordamos de maneira
distinta daquela em que o individuo é considerado uma unidade. Guattari e Gilles Deleuze nos
falam das Mdgquinas Desejantes, cujos acoplamentos fazem um “Corpo sem Orgios” (CsO).
Estes acoplamentos se referem por vezes a um corpo individual. Entretanto, este nio
corresponde, de maneira alguma, aquele porto seguro de identidade ao qual classicamente esta
associado. O corpo € uma bricolagem de mdéquinas, maquinas desejantes, com suas

acoplagens (DELEUZE et GUATTARI; 1996a: 7) que superam os dualismos:

Ser uma mdquina clorofilica ou de fotossintese ou, pelo menos, fazer do corpo uma
peca de tais mdquinas. Lenz colocou-se para cd da distingdo homem-natureza,
com todas as caracteristicas que esta distingdo condiciona. Ndo vive a natureza
como natureza, mas como processo de produgdo. Jd ndo hd nem homem nem
natureza, mas unicamente um processo que os produz um no outro, e liga as
mdquinas. Hd por todo o lado mdquinas produtoras ou desejantes, mdquinas
esquizofrénicas, toda a vida genérica: eu e ndo-eu, exterior e interior jd nada
querem dizer. (DELEUZE et GUATTARI; 1996a: 8)

Note-se que a expressdo “fazer do corpo” sugere que este corpo individual ndo é um
dado a priori, natural, mas algo a ser construido em suas acoplagens. Sao as relacdes que
constituem o corpo, de uma forma que também ndo € estratificada por suas fungdes supostas.
Ao mesmo tempo, a distin¢gdo dentro-fora € abolida. Tal indistin¢do entre dentro e fora, numa

abordagem do corpo que valorizava o contato, foi assumida por Grotowski no trabalho sobre

a organicidade:

Na organicidade, ndo operava um desapegar-se em relacdo ao corpo, em relagcdo
ao outro, em relagdo ao mundo. Ao contrdrio, o organismo era em-comum,
participante da anima mundi. (MOTTA LIMA; 2008: 216)

O que importa nesta perspectiva sdo as conexdes, o contato, as intensidades que
acontecem em lugares ¢ de maneiras que nao se submetem as determinacoes de um “eu”,
“outro”, “dentro”, “fora”. O que importa € conceber o corpo como um corpo intensivo de
afetos, de trocas, de relacdes. E neste sentido que o conceito de Corpo sem Orgaos, CsO, pode

ser situado:

O CsO se oporia ao Organismo, o corpo organizado. Nossa experiéncia do corpo
sempre se faria entre esses dois limites — numa tensdo entre o Organismo e 0

Corpo sem Orgdos. O organismo sdo as formas organizadas do corpo com seus
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orgdos, o julgamento de Deus, ou da Medicina, da Biologia, da Farmacéutica. E
assim que eu falo do meu corpo e lhe dou sentido. ‘Tenho uma dor no figado, um
problema na coluna, meus intestinos ndo funcionam bem.’ Assim nomeio o que
sinto no corpo. Assim aprendi a senti-lo, com seus orgdos, suas fungcoes
determinadas, seus limites e organizagdo clara, e se por acaso sentir coisas que
ndo consigo nomear, procuro alguém capacitado a me dizer o que significam esses
sinais e me deixard mais trangiiilo, explicando o que devo fazer a respeito. (REGO
COSTA; 1996: 97)

Esta expressio, Corpo sem Orgios, é uma apropriacio feita por Deleuze e Guattari de
um escrito de Antonin Artaud, Para acabar com o julgamento de Deus. Ela aparece mais
explicitamente na obra destes dois pensadores em O Anti-Edipo (DELEUZE & GUATTARI;
1996a) e em Mil Platos (DELEUZE & GUATTARI; 1996b), no capitulo Como criar para si
um Corpo sem Orgdos. O érgio seria uma estratificacio do corpo: seria possuidor de uma
funcdo localizada em um tecido arbitrariamente discriminado, cuja determina¢do em algum
momento, por algum motivo e perspectiva, atendeu a uma necessidade de uma compreensao
especifica do corpo (uma necessidade normalmente cientifica). Os momentos de problemas de
saide sdo freqiientemente caracterizados por esta estratificagdo, quando nao damos conta do
que sentimos e os médicos, como sacerdotes (REGO COSTA; 1996) nos revelam os

significados ocultos daqueles sinais. Mas estes momentos e estas necessidades mudam, e a

estratificacdo permanece, mesmo que ela ndo dé mais conta da experiéncia do corpo vivido.

Isto remete inteiramente aquelas questdes, as quais ji nos referimos, relativas ao ocaso
do sujeito. No capitulo Mdquinas Desejantes, inicial de O Anti-Edipo, hi uma proposta de
perceberem-se os possiveis acoplamentos que ocorrem no corpo € com o corpo, visto entéo de
uma outra maneira, fragmentaria, esquizo. O corpo ndo € nuclear. Para estes autores, até a
concepgdo de corpo individual é “porosa”. O que vale nesta visdo de corpo ndo é tanto a
fragmentacdo, quanto a valorizacdo dos acoplamentos, dos afetos e das intensidades. O que
importa é o desejo, que corre, flui*®. Um desejo produtivo, que ndo é caracterizado por estes
autores como falta a ser preenchida por um objeto de desejo, mas como poténcia de vida. Sdo

as intensidades que contam. E isto que diz respeito as Mdquinas Desejantes.

Lembramos, como ja foi dito antes, que o corpo é feito, constitui-se, nas relacdes
criadas nele, com ele, por ele: nas composicdes e nos afetos. O afeto, numa perspectiva
adequada a este estudo, derivada do que Espinosa postulou sobre este conceito, seria uma

modificacdo ou mudanca que se passa no chamado fisico ao mesmo tempo que no também

38 N
No francés, coule.
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chamado mental, modificacdo “pela qual a poténcia de agir deste corpo é aumentada ou

diminuida, favorecida ou impedida” (DELEUZE; 1981: 69):

Cada individuo, alma e corpo, possui uma infinidade de partes que lhe pertencem
sob uma certa relagcdo mais ou menos composta. Cada individuo, também, é
composto de individuos de ordem inferior, e entra na composicdo de individuos de
ordem superior. Todos os individuos estdo na Natureza como sobre um plano de
consisténcia cuja figura inteira eles formam, varidvel a cada momento. Eles se
afetam uns aos outros, a medida que a relagdo que constitui cada um forma um
grau de poténcia, um poder de ser afetado. Tudo é apenas encontro no universo,
bom ou mau encontro. Addo come a macd, o fruto proibido? E um fenémeno do
tipo indigestdo, intoxicagdo, envenenamento: essa ma¢d podre decompée a
relacdo de Addo. Addo faz um mau encontro. Dai a forca da questdo de Espinoza:
0 que pode um corpo? De que afetos é ele capaz? Os afetos sdo devires: ora eles
nos enfraquecem, quando diminuem nossa poténcia de agir e decompéem nossas
relagées (tristeza), ora nos tornam mais fortes, quando aumentam nossa poténcia e
nos fazem entrar em um individuo mais vasto ou superior (alegria). Espinoza estd
sempre se surpreendendo com o corpo. Ele ndo se surpreende de ter um corpo,
mas com o que o corpo pode. Os corpos ndo se definem por seu género ou sua
espécie, por seus orgdos e suas funcoes, mas por aquilo que podem, pelos afetos
dos quais sdo capazes, tanto na paixdo quanto na a¢do. (DELEUZE & PARNET;
1998 : 73-74)

O afeto é uma transi¢do, uma mudanca. Toda poténcia é insepardavel de um poder de

ser afetado. Através da composicdo de modos de existéncia com outros modos de existéncia,

nestas passagens, nestes bons ou maus encontros, experimentam-se sentimentos de alegria ou

de tristeza:

O afeto é poténcia de afirmacdo: (...) o afeto ndo se reporta a um trauma, nem a
uma experiéncia original da perda, mas aparece, pelo contrdrio, como poténcia de
vida, poténcia de afirmacdo. Esta concep¢do se alia a afirmagdo de Espinosa de
acordo com qual hd, para a origem de toda a forma de existéncia, uma afirmagdo
da poténcia de ser. O afeto ndo é pensado como uma qualidade, um predicado,
mas como uma poténcia e uma relagdo, os quais envolvem todos os modos do
vivente. Donde o privilégio consagrado aos afetos que permitem aumentar a
poténcia de agir. Donde igualmente um pensamento do afeto como
experimentagdo e ndo como objeto de interpretacdo. (SASSO et VILLANI; 2003:
32)

Destacamos algumas caracteristicas concernentes a este conceito, na maneira como foi

apresentado. Existe uma inclinagéo aos “aferos que permitem aumentar a poténcia de agir’, o

que faz coro com a identificag@o que faz Deleuze entre o termo afeto com “alegria”, ao definir

a passagem a “uma perfeicdo maior ou aumento da poténcia de agir” (DELEUZE; 1981: 70).
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Outra caracteristica importante, que diz respeito, a meu ver, ao paradigma moderno de
distincdo sujeito-objeto, € que o afeto ndo se presta a ser tratado como objeto, mas sim vivido
como experimentacio: “Fazer do corpo uma poténcia que ndo se reduz ao organismo, fazer do

pensamento uma poténcia que ndo se reduz a consciéncia” (DELEUZE & PARNET; 1998: 75).

O afeto, que sempre estd numa relagdo, pertence a uma instdncia produtiva de
afirmacdo, ndo sendo subsumido por uma perda a ser reparada. Este aspecto produtivo
configura uma oportunidade de resisténcia ao exercicio de poder como controle em seu
aspecto indutivo a producdo, pois ambos, afeto e controle, acabam se tornando coextensivos.
Assim, na sua produgdo se concretizam possibilidades de criar alternativas singulares as
correlacdes de forcas assimétricas (FOUCAULT; 1985: 250). O mesmo se aplica ao desejo
das maquinas desejantes, que € também produtivo, e ndo “compensativo” de uma suposta
falta. Isto seria uma maneira de minar os processos de submissdo (ou de empobrecimento da
subjetividade) no mesmo local de seu exercicio (a produgdao). Como vimos, Foucault pensa
que o poder em um contexto biopolitico é produtivo, e ndo tanto repressivo. Considerando
também que a abertura a afetacdo, mesmo condicionada pela sujei¢cdo ou pelo controle, é
também produtora de subjetividade, ela, por este carater produtivo, pode constituir linhas de
fuga, em uma “relacdo de expressdo e de criacdo, na qual o individuo se reapropria dos
componentes da subjetividade, produzindo um processo (...) de singularizacdo” (GUATTARI
& ROLNIK; 2005: 42)3 °. A troca de afetos constitui um campo singular e desterritorializante,
que constitui valores e critérios éticos especificos para atender as demandas, naquele
momento, daqueles que estdo em relagdo; um campo “que se singulariza, se diferencia, (...)

que resiste aos hdbitos e as coercoes sociais” (GONDAR & DODEBEIL; 2005: 24).

Existe uma cena no espetdculo Finnegans Ueinzz, Mlle. Valérie, j4 comentada, onde
ha um trabalho sem falas, apenas fisico. E uma cena em que a conexio que pode haver entre
dois atores fica muito evidenciada, principalmente porque eles ndo trocam olhares e nio se
tocam. Esta cena é performada por uma atriz fazendo um cavalo (Catherine), um ator como
cocheiro (Roberto) e uma outra atriz (Valéria) como a conduzida pela carruagem (que € um

banco).

E interessante notar o tipo de trabalho do cavalo, que lembra muito alguns trabalhos

elaborados de danga ou trabalhos teatrais de carater mais fisico (o que alguns chamam de

39 s - o . . .
Esta citacdo e esta frase ja foram expressas no inicio deste trabalho, mas achei pertinente repetir.
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expressao corporal). A atriz se mantém de cabeca baixa, quebrando o queixo para baixo como
nos icones eqilinos. Seu olhar € inexpressivo. Seus pés se movem cadenciadamente como num
trote, com requintes de controle ao tocar o chio (quando os pés estdo quase tocando o chio,
ela os projeta mais um pouco para a frente). A coluna esta bem ativa e é dela que vém os
movimentos (caracteristica de um bom trabalho corporal, em muitas escolas de interpretacio
ou de movimento). Um ponto importante nesta perspectiva de andlise de seu movimento € que
seus bracos ndo participam ativamente do seu trabalho corporal, tentando mimar alguma
caracteristica eqiiina: eles apenas acompanham o resto do corpo. Sua resposta aos comandos
do cocheiro ¢é perfeita. Ao ser interpelada por mim, Catherine disse que no inicio do processo
ela mimava (no sentido de imitacdo) um cavalo convencional, com as maos simulando patas
eqiiinas. Com as recomendagdes do diretor que, segundo ela, pediu algo mais “num registro
de performance”, ela trabalhou corporalmente este cavalo. A atriz terminou seu comentério
dizendo “hoje é mais dificil fazer”. E declarou ja ter feito algumas oficinas de expressao
corporal e teatro. A descricdo deste trabalho do cavalo deixa também em relevo que os
processos de construcdo de trabalhos atorais neste espeticulo dialogam (e por vezes se
enquadram) com (ou nos) modos de fazer mais frequentes nas produgdes teatrais que
podemos ver hoje no teatro brasileiro. Neste sentido, faco esta observacdo também para que,
apesar de sempre frisar a poténcia de escape de categorizacdes que o trabalho da Ueinzz
possui, se evite uma possivel percepcao de haver um caréter de exotico nestas construgdes de

cenas com os atores ou pelos atores da companhia.

Na verdade, preciso me corrigir: o cavalo é realizado pela atriz e também pelo ator que
faz o cocheiro. O modo de contato entre os dois parece ser sonoro, pela recepcdo de
comandos sonoros emitidos pelo cocheiro - sons de beijinhos, comuns nesta situagao,
acompanhados da mao que imita o controle dos estribos - e visual, na visdo que o cocheiro
tem dos movimentos do cavalo. Em resumo: o cocheiro fica atrds do cavalo, soltando
beijinhos (o som) coordenados com as mdos (que mimam o segurar de rédeas), enquanto o
cavalo se locomove e move seu corpo, respondendo aos comandos sonoros. Se nao houvesse
o cocheiro, é¢ muito provavel que ndo conseguissemos visualizar o cavalo, ndo por ineficiéncia

da atriz, mas pelo fato de que o trabalho se da € na relacdo entre os dois.

Agamben, ao falar profanagdo, nota a sua fragilidade e precariedade (AGAMBEN;
2007a: 75), uma abertura a falhas. Adotando o Corpo sem Orgéos como construgdo intensiva

de composicdes, de afetos, notamos que € nele, no Cso, que “experimentamos o surgimento
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de um corpo, a tentativa de fazer um corpo num processo construtivo, experimental, que, é
claro, as vezes falha” (REGO COSTA; 1996: 97). Se o controle é conceituado como
eminentemente o controle de falhas, evitar ao extremo e de antemao as falhas, podemos tecer
um silogismo onde as rela¢des de controle seriam um fechamento a afetos. Por oposi¢ao, e
ainda por inducdo, abrir-se a afetos seria abdicar deste controle, deixando espaco para a
vivéncia destas trocas, “como experimentacdo e ndo como objeto de interpretacdo” (SASSO

et VILLANI; 2003: 32).

Marilena Chaui, em seu ensaio “Lacos do desejo” (CHAUf; 1990), ndo afirma que o
desejo € uma falta. Entretanto, ao fazer uma pequena andlise etimoldgica da palavra desejo,
ela nos alerta para uma perda interessante, a do controle pelo saber, inerente a esta instancia
de desejo. Derivando de sidera (os astros celestes), estariam considerare - examinar com
cuidado, respeito e veneragdo - e desiderare - cessar de olhar (os astros), deixar de ver (os
astros). O desejo estaria associado a este abandono (voluntdrio ou nao) do alto, do saber o
destino ou algo maior que governe a ordem dos acontecimentos. E isto implica cair na roda da

fortuna, na vida e em suas contingéncias.

Evoquemos mais uma vez Agamben quando este afirma que o contigio (contagione),
contato, ¢ uma das formas mais simples de profanacdo. Quando ocorre este “contdgio
profano, um tocar que desencanta e devolve ao uso aquilo que o sagrado havia separado e
petrificado” (AGAMBEN; 2007a: 66) pode se dar uma passagem entre a separacdo e a
restituicdo ao uso. E Agamben frisa a importancia do atravessamento desse limiar. Devemos
estar atentos para o fato de que duas coisas distintas realizarem a mesma operagdo nio as
torna a mesma coisa. Entretanto, alertas quanto a esta precaugdo, propomos assumir que ha
uma aproximagdo deste contdgio aos afetos e, em ultima instincia, que eles se relacionam a
profanagdo. Ha similitudes entre esta petrificacdo realizada pelo sagrado com a estratificagio
que a adocdo de uma visdo organizada de corpo perpetraria. Identificando ou associando
afetos com contagios, percebemos nos primeiros um lugar de possibilidade para uma atitude
especial, desvinculada da religio das normas, ou esvaziando uma estratificacdo como, por
exemplo, a finalidade (AGAMBEN; 2007a). Os afetos ndo se submetem a uma finalidade que
ndo a producdo de si mesmos, sua vivéncia. Como nas mdaquinas desejantes de Deleuze-
Guattari, o produzir é igual ao produto. Estas trocas podem desativar dispositivos de poder,
por constituirem uma abertura a usos novos, ou a diversidade ndo controlada dos encontros

“em afeto”, onde hd contdgios miituos.
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Retomo a experiéncia que tive ao ver pela primeira vez uma cena de Finnegans ser
ensaiada, com Alexandre como ator central. Mas antes, para uma pequena contextualizagdo,

gostaria de citar uma fala de Alexandre do dia da conferéncia de Céssio e Elisa que transcrevi:

Quando eu tava voltando pra casa a noite... E eu moro num bairro bom. Vocés...
mas morar num bairro ruim, sair com uma pessoa que mora na periferia, que faz
faculdade, que vai pra sua casa... Isso sim é violéncia em Sdo Paulo. Uma mulher,
uma mulher hoje... A mulher... Eu tava vendo no jornal hoje: aumentou a violéncia
contra a mulher. Porque a mulher é mais fraca. Entdo, é... entdo, até isso
aumentou. As mulheres hoje sdo mais agressivas; as mulheres precisam ter mais
jeito de homem, por que? Porque o mundo td agressivo e o homem precisa se
autoafirmar como homem e muitas vezes ndo tem como se confirmar isso; e ele
ndo vai, ndo vai se autodefinir como homem, e sim como mdquina. E bem estranho
isso pra mim. (RISOS DE TODOS)

O momento da cena sendo ensaiada estava marcado por uma atuagdo de uma energia
bem cotidiana. Subitamente, Alexandre sobe o volume da voz, demonstrando possuir uma
poténcia vocal incomum. Esta tomada de volume € simultinea a uma tomada de ritmo no
texto, me dando a impressdo de que esta intensidade advém de uma memdria entrando em
cena. Na verdade, ndo consegui apreender se a memoria vem pela energia ou se a energia vem
pelo recobrar de memdria. Este jorro de presenca vocal se abranda e volta umas trés vezes.
Algumas destas saraivadas de texto parecem ser improvisadas e com contetido ambiguo no

que diz respeito a seu componente ficcional: num momento parece-me que ele estd

improvisando referéncias erdticas a uma atriz que estd em cena.

Alexandre, ao usar a cena de acordo com seus interesses (pelo menos aparentemente),
perpetra uma desestabilizac@o intensa das fronteiras entre o suposto cénico ou ficcional e o
suposto real. Se ele fala alguma coisa, aparentemente é porque quer ali, naquele momento,
falar aquilo. Se eu como espectador penso que ele faz referéncias eréticas a uma atriz, eu
presumo que ndo foi ensaiado, que ndo foi preparado controladamente por um dramaturgo ou
diretor, ou ator em um processo controlado de constru¢do de cena. Eu, como espectador, sou
confrontado por um tipo de campo de afetacdo diferente daquele que seria constituido por
uma atriz bonita em cena que € considerada, na ficccdo controlada, bonita. Minha relacao
com Alexandre Phantomas se torna diferente daquela que eu tenho com um ator
atuando. Como num dia de apresentacio, em que uma espectadora falou “o pé!” para uma
atriz que, na sua percep¢do, provavelmente poderia machucar o pé em uma vela que estava
perto dela, sua atuacdo me modifica como espectador, me deslocando para uma nova

situacdo em que meu envolvimento com a cena é diferente das recep¢des de obras teatrais,
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que comumente se ddo em termos ja instituidos, ordenados, controlados. Exemplo de tais
termos pode ser a relagdo mais freqiiente entre espectador e ator num palco italiano. Como
num pandptico, com a platéia escura e o palco iluminado, o ator se di a ver (lembremos da
etimologia de theatron). O publico apenas o vé e pode permanecer numa situagio similar a de
um sujeito da era moderna, que tem sobre o objeto, que € o ator, uma forma de controle em
termos de saber, e ndo uma relagdo de conhecimento por afetagdo miitua, onde ambos se

arriscam.
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3.3 - COLETIVO

Gilles Deleuze, em Didlogos, ao retomar as consideracdes que teceu sobre o desejo
nas suas obras anteriores, considera-o inevitavelmente associado ao agenciamento e
maquinacao. E ele é explicito em dizer que estas instancias dizem respeito ao coletivo, bem

como salienta seu componente revoluciondrio:

So hd desejo agenciado ou maquinado. Vocé ndo pode apreender ou conceber um
desejo fora de um agenciamento determinado, sobre um plano que ndo preexiste,
mas que deve, ele préprio, ser construido. Que cada um, grupo ou individuo,
construa o plano de imanéncia onde ele leva sua vida e seu empreendimento, é a
tinica coisa importante. Fora dessas condigées, lhe falta, com efeito, alguma coisa,
mas faltam-lhe, precisamente, as condigbes que tornam um desejo possivel. As
organizagoes de formas, as formacgoes de sujeitos (o outro plano) tornam o desejo
“impotente”: elas o submetem a lei, elas introduzem nele a falta. Se vocé amarra
alguém, e se vocé lhe diz “exprima-se, camarada”, tudo o que ele poderd dizer é,
no mdximo, que ndo quer ficar amarrado. E esta, provavelmente, a unica
espontaneidade do desejo: ndo querer ser oprimido, explorado, subjugado,
sujeitado. Mas nunca se fez um desejo com ndo-querer. Ndo querer ser subjugado
é uma proposi¢cdo nula. Em compensagdo, qualquer agenciamento expressa e faz
um desejo construindo o plano que o torna possivel, e, tornando-o possivel, o
efetua. O desejo ndo estd reservado para privilegiados; tampouco estd reservado
ao éxito de uma revolucdo uma vez feita. Ele é em si mesmo, processo
revoluciondrio imanente. Ele é construtivista, de modo algum espontaneista. Como
qualquer agenciamento é coletivo, é, ele proprio, um coletivo, é bem verdade que
todo desejo ¢ assunto do povo, ou um assunto de massas, um assunto molecular.
(DELEUZE & PARNET; 1998: 112)

No que aqui se considera conexo as composi¢des € aos afetos, mais uma vez fica claro
o posicionamento de nio se associar o desejo a falta, uma vez que “todo desejo procede de um
encontro. (...) o desejo ndo espera o encontro como a ocasido para seu exercicio, mas nele se agencia
e se constréi.” (ZOURABICHVILI; 2004: 22). Frangois Zourabichvili é explicito na conexao
entre afetos e agenciamentos coletivos e, como outros autores aqui mencionados, faz alusio
ao individuo como ndo pré-existente e ao fato de que sua constitui¢do se dd sempre em um

processo de construco:

(...) 0 individuo por sua vez ndo é uma forma origindria evoluindo no mundo como
em um cendrio exterior ou um conjunto de dados aos quais ele se contentaria em
reagir: ele so se constitui ao se agenciar, ele s6 existe tomado de imediato em

agenciamentos. Pois seu campo de experiéncia oscila entre sua projecdo em
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formas de comportamento e de pensamento preconcebidas (por conseguinte,
sociais) e sua exibi¢do num plano de imanéncia onde seu devir ndo se separa mais
das linhas de fuga ou transversais que ele traca em meio as ‘coisas’, liberando seu
poder de afeccdo e justamente com isso voltando a posse de sua poténcia de sentir
e pensar (dai um modo de individuacdo por hecceidades, que se distingue do
referenciamento de um individuo por meio de caracteristicas identificantes — Mille
Plateaux, 318s). (ZOURABICHVILI; 2004: 22)

O afeto e o agenciamento estariam em instdncias menores € maiores do que a suposta
unidade do sujeito: certamente estaria naquilo que Suely Rolnik chamou de “transhumano”
(ROLNIK; 1995: 2). Guattari explicita, em Micropolitica — Cartografias do Desejo, esta

preferéncia conceptual ou discursiva:

Ao invés de sujeito, de sujeito de enunciagdo ou das instdncias psiquicas de Freud,
prefiro falar em ‘agenciamento coletivo de enunciacdo’. O agenciamento coletivo
ndo corresponde nem a uma entidade individuada, nem a uma entidade social
predeterminada. (GUATTARI & ROLNIK; 2005: 39)

Os afetos estdo em uma relacdo, inesperada talvez, com a despersonalizacdo,

desestabilizando a constituicao do sujeito e sua situagdo de individuo:

O afeto é por conta disso ndo-pessoal. Deleuze transpde assim este conceito do de
pulsdo, que deriva demais de uma dindmica da interioridade, de um prazer que
subsume o afeto, ou de um desejo muito freqiientemente ancorado em uma
problemdtica do sujeito clivado ou do objeto perdido. O afeto é poténcia de vida
ndo pessoal, superior aos individuos, quicd devir ndo-humano do homem, devir
que serd obtido em seu proprio processo de acordo com velocidades diferentes,
petrificacdo brusca ou aceleracdo infinita. (SASSO et VILLANI; 2003: 33)

Eles, entdo, até se relacionam a individuos, a sujeitos, mas ndo dependem servilmente

destes. Eles passam por estes, constituem-nos:

Os dois polos do conceito de agenciamento ndo sdo, portanto o coletivo e o
individual: sdo antes dois sentidos, dois modos do coletivo. Pois se é verdade que
o agenciamento é individuante, fica claro que ele ndo se enuncia do ponto de vista
de um sujeito preexistente que lhe poderia ser atribuido(...). (ZOURABICHVILI,
2004: 23)
Esta énfase dada as concep¢des de Corpo sem Orgios (CsO), de afetos e sua
articulacdo com as madaquinas desejantes e agenciamento coletivo de enunciag¢do intenta
mostrar que até a concepcdo de individuo, junto a estes pensadores, ja acolhe e fomenta um

pensamento mais plural, mais ligado ao coletivo, ou em rede. Em outras palavras, neste

paradigma até o que se analisa no ambito individual j4 e miltiplo, j4 diz respeito a
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pluralidade, a diversidade. Soma-se a isso o fato de que corpos sdo considerados em sua
intensividade, e ndo de forma estratificada. Isto nos direciona a uma valorizacdo do

acontecimento, e ndo da classificacio:

O que é um acontecimento? E uma multiplicidade que comporta muitos termos
heterogéneos, e que estabelece ligacoes, relacoes entre eles, através das épocas,
dos sexos, dos reinos — naturezas diferentes. Por isso a tnica unidade do
agenciamento é de co-funcionamento: é uma simbiose, uma “simpatia”’. O que é
importante ndo sdo nunca as filiagdes, mas as aliangas e as ligas; ndo sdo os
hereditdrios, os descendentes, mas os contdgios, as epidemias, o vento. As bruxas
bem o sabem. Um animal se define menos por seu género ou sua espécie, seus
orgdos e suas funcdes, do que pelos agenciamentos nos quais ele entra.
(DELEUZE & PARNET; 1998: 83)
Se pensarmos que nos interessa uma valorizagdo do evento teatral que analisamos no
que ele efetivamente opera, e ndo apenas a maneira como uma chancela oficial, uma
responsividade a normas ou a captura pelo sistema possa consideré-los, é de intensidades que

estamos falando, da intensidade do acontecimento, regulado e apreciado na (e pela)

experiéncia e troca de afetos de seus integrantes:

As relagdes entre atuantes e platéia, entre a génese poética e sua performance,
entre o texto e sua presentacdo estdo alteradas por esses novos sujeitos da cena:
corpos que ganham outro alinhamento, consciéncias que criam outro tempo
cénico, um tempo da espera, do imprevisto, do espontdneo, construgoes cénicas
que propdem a suspensdo e a epifania, mecanismos esses que afirmam uma cena —
emblemdtica do contempordneo — sustentada no acontecimento e ndo na
representa¢do. (COHEN; 2003: 29)

Quando, assumindo esta perspectiva de agenciamento coletivo de enunciagéo,
aceitamos uma indisting@o entre sujeito e objeto, concomitantemente ha um enfraquecimento
do controle e da manipulacdo pretendidos naquele sistema moderno de concepcdo e
constitui¢do do sujeito como aquele que controla o objeto. As categorizagdes a priori que ja
definem os termos, normas € modos em que se dardo as relacdes e os eventos também sio

sabotadas, minadas, pelas tensdes que surgem nestes acoplamentos mais abertos ao mundo e a

imprevisibilidade, aptos a construirem acoplamentos, afetos.

Enfatizei muito a presenca de siléncios, lacunas e buracos no ritmo de Finnegans
Ueinzz. Estes vazios se ddo por sua relagdo com a expectativa do espectador, mas muito
também por uma relacdo que os atores t€m com eles, os vazios. O tempo de espera é

constituido pelos atores. Iza, com sua presenca muito marcante em cena, d4 um peso e
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pertinéncia a este siléncio quando claramente aguarda, em cena, o momento de sua atuagao.
Yoshiko, com uma presenca diferente, estabelece este campo temporal na mesma intensidade.
Elas estabelecem uma relacdo com a espera, com o vazio e com o que acontece antes de sua

deixa.

Ha no trabalho em cena dos atores relacdes, fisicas até, de trocas muito fortes. As co-
dependéncias entre os coordenadores de atores (atores que amparam outros atores) e alguns
atores € um lugar onde isso ocorre de maneira intensa. Mas ha outras relagdes, de afeto (no
sentido comum da palavra) que ocorrem em cena, como o acariciar de cabelos que Valéria faz
em Iza, sem ostentacdo. H4 muitos momentos de um ator trazer o outro (nfo necessariamente
quem traz € um coordenador), hd um tandem*” entre atrizes (Catherine atras de Adélia, como
se fossem uma s6 pessoa), muitos toques. E, sempre, o cuidado com os atores, como o
travesseiro colocado no momento de se deitar no chido. A “amorosidade” de Alexandre,
regulador dindmico e pertinente de sua profanagdo por vezes maldita. Este campo afetivo

modula as relagdes em cena e € significativo.

E este capitulo CORPO POLITICO diz respeito a isso, a influéncia de formas de
pensar e agir na vida aparecendo no trabalho de cena. Cito um exemplo significativo de uma
atitude assumida nesta dire¢do de pensamento. Trata-se de um outro excerto da fala inicial de
Cassio Santiago na conferéncia que ele protagonizou junto com Elisa Band, dramaturgista de
Finnegans Ueinzz, no dia 16 de setembro de 2009 (o que ja foi comentado, quando foi

mostrada uma outra parte da fala):

O mais importante aqui pra mim é o sentido de pertencimento proporcionado pelo
grupo Ueinzz. Aqueles que tém bom coragdo, aqueles que tém como valor a
solidariedade, resgatada aqui pela fragilidade de deserdados que compartilhamos
na nossa existéncia. Seja pelo fato de sermos brasileiros e habitarmos a periferia
do capitalismo global ou pelo fato de sermos deserdados da cidade global de Sdo
Paulo. E as questoes mais especificas sobre a vida de cada um eu deixo para que
cada um se manifeste por si mesmo.

(...)

Eu vou insistir num conceito ampliado de arte, para que ele envolva os faxineiros,
os médicos, 0s ascensoristas, os artistas, os programadores, os gerentes, diretores,
secretdrios, assistentes, técnicos e atores, profissionais ou ndo, e dizer que toda
atividade humana é arte e a arte segundo Beuys é o maior capital humano. Mas

arte entendida como algo que vai da sobrevivéncia humana a mais sutil

40 5 - . . . - . . . 2
Bicicleta de dois acentos um atrds do outro. Por generalizacdo, conjunto de unidades alinhadas uma atrds da
outra.
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espiritualidade, que vai do tempero de uma comida a manutengcdo de um avido a
jato. (ALGUMAS PESSOAS CHEGAM). Sentem na roda.

Eu vou insistir neste conceito até encontrar Alejandra Riera, que preocupa-se com
a vida em primeiro lugar, com cada momento, com a organizagdo do cotidiano, de
cada dia, de cada coexisténcia. De alguma forma, essa ocupagdo, transformou os
conceitos experimentados no work in process do Finnegans Ueinzz e agora eu so
posso discorrer sobre idéias vivas liquidas, em transformagdo, como esse rio
corrente que € essa ocupagdo.

Esta fala deve sua importincia a explicitar uma tomada de posicdo de um membro da
Ueinzz, o diretor, priorizando este cunho politico junto ao artistico. Muito mais do que apenas
revelar intengdes (que ndo tém necessariamente relagdo com uma pratica), sobressai-se o fato
de que esta foi a fala inicial de Céssio na conferéncia que lhe foi reservada. Quero dizer que,
quando ele teve oportunidade de falar sobre trabalho, sobre questdes relativas ao trabalho

cénico, a peca, e talvez muitas outras possibilidades, ele preferiu dar prioridade a esta fala, a

isso. A um conjunto de valores e de percep¢des mais globais que modulam o trabalho.

Voltando as relagdes: noto a relagdo que Alexandre estabelece com as pessoas com
quem fala (publico ou ndo), sem medo de ser questionado ou de perder o fio da meada de uma
cena que talvez va por descaminhos arriscados (e vai). Ou sua relacdo com o puiblico ao olha-
lo sem a intermediacdo de uma personagilizacdo ou de uma energia “extra - alguma coisa”
supostamente mais adequada a cena. Por vezes, convidando e aceitando que pessoas do
publico entrassem na cena “Ulisses”. A relacdo de Onéss com suas musicas, acrescentadas a
cena dia apos dia pelo seu prazer de retomar aquelas cangdes. E a relagdo de Cassio com seu
papel de diretor, se admirando positivamente diante de modificagdes drésticas na peca
realizadas pelos atores sem que ele fosse consultado (estas iniciativas de Alexandre e Onéss,

por exemplo).

Existe uma cena, quase ao fim de Finnegans Ueinzz, que se chama “sonho — bezerro”.
Paula Francisquetti ja estd em cena, sentada no chdo (ela antes era a escultura da cena que tem

este nome) e comeca a falar:

Era uma noite bem estrelada e eu estava deitada num monte de feno dentro de um
estdbulo. Aos poucos, saia de mim um bezerro; eu era uma vaca. O bezerro nasceu

todo molhado, envolto numa gosma grudenta. E com a minha lingua grossa eu
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lambi todo o corpo quente dele. Aos poucos, o bezerro se ergueu cambaleante
diante de mim e nos ficamos nos olhando por um longo tempo.

Todos ou outros atores, que estavam se agrupando silenciosamente no fundo da cena,
comecam a contar seus sonhos individuais e a vir andando para a platéia. Cada um conta seu
sonho mais direcionadamente para quem esteja perto de si na platéia, e todos contam ao
mesmo tempo. O resultado é um falatério que mescla a audicdo de alguns ou apenas um
sonho e o(s) seu(s) falante(s): o contador é o que é contado. Isto se torna algo formado por
todos contando, mas com algumas falas e presencas especiais para cada espectador,
dependendo de quem estd perto dele e de qual é a direcdo de sua ateng¢do. Cada um vai
contando seu sonho inteiro e acaba deitando no chdo. Sempre resta um (diferente a cada dia)
que fica mais tempo contando seu sonho até o fim. Quando este ultimo deita, comega “Iza”, a

ultima cena.

Talvez seja disso também que Finnegans fale: desta multiddo, um coletivo que é
formado por cada um com suas especificidades e por todos a0 mesmo tempo. Formada pelo
humano e inumano, pelas trocas, “um conjunto de singularidades que cooperam entre si se
mantendo como tais” (COCCQO; 2009a: 5). Com interinfluéncias que sdo recebidas fora de
nosso controle, mas que permitem que algo possa ser composto, algo miiltiplo, fragmentado e

diverso. E que nos diz respeito.

Propomos que um corpo teatral que pensa nestes termos e conceitos que expomos aqui
pode se abrir mais aos encontros, viabilizados pelo teatro como experiéncia coletiva aberta,
como acontecimento ndo inteiramente formalizado, ndo controlado previamente quanto aos
seus ritmos, as emergéncias de sentido e de afetos, aos agenciamentos e produgdo de
singularidades. Os encontros promovidos pelos eventos teatrais da Ueinzz atualizam uma
complexidade inapreensivel de Corpo sem Orgdos. Corpo subversivo, de desejo, desejo que, é
preciso enfatizar, ndo € falta, mas € afirmacao deste CsO, que cria as formas de se encontrar
ao se encontrar. Corpo que (ainda) resiste as redugdes esquemadticas que tentam compreende-
lo para controlar suas vivéncias, seus encontros. Corpo que, ao trocar afetos, com torcdes e
deslocamentos que o mobilizam e o comprometem, consegue cavar espacos, brechas em

sistemas, teatrais inclusive, que se pretendem soberanos, dominantes, controladores.

Uma concepgdo de trabalho de ator, entdo, pautada nestes termos ou em consonancia

com estes conceitos, estaria talvez mais propensa e aberta para produzir e abrir espaco para
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reusos da atuacdo. Espago para caminhos insuspeitados de criagdo de modos de viver, de

producio criativa de subjetividade e de linguagens teatrais.
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CONCLUSAO
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Como ja foi dito na introdugdo desta dissertacdo, ela pretende ser uma forma de luta,
para além da producdo de conhecimento, razdo de ser e compromisso institucional da
pesquisa. Este posicionamento foi sintomatizado durante toda a construgdo discursiva
estendida por suas paginas. Admito que o tom deste discurso era carregado, mesmo que saiba

que tal carga ndo basta. O tom do discurso mais denota inten¢des do que realiza algo.

Dentro da universidade, as formas efetivas de acdo ndo podem se furtar a enfrentar os
processos cognitivos e metodoldgicos presentes no sistema académico. Da mesma maneira
que, retomando minha interpretacdo de Ranciere, sendo efetivamente arte, a arte é politica,
este estudo deve efetivamente ser uma pesquisa. Nesta responsabilidade ante ao rigor, tentei
reunir nos capitulos anteriores os elementos necessarios para dar conta do problema a que me
propus enfrentar: associar os eventos cénicos escolhidos a uma agdo politico-cénica também
especifica. Tal processo tem uma complexidade inevitdvel. Mesmo que, de certa maneira, a
pesquisa possa ser simplificada por uma frase, “investigar se o trabalho de atuacdo escolhido
tem elementos operatérios de profanag@o”, a unidade desta operacdo (um fendmeno e um
conceito numa associacio) se desdobra em vérios lugares. O primeiro deles é o proprio
fendmeno, a atuagdo na peca Finnegans Ueinzz na Ocupagao Ueinzz, o que engloba diversas
ordens de atividades humanas, tendo cada uma delas diversas facetas que podem ser vistas
sob diversos enquadramentos. O segundo € o conceito, a profanagdo segundo Agamben, que
se mostra ligado a todo um aparato filoséfico, politico e histérico. E por dltimo, a conexdo
entre estes dois, a profanacdo da atuacdo, elemento mais melindroso, pois tem quase
inerentemente um cardter de prova, de demonstragdo - articulacdo que é quase a esséncia da
pesquisa e que testa e avalia o quanto (ou até simplesmente “se”) ela atingiu aquilo a que se

propunha.

No caso de um fendmeno cénico, este Ultimo elemento, a “prova”, se torna mais
complicado devido a natureza do objeto: o teatro € eminentemente presencial e experiencial.
Falar sobre ele de uma maneira escrita, mesmo se hd o amparo de videos, é eivado de uma
precariedade indesejada. Da mesma maneira, as ambigiiidades assumidamente presentes no
campo conceitual escolhido, pelo menos se pensamos a biopolitica e o teatro como relativos a
uma préxis ou a uma realidade (e ndo numa redoma abstrata), podem tornar ingénua qualquer
transposicdo direta destes conceitos a um fendmeno. Como estudioso e interessado em
participar licida e ativamente de processos cénico-politicos, posso dizer sem ressalvas que

atores da Ueinzz profanam a cena teatral?
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Com as cautelas e rigor necessirios, ao final deste percurso considero
retrospectivamente os capitulos desta dissertacio e avalio que isto é o que foi mostrado, em
varios momentos e de varias maneiras. Dentro de todo o processo de articulacdo conceitual,
de observacdo e andlise detalhadas das questdes enfocadas e no confronto dos elementos
reunidos - enfim, com toda a perspectiva construida -, concluo nesta pesquisa que o trabalho
de atuacdo na peca Finnegans Ueinzz, analisado na Ocupacdo Ueinzz, operou uma profanagio

da cena, dentro do campo conceitual utilizado.

Retomarei a linha de raciocinio da dissertacdo para suavizar o tom categdrico e o
cardter sintético das afirmacOes recém feitas. Tal retomada visa também a minimizar a
dispersdo conclusiva em todo o trabalho e deixar mais claro o que constréi esta conclusao.
Tentei entremear todos estes elementos por todo o desenvolvimento da dissertagdo: o conceito
de profanacdo com todo o aparato tedrico que ele implica e que o implicou, a atuacdo na
Ueinzz e a descrigdo da especifica operacdo politica no trabalho desta companhia teatral.
Eventualmente, um dos elementos ficou mais em evidéncia, o que considero tdo inevitavel
quanto, espero, assimildvel na leitura. Uma breve sintese de todo este percurso, com uma leve
re-elaboragdo que ampare seu poder de esclarecimento derradeiro, se mostra adequada como

estrutura desta retomada.

Na introdugdo da dissertacdo, forneci informagdes que considerei importantes sobre a
Companhia Ueinzz, o enfoque da dissertagdo e os interesses envolvidos neste processo de
pesquisa. Uma vez que o processo dizia respeito a questdes politicas, esclareci que tal campo
de atividades e de experiéncia seria examinado sob a Otica da biopolitica. Tal escolha foi
adotada por se considerar que este campo de estudos se mostra como mais pertinente, dentro
das opcoes intelectuais e ideoldgicas do pesquisador, para avaliar o mundo contemporaneo no
recorte adotado. O campo conceitual desenvolvido na dissertacdo abordou o poder e as suas
formas contemporineas de atuag¢@o na sociedade capitalistica. Tentei, assim, tecer um arranjo
conceitual que, junto a fendmenos evocados, tanto teatrais como mais amplamente sociais,
esclarecesse fatores que envolviam a Ueinzz e sua operacdo cénico-politica. Optei por
construir uma arbitraria dicotomia metodolégica entre um processo histérico de mudangas no

exercicio de poder por um lado e as formas de escape do mesmo por outro.
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O primeiro lado desta divisdo foi esmiucado em todo o desenvolvimento do capitulo
QUESTOES DE BIOPOLITICA E TEATRO, que tratou dos processos de formacio de
relacdes de poder disciplinares e de controle e seu atrelamento com a modernidade tardia.
Junto a isso, abordei o processo de individualizacdo em sua relacio com a produgdo de
subjetividade e o fomento a produgdo. Paralelamente, tentei identificar conexdes entre
aspectos considerados normativos encontrados nas formagdes de atores, no trabalho atoral e
na recepg¢do teatral, tendo em vista os processos identificados nos estudos do biopoder. Esta
relacdo é de fundamental importancia no raciocinio central da dissertacdo. O procedimento
que foi adotado neste estudo visa mostrar que algumas normas e conhecimentos ticitos
naturalizados na cultura teatral t€ém estreita relagdo e similitude com os processos de
assujeitamento, disciplina e controle verificados na sociedade em geral. De uma maneira mais
especifica e vdlida para esta pesquisa sobre a profanagdo, estas normas relativas a atuacgio
constituem uma separa¢io no que concerne ao uso do palco ou, dito de outra maneira, uma
sacralizacdo da cena (dentro da visdo proposta por Agamben sobre o que seria a religido).
Desta maneira, tomamos como validas para o palco algumas operacdes politicas que sao
analisadas e propostas pela biopolitica. Estas operacdes politicas sdo arroladas no capitulo

OPERACOES POLITICO-TEATRALIS.

A produgdo de subjetividade retne as atividades artisticas e o cotidiano, a clinica e as
acdes mais abrangentemente politicas, e € a 6tica dos estudos da subjetividade que define
melhor, na nossa perspectiva, as relacdes contemporaneas entre as artes c€nicas e a politica.
No capitulo sobre as formas de escape ao controle e a norma houve mais intensamente
paralelos entre o trabalho da Ueinzz e o aparato conceitual apresentado. Em OPERACOES
POLITICO-TEATRAIS é que se (de)mo(n)straram efetivamente as relacdes entre o trabalho
de atuacdo na Ueinzz e as operacdes politicas escolhidas. Nele, descrevi vdrias cenas do
espetdculo Finnegans Ueinzz bem como caracteristicas que atravessam ou permeiam o
espetdculo como um todo. De acordo com tais descricdes, observei que havia no espeticulo
fortes componentes das operagdes politicas postas em relevo: a resisténcia, a indigéncia e
principalmente a profanacdo agambeniana. Estas opera¢des ocorriam em diversos momentos e
eram perpetradas de maneiras diferentes por varios atores. Mesmo que a tonica de nosso
exame esteja na atuacdo, algumas dessas operagdes residiam na estrutura do espetidculo ou em
opgoes estéticas com um certo grau de autonomia ou adjacentes a atuacdo (direcdo da peca,
opgdes por um tipo especifico de aderecos, iluminagdo, a sonorizacdo, a cenografia que

dialogava com o espaco em ruinas, etc.).
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Quanto a profanacdo da cena, convém aqui destacar a atuacido de Alexandre Bernardes
(ou Alexandre Phantomas), onde tal operacdo se mostra mais intensa e evidente. Este ator
frequentemente exerce um uso do palco que escapa as separacdes normativas expostas no
capitulo anterior a este, o que, na perspectiva conceitual adotada, pode ser considerado uma
“restitui¢do ao uso livre da cena”, ou uma profanacio. Este uso, mesmo que chamado de livre,
se atrela as formas de agenciamento e troca de afetos que lhe ddo uma particular consisténcia,
fundamental para a constitui¢do do evento cé€nico singular que sdo as cenas em que Alexandre
atua. E digna de nota, neste sentido, a amorosidade que Renato Cohen percebeu como
presente na atuacdo de Phantomas. Esta amorosidade foi percebida nas sessdes de Finnegans
Ueinzz assistidas para esta pesquisa e pode ser associada a uma troca efetiva de afetos em

cena, relacionada a profanagfo e fator de sabotagem de controle no palco.

O capitulo CORPO POLITICO apresenta conceitos e problemas que ndo sio em
aparéncia diretamente aplicdveis ao cerne da pesquisa. Mas o corpo é o grande elemento em
questdo para o ator, e no Ambito das artes cénicas a disciplina e o controle ja lhe foram muito
aplicados. A despeito de ser surpreendente a capacidade que este modo de tratar o corpo tem
de nos oferecer momentos interessantes artisticamente, € necessario um incentivo as
instancias de acontecimento que estio fora do alcance da disciplina e do controle. Por mais
que todo o encadeamento de raciocinio realizado no primeiro e segundo capitulos ja dissesse
muito a respeito de um posicionamento desta pesquisa em relacdo ao oficio do ator, era
necessdario falar-se diretamente do corpo e de perspectivas consideradas aqui importantes para

a praxis atoral. Perspectivas, ndo férmulas.

Estas perspectivas envolvem os conceitos que ja estavam implicitamente 14, no
desenvolvimento dos dois primeiros capitulos. Os afetos, o desejo, o Corpo sem Orgios e os
agenciamentos coletivos se mostram como vetores fundamentais de provocagdo da situacio
de profanacdo cénica e da produgdo singular de subjetivacdo, o que inclui o teatro. No
universo que adotamos ou compusemos, € sua dindmica que mina o controle. Este tdltimo

capitulo, entdo, fecha semi-conclusivamente o percurso tragcado nos anteriores.

Agamben termina seu ensaio Elogio da Profanagdo nao com preconizagdes, mas com
a afirmagdo perturbadoramente profética de que a profanacdo é uma “farefa politica da

geracdo que vem” (AGAMBEN; 2007a: 79). A profanacdo ndo me parece tdo inatingivel
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assim para nés. Mas € forte o carater de ambigiiidade da profanagcdo agambeniana. Nao acho
que possa ser diferente: ao falarmos da cena, falamos de vida e, se ndo queremos captura-la,
ela se apresenta repleta de paradoxos, contradi¢cdes, ambigiiidades. Ela sai de nosso controle
justamente por ser vida. E a cena profanada oferece isto, uma cena mais viva e mais fora do

controle.
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ANEXO 1: PROGRAMACAO E FICHA TECNICA DA OCUPACAO UEINZZ

A Cia Teatral Ueinzz

Foi constituida ha 12 anos por um coletivo de atores com trajetos de vida os mais variados. Cada um
traz, de seu percurso de fragilidades e tresloucamentos ou de seus colapsos de vida, uma energia e
um repertério singulares, que nutrem a criagdo do grupo. Ao longo desses anos foram mais de
duzentas apresentacdes publicas. Os trés primeiros trabalhos foram dirigidos por Renato Cohen e
Sérgio Penna, com musica de Wilson Sukorski. Séo eles: Ueinzz, viagem a Babel, Dédalus e
Gotham-SP. A trupe apresentou-se no Tucarena, Tusp, Teatro Oficina, Centro Cultural Sdo Paulo,
KVA, Sesc Pompéia e fez turnées pelo Rio de Janeiro, Belo Horizonte, Brasilia e Fortaleza.

Também foi convidada ao Festival Internacional de Teatro de Curitiba, em 1999 e ao Porto Alegre em
Cena, em 2003. Participou em 2004 da Mostra de Artes do Cariri através do Projeto Palco Giratério
do Sesc. Em 2005 viajou a La Fonderie, a convite do Théatre du Radeau, na Franga. No ano
seguinte, teve inicio um trabalho conjunto com a artista franco-argentina Alejandra Riera, que resultou
em registros em video de entrevistas realizadas pelos atores na cidade de Sao Paulo, intitulada
Enquete sobre o nosso entorno. O trabalho foi apresentado em 2007, na Documenta Xll, de Kassel,
na Alemanha, para onde o grupo se deslocou e onde reativou o dispositivo de entrevistas iniciado em
Sao Paulo. Em dezembro deste mesmo ano, a companhia foi convidada pelo diretor aleméo
Schliegensief a participar da 6pera de Wagner O Trem Fantasma, no Sesc Belenzinho. Em seguida,
Céssio Santiago assumiu a direcao artistica do grupo, juntamente com a colaboradora e dramaturga
Elisa Band, e o grupo apresentou, em novembro de 2008 e em junho de 2009 no Centro Cultural
B_arco, um conjunto de ensaios abertos e experimentagbes cénicas com Finnegans Ueinzz, que
agora estréia no Sesc Avenida Paulista.

O processo de trabalho do grupo durante a montagem de Dédalus e seus bastidores, ainda em 2001,
foi objeto de um documentario das cineastas Carmen Opipari e Sylvie Timbert, Eu sou curinga, o
enigmal, finalizado em 2003. Em 2007 Miriam Chnaiderman convidou o grupo para uma participacao
em seu filme Sobreviventes. Ambos serdo reapresentados por ocasiao da Ocupagao UEINZZ.

Finnegans Ueinzz

Essa nova experiéncia do grupo Ueinzz parte do universo de James Joyce para falar de energia e
reinvengdo. Diversas camadas de linguagem sao fundidas, colocadas em choque ou sobrepostas
para formar a cena polissémica Ueinzz, assim como muitas linguas misturam-se para compor a
sinfonia-sonho de Joyce.

Em Finnegans Ueinzz uma nova lingua é colocada em cena, e uma estranha sintaxe cénica é
experimentada, levando o grupo a explorar e ampliar os procedimentos da Performance e do Work in
Process instaurados por Renato Cohen e Sérgio Penna nos espetaculos Ueinzz, Viagem a Babel,
Dédalus e Gotham SP. O grupo se reinventa em uma jornada experimental pela linguagem de Joyce
onde atores e espectadores encontram-se para celebrar as poténcias da vida imantadas pelo
conceito ampliado de arte de Joseph Beuys - “Cada ser humano é um Artista” e “Arte = Capital”.

Na producdo de sentidos e na criagdo das cenas, percorremos varios caminhos. Os textos
Finnegans Wake e Ulisses nos serviram como dispositivos para processos de diferentes ordens que
convivem sem hierarquia. O espectador € convidado a ter um olhar produtivo sobre a obra, ha pistas,
propostas, que podem ser seguidas ou subvertidas. Durante o espetaculo os performers estdo
sempre em percurso, que as vezes toma a frente, imanta e outras vezes esta la como uma sombra,
um duplo, uma figura-fundo. A presenca das personas e sub-tramas cria uma estrutura aberta, que
inclui, amplia e muitas vezes implode o draméatico, pelo seu proprio esgotamento. O que vemos entio,
desses escombros ilusionistas, € o surgimento de uma cena onde as expectativas convivem com as
ficcoes das realidades. Chegamos por fim a um estado onde percebe-se o inevitavel: as ficgdes sao
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biogréaficas e a realidade torna-se ficgao. Esta percepgao nos leva a uma obra ancorada na presenca
dos performers e na experiéncia do que acontece no presente.

Esta experiéncia foi imbuida de vivéncias, de preparagbes, de imantagcoes de determinados
universos, que proporcionam uma espécie de reinvencgao: a reinvengdo do conceito de arte, da obra
de Joyce pelos performers, das ficgdes pessoais de cada performer, da reverberagdo dos encontros:
0s encontros do grupo e com o publico.

Trata-se de reinvengao de si mesmo, e compartilhamento dessa reinvengdo ao convidar o publico
para participar desta experiéncia, onde cada um recria a sua ficgao pessoal.

Ficha Técnica:

Atores e Performers
Adélia Faustino
Alexandre Bernardes
Amélia Montero de Melo
Ana Carmen Del Collado
Ana Goldenstein
Catherine de Lima
Colazzi

Eduardo Lettiere

Erika Inforsato

Fabricio Pedroni

Iza Cremonine

John Laudenberger

Leo Lui

Luis Guilherme Ribeiro Cunha
Onéss Anténio Cervelin
Paula Francisquetti
Peter Pal Pelbart
Roberto Couri

Valéria Manzalli
Yoshiko Minie

Concepcao, direcao e instalacao
Céssio Santiago

Colaboracao na dire¢ao e dramaturgista
Elisa Band

Coordenador geral
Peter Pl Pelbart

Coordenacao de atores ]
Ana Carmen Del Collado, Eduardo Lettiere, Erika Inforsato, Paula Francisquetti e Peter Pal Pelbart

Figurinos
Simone Mina

Luz
Alessandra Domingues

Assisténcia e operacao de luz
Luana Gouveia
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Composicao Musical
Livio Tragtenberg

Paisagens Sonoras
Céssio Santiago e Elisa Band

Producao
Ricardo Muniz Fernandes

PROGRAMACAO OCUPACAO UEINZZ
Sesc paulista Avenida paulista, 119 fone 3179-3700
DIA 09 de setembro — QUARTA 21h Finnegans UEINZZ

DIA 10 - QUINTA 14h filme Eu sou curinga, o enigma! (52’)
18h conferéncia Jean Oury
21h Finnegans UEINZZ

DIA 11 — SEXTA  14h filme Sobreviventes (52”)
19h conferéncia Miriam Chnaiderman
21h Finnegans UEINZZ

DIA 12 - SABADO  14h filmes Coisas Minimas (1:44);
O invisivel (Entrevista com Oury 44)

17h filme Zero de Conduta (43°)

18h conferéncia Jean Oury

21h Finnegans UEINZZ

DIA 13 - DOMINGO 14h filmes Enquéte sobre nosso entorno
- Alejandra Riera/Ueinzz - (todos os fragmentos - 180”)

17h Férum UEINZZ

20h Finnegans UEINZZ

DIA 15 - TERCA 14h filme La Borde ou o direito a loucura (60°)
18h filme sobre Tosquelles
19h conferéncia Joris De Bisschop

DIA 16 — QUARTA 14h filme Min Tanaka em La Borde (24")
19h conferéncia Cassio Santiago e Elisa Band
21h Finnegans UEINZZ

DIA 17 — QUINTA 14h filme O diva de Félix (17°)
19h conferéncia Laymert Garcia dos Santos

21h Finnegans UEINZZ

DIA 18 — SEXTA 14h filmes Dizem que sou louco (12’);
Os dentes de macaco (14)
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19h conferéncia Celso Favaretto
21h Finnegans UEINZZ

DIA 19 - SABADO 14h filme Min Tanaka em La Borde (24")
19h conferéncia David Lapoujade
21h Finnegans UEINZZ

DIA 20 - DOMINGO 14h filme Entrevista com Guattari (As pulsdes) (32’)
16h Férum UEINZZ

18h conferéncia Juliano Pessanha

20h Finnegans UEINZZ com a

Orquestra de Cegos de Livio Tragtenberg

* Para as conferéncias, as senhas serdo distribuidas com uma hora de antecedéncia na unidade.
* As conferéncias de Jean Oury (dias 10 e 12) e de David Lapoujade serdo transmitidas ao
vivo na Internet, pelo site do Sesc (www.sescsp.org.br).
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ANEXO 2: COMPANHIA UEINZZ - DADOS DO SITE INTERNET

(dados ndo atualizados, mas que informam bastante sobre o histérico da companhia)

FICHA TECNICA CIA. TEATRAL UEINZZ (2004)

Direcdo: Sergio Penna e Renato Cohen (in memorian)

Coordenagao: Peter Pal Pelbart

Direcao musical: Wilson Sukorski

Elenco: Adélia Faustino, Alexandra Gouveia, Alexandre Bernardes, Alexandre Costa de
Giacomo, Ana Carmen, Ana Goldenstein, Cleuby Villanova, Eduardo Lettiere, Eduardo
Torres, Erika Inforsato, Fabricio Pedroni, Flavio Franco, Geraldo Carlos, Iza
Cremonini, Colazzi, Leo Lui, Lucia Cristina Lopes Bautzer, Luis Guilherme Ribeiro
Cunha, Marco Machado, Onéss Antonio Cervelin, Paula Francisquetti, Peter Pal
Pelbart, Rosemary Vieira, Valéria Manzalli, Yoshiko Minie

Muisicos: Wilson Sukorski, Emerson Boy e Marcus Penna

Cantores convidados: Sabrina Ribeiro e Peri Pane

Concepcao e operagdo de luz: Alessandra Domingues

Assisténcia de luz: Raquel Tamaio e Pedro Brandi

Cenografia: Cia. Teatral Ueinzz

Figurinos e Aderegos: Vladimir Castilho e Joana Imparato

Dire¢ao de produgao: Silvana Matteussi

Assisténcia de producgdo: Sabrina Ribeiro

Design multimidia e concepgdo grafica: Rogério Borovik

Operacgdo multimidia: Erik Thurn

Fotos: Joao Caldas

Web site: Sergio Penna e Silvana Matteussi

Espetidculos da UEINZZ :
Ueinzz Viagem a Babel - (1997) Primeiro espetdculo da Cia., onde diferentes universos
internos propiciavam uma multiplicidade de linguagens, em torno da busca da Torre de Babel:

provagdes, desafios e conquistas
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Dedalus - (1998 a 2000) O espeticulo, apresenta os mitos do labirinto de Dédalo e a
avassaladora paixdo entre Orfeu e Euridice, em uma encenacdo provoca a platéia pela
utilizacdo de uma linguagem unica, plena de lirismo, humor e dramaticidade.

Gotham SP - (desde 2001) Entre paisagens e alucina¢des urbanas, personagens imaginarios
de uma cidade imagindria. A partir de referéncias reais e cotidianas, traca-se um delicado

painel de situagdes liricas e tragicas da cidade de Sdo Paulo.

PROCESSOS CRIATIVOS

poéticas do inconsciente

A Cia. Ueinzz, formada por atores usudrios de servigo de saide mental de Sao Paulo, com
seus oito anos de existéncia e trés espeticulos realizados: Ueinzz-Viagem a Babel (1996-97) ,
Dedalus (1997-2000) e Gotham SP (2001-2005), corrobora com seu percurso, a fundacao de
um territério cénico - O Teatro do Inconsciente. Na trilha do imaginédrio em cena, ja proposto
pelos surrealistas e de poéticas diversas da cena, com repercussdes da protocena Dadd, do
Teatro da Crueldade de Artaud, de indmeras experiéncias limiares do happening e da
performance e do Teatro Contemporaneo (o trabalho de Bob Wilson com autistas), a “Cena da
Loucura”, mediada por for¢as maiores, por subjetividades limitrofes, instaura um topos cénico
inaugural, das poténcias, da verdade, da ndo representagdo na sua literalidade.

As relagdes entre atuantes e platéia, entre a gé€nese poética e sua performance, entre o texto e
sua presentacdo estdo alteradas por esses novos sujeitos da cena: corpos que ganham outro
alinhamento, consciéncias que criam outro tempo cénico, um tempo da espera, do imprevisto,
do espontineo, construcdes cénicas que propdem a suspensio e a epifania, mecanismos esses
que afirmam uma cena - emblematica do contemporaneo - sustentada no acontecimento e nao

na representacao.

dramaturgia do inconsciente

Os atores-performers da Cia Ueinzz, dialogam um intertexto entre seus proprios textos
internos e as poéticas de contorno propostas pela direcdo. Sdo lancados alguns textos e
situacdes criativas no processo de criacdo, como por exemplo, em Dedalus, ‘“desenhe seu
labirinto”, ou “pegue essa mala (que € colocada como objeto), faca sua viagem, va a algum
lugar”: situagdes inaugurais que propdem a viagem, o deslocamento, o nomadismo. Como
resposta, recebemos as logicas paradoxais: “o labirinto anda”, “com essa mala eu ndo vou a
lugar nenhum”. O texto do espetaculo vai sendo tramado dessas pequenas histérias, de uma

légica que projeta a curva, o inesperado e ndo a reta cartesiana. De um plano onde emergem
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densidades, pesos, gravidades proprias da experiéncia humana, em condensacdes,
deslocamentos e outros mecanismos sincronicos com as elaboracdes do inconsciente, que
neste caso estd a flor da pele.

Essa dramaturgia de palavras, espasmos, movimentos, vai sendo tecida entre a direcdo, os
atores e intuicdes que dialogam com o entorno contemporaneo ao longo da criacdo do
espetidculo que se configura como um “work in progress”. Com textos de contorno sio
acionados mitos e poéticas inaugurais, como o mito do labirinto, o mito da travessia, os
percursos do herdi, fragmentos de Hesiodo, Paulo Leminski e outros poetas, no caso dos
espetdculos ja realizados, textos esses que ganham deriva e disjuncdo na medida em que sdo
rearticulados pelos atores. A voz dos atores, mediados por seus inconscientes ativos, é que
forma entdo a lingua, a lingua do espetaculo. O ator que produz o som Ueinzz, tem esse som
amplificado. Seu som é uma glossolalia, um mantra que ganha sentido profético, que guia
toda a companhia em seu trajeto cénico.

Aos diretores-dramaturgos cabe a tarefa hermenéutica de trabalhar toda a intertextualidade,
dando conjunto cénico aos textos cifrados, dobrados, que vdo se apresentando, sugerindo
textos da cultura que dialoguem com os pequenos mitos enunciados, formando um caldeirdo
textual que acolha as diferentes camadas dessa “cultura das bordas”, que aqui vai se

formando.

performance, corpo e encenacao

O espeticulo se forma enquanto acontecimento, e na presenca do publico, os atores
desenham a partitura que vem sendo tramada e ensaiada ao longo do processo. Sdo
organizados sketches fixos e uma marcagdo espacial que prevéem o improviso e o achado
cénico. Os atores singulares, guiados pelo espaco e por uma partitura musical que se
desenrola ao vivo, criam seu proprio desenho cénico. O espeticulo conforma marcagdo e
espontaneidade, identidade cénica e distanciamento, aproximac¢do do personagem e
presentagdo do eu préprio em cena. Atores que largam sua posicdo para assistir a cena dos
outros, € retomam na seqiiéncia dramatica. Atores que realizam grandes mondlogos e,
também, que abandonam a cena sem completar suas frases. Essa estridente partitura de erros,
de achados, de reinvencdo do texto, vai se construindo na frente do publico que estd
convocado como cimplice desse novo entoar da “lingua magica”. O espetaculo se torna entao
ritual, onde todos assistem o impossivel prosseguir, aos corpos dobrados dangarem, as vozes

inaudiveis ganharem poténcias amplificadas pela eletronica montada no espetaculo.
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Os atores da Cia. tem a seu favor um raro aliado, que desmonta a representacdo, no seu
sentido mais artificial: o tempo. O tempo do ator incomum € mediado por todos seus didlogos,
¢ transbordado por seus sub-textos, que passam a ser o proprio texto. A resposta nos didlogos
ndo vem imediata, racional, ela percorre outras circuitagdes mentais. Hd um delay, um atraso
cénico, que coloca toda a platéia em producdo. O ator, intuitivamente, transita entre a
identificacdo stanislavskiana e o distanciamento de Brecht. E se empolga, perante o aplauso
do publico, realiza sua tourada cénica, medindo for¢as com a platéia e suas proprias sombras
interiores.

Os singulares atores da Cia. propdem, a nosso ver, um estatuto inaugural de articulagdo de
texto e de corpo no espago, um estranho didlogo entre vontade de acdo e outras for¢as que vao
apresentar um contra desenho, uma performance limite, cujo gesto se delineia entre opostos:

fragilidade e poténcia, em um trago continuo de ambigiiidade e ambivaléncia.

O que é Hospital-Dia?

Hospital-Dia é um servigo alternativo as internagdes hospitalares, indicado para casos de
crises psiquicas graves, colapsos subjetivos, sofrimento exacerbado que acarretem
desadaptacdo, isolamento, marginalizacdo, desestruturacdo. A sociedade, com maior ou
menor preconceito (ou desconhecimento), costuma chamar esses sujeitos de psicoticos,
loucos, esquizofrénicos, doentes mentais, doidos, alienados, insensatos. E tem por pratica
internd-los e exild-los do convivio social. O Hospital-Dia questiona o modelo asilar, a
fronteira tao cristalizada entre sanidade e loucura e o conceito redutor de doenca para esses
casos. Ao acolher seus freqiientadores de segunda a sexta, das 9:00 as 17:00 hs, o Hospital-
Dia nio os retira do convivio familiar, social, de trabalho, urbano, mas busca o sentido de sua
crise, dentro de seu contexto, sem reforcar os estigmas, compreendendo a caracteristica
psiquica e subjetiva de sua problemdtica, viabilizando sua recuperacdo e reinser¢do nos
grupos e no meio que o circunda.

Por que teatro num Hospital-Dia?

Os diretores Sergio Penna e Renato Cohen, com diferentes experiéncias no campo teatral e
para-teatral, na pesquisa da arte-limite e da linguagem cénica concebida de modo ampliado,
vém trabalhando com este grupo desde o primeiro semestre de 1997. A experiéncia mostrou o

valor de uma proposta voltada prioritariamente para a arte e a criagdo: ao dar suporte as
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diferencas e singularidades subjetivas que a sociedade reluta em acolher, o dispositivo teatral
revela sua dimensao ética e seu alcance vital.

Desde sua fundagdo, o Hospital-Dia “A Casa” propde a seus freqiientadores intmeras
atividades de cunho expressivo. Entre elas, experimentacdes de teor dramdtico. A natureza
coletiva, magica e imantada do teatro oferece um enquadre protegido para toda sorte de
invencdes e improvisagdes, mas também € capaz de captar e socializar universos culturais
diversos, linguagens singulares, constelando-os com elementos miticos ou contemporaneos.
Com isto, cada qual é convidado a sair do isolamento e da impoténcia a que se via confinado,
COm Seus recursos pessoais, seu proprio corpo, sua postura, sua voz, seu repertério gestual e
sensorial, compondo uma personagem e compondo-se com os demais num enredo coletivo. O
ritual teatral pode ser um recurso precioso no resgate das possibilidades de cada sujeito, nos
varios registros que a crise soterrou.

(Peter Pelbart)
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ANEXO 3: CRITICAS NA IMPRENSA

Atores-pacientes ‘“presentam’

“Dédalus” ndo tem nem pé nem cabeca, uma mistura de mitologia grega, viagem
intergalactica e a Jovem Guarda. Mas € uma pequena pausa de realidade, uma chance de
escapar da rotina de boas ou més representacdes do teatro, mas sempre representacdes. Porque
os atores de “Dédalus”, que abriu a chamada mostra dos incluidos no Festival de Teatro de
Curitiba, anteontem, nfo interpretam, propriamente: pacientes psiquidtricos, eles acertam
quando erram, empolgam quando esquecem as falas e improvisam; em suma, na expressiao
artaudiana, eles “presentam”. Tome-se Eduardo Halim, um senhor sem idade definida que faz
o personagem-titulo. Ele precisa de ponto, uma jovem que passa a peca ditando, tdo baixo
quanto possivel, o que ele tem de falar. E ele se dirige a ela, faz piadas distanciadas sobre sua
propria falta de memoria.A certa altura, passa outro personagem mitico e questiona Dédalus:
“Quem € o herdi desta histéria?”. E Dédalus, no que pareceu um “caco’: “E o Lednidas, do
Sdo Paulo”. Nesse espetdculo que tem muito de comédia, a trama central retrata o amor
tragico de Euridice e Orfeu, “o deus da MTV”, em meio aos didlogos de Dedélus e Icaro, sem
contar citacdes a Dioniso e Narciso. O amor e, mais até, a sensualidade estdo presentes,
“incluidos”, o que € espantoso, e é estranhamente verdadeira - € emocionante - a “ordem” que
os diretores Sergio Penna e Renato Cohen deram a confusdo de atores que vagam, cantam,
narram, dangam.

20/03/2000
Nelson de Sa
Folha de Sao Paulo

Cenas de inclusao

A rubrica Teatro dos Incluidos, que o Festival de Teatro de Curitiba agregou a programacao
deste ano, permite registrar encenagdes com grupos sociais que encontram no teatro uma
possibilidade de expressdo e de voz publica. A mostra selecionou espeticulos que ndo apenas
utilizam o teatro como forma de assistencialismo ou de terapias, mas como tentativa de
encontrar no siléncio dos que estio a margem a identidade e os valores abafados pela
obscuridade do confinamento social.

Os elencos que se apresentam no Teatro dos Incluidos (sdo considerados atores, quase

sempre, da sua prépria histéria) fazem teatro e ainda que ndo haja preocupacdes de desenhar
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uma estética para esses inimeros trabalhos de ressensibilizacio de estratos sociais em estado
de emergéncia, ja se podem perceber tendéncias que gravitam do pioneirismo e técnica do
Teatro do Oprimido de Augusto Boal a nova dramaturgia dos espetaculos com presididrios ou
a singularidade das experi€ncias cénicas com favelados. E ainda na valorizacdo de tradi¢des
de culturas e etnias, além das raras experiéncias com pacientes psiquidtricos.

Dédalus, um dos participantes da mostra dos Incluidos, deixa a impressdo de que € possivel
criar uma cena propria para captar a forca de mundos em confinamento. A Cia. Ueinzz,
produtora de Dédalus - o nome do grupo se explica como a reprodugdo do som emitido por
um dos atores - é oriunda da Casa para o Desenvolvimento da Satide Mental e Psicossocial de
Sdo Paulo e ja funciona hd dois anos. Os participantes da montagem estdo em tratamento
médico e se enquadram nas técnicas da nova psiquiatria, que defende terapias
antimanicomiais. Os diretores teatrais Sérgio Penna e Renato Cohen coordenam as atividades
teatrais da Casa e, a julgar por Dédalus, ultrapassam a representacdo do imagindrio de seus
atores para incorporar as caracteristicas de voz e gesto e até mesmo as suas sutilezas de
intérprete. A dupla de diretores propde em fragmentos algumas situa¢des miticas, como a
descida ao inferno de Euridice e Orfeu, o percurso labirintico e o vdo de [caro, que se
complementam por depoimentos e escritos dos proprios atores. H4d uma “légica” nesta
aparente costura anarquica, em que um universo de interioridades e os mitos organizadores do
caos humano surgem em meio a cargas dramdticas de histérias intuidas e de soliddes
expostas. A construcdo cénica de Dédalus é teatralmente consistente, com cenas demarcadas
por som, luz e movimentos, mas que adquirem maior projecdo pelo fato de os atores trazerem
para o palco as suas identidades. E possivel até considerar que a proposta cénica possa
sugerir, na sua sofisticacdo intelectual, uma certa arrogincia em comparagdo ao impacto real
de vivéncias contundentes. Mas em nenhum instante Dédalus se “utiliza” da realidade dos
atores para impor qualquer concep¢do meramente estetizante. O elenco estd intrinsecamente
integrado a cena, atribuindo ao espago da representacdo uma autoridade conferida por suas
histérias pessoais. Se os movimentos sdo lentos, a voz inaudivel, aqui e ali, e o texto precisa
ser soprado por um ponto onipresente, sdo detalhes que apenas revelam os tracos dessas
histérias que se incorporam no palco, ndo como demonstrativo de quadro clinico passivel de
ser aproveitado como terapia via teatral, mas como uma dramadtica em si mesma que evoca o
imagindrio dos mitos e a poesia da soliddo. Um espetdculo comovente e profundamente
teatral.

21/09/2000
Macksen Luiz
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Jornal do Brasil

“Dedalus” constroi ponte sobre a solidao

Cia. Ueinzz estabelece uma comunica¢ao completa e prazerosa com o publico, os atores
atuam contentes e esse algo mais faz a diferenca

Na divulgacdo que a Cia. Teatral Ueinzz faz do seu segundo espetdculo, hd uma cuidadosa
énfase sobre a natureza artistica do espetdculo Dédalus. Trata-se de uma criagdo coletiva feita
por artistas “profissionais” fazendo um tipo de teatro contemporaneo “no limite entre a arte e
avida”.

Séo consideragdes que seriam desnecessarias se o espeticulo fosse criado dentro do modo de
producdo habitual do teatro contemporaneo: um grupo se forma, debate sobre o sentido do seu
projeto artistico, escolhe os meios expressivos e procura um circuito de exibi¢do. Ha dezenas
de grupos trabalhando com esse procedimento. O que torna especialmente interessante o
trabalho desse grupo, formado hd quatro anos e apresentando em vérios lugares o seu segundo
trabalho, é que se trata de um amdlgama de artistas profissionais e artistas sob os cuidados
terapéuticos do hospital psiquidtrico. As circunstincias criativas sdo portanto incomuns e, se
as ignorassemos, travando com a obra um combate singular suscitado pelo objeto estético, nao
lhe farfamos justica.

O traco distintivo desta criacdo, e que a torna altamente recomenddvel como experiéncia ao
mesmo tempo artistica e vital, é o fato de que se trata de um trabalho terapéutico.
Provavelmente um trabalho “terap€utico” tanto para os profissionais da drea da saide e do
teatro que o estimularam quanto para os usudrios do servico de saide mental que se
expressam por meio de uma representacio teatral. Para os artistas profissionais as condutas
divergentes serdo talvez uma fresta para penetrar sob codigos 16gicos contra os quais a arte
investe incessantemente mas que se refazem com inesperada rapidez. Para os pacientes da
instituicdo psiquidtrica, inversamente, a expressdo teatral organiza a comunicagdo, reveste-a
de finalidade, exercita a troca dialdgica e restaura, assim, convengdes de linguagem.

O fundo comum, explorado neste espetdculo, é a narrativa mitica, campo em que tanto a
psicandlise quanto a psicologia analitica fundam o estudo do funcionamento psiquico. No
entanto, os artistas responsaveis pela orientacdo do trabalho utilizam tanto quanto possivel
estimulos de abertura dos c6digos de representacdo (imagens de contornos instaveis, musicas

com “sons abstratos”, materiais c€nicos maledveis, textos que privilegiam os sentidos e as
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sensacdes) enquanto os intérpretes cuidam zelosamente da precisdo das marcas, da clareza das
etapas narrativas dos mitos e da observagdo precisa do roteiro dramdtico que prevé breves e
delicadissimas intera¢des com a platéia.

Uns e outros, parece-nos, encontraram na criacdo desse trabalho comum uma vereda para
satisfazer as proprias necessidades expressivas. Nao sdo as mesmas e essa distin¢do, visivel
no espeticulo criado coletivamente, faz com essa promisséria Cia. Teatral Ueinzz seja
diferente dos outros grupos de teatro profissional.

E preciso também encarar essa experiéncia teatral sob a Gtica das circunstancias que a cercam.
Trata-se de uma boa noticia, de um inegdvel avango das préticas artisticas e terapéuticas
propiciando uma troca entre universos de experiéncia muito diversos.

Assim, com essa forca de uma contribuicdo dupla, ndo s@o as belas imagens nem o potencial
de mobilizagdo psiquica dos mitos desestruturados pela interferéncia poética o plano
privilegiado de comunicacdo que o espeticulo estabelece com o publico. Esse aparato €, por
assim dizer, a reverberacdo que cerca um nucleo narrativo cuja clareza é resultado de
empenho dos intérpretes. Vulgarizaram-se de tal forma as interpretacdes psicoldgicas do
repertdrio mitico que a aventura de Orfeu para resgatar sua amada estd impregnada de
simbolismo.

Qualquer fabula grega, alids, pode ser lida como simbolo das nossas incursdes inelutdveis pela
tumultuada experiéncia inconsciente. Mas em Dedalus impressiona sobretudo a tenacidade
com que um intérprete se dedica a criar a figura singular de Orfeu, a concentragdo com que se
desenha uma Euridice atenta em indicar a sugestdo da elegincia e da leveza de uma musa e
enfim, a preocupacgdo de todo o elenco em construir e levar a cabo uma narrativa que €, antes
de matéria interpretativa, uma realizagdo dramadtica concreta.

A mimese, do modo como a realizam esses intérpretes, ¢ uma tarefa que demanda também um
esfor¢co consciente de organizagdo dos elementos para que a comunicacio se torne transitiva.
E um prazer observar como o conseguem, e esse tipo de prazer, o de uma comunicagio que se
completa, ¢ da mesma ordem em qualquer acontecimento artistico.

Mas ha algo mais: esses atores estdo contentes. Fizeram alguma coisa para o publico e a oferta
foi aceita. Por meio do teatro, lancaram uma ponte sobre a soliddo - esta ferida do ser - e
permitem que vislumbremos outras possibilidades para atenuar essa dor que conhecemos tao
bem.

22/09/2000
Mariangela Alves de Lima
O Estado de Sao Paulo
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Sobre o espetaculo “Ueinzz — Viagem a Babel

Ueinzz é um convite para embarcar em uma viagem madagica ao desconhecido. Como nos
contos fantdsticos, as emocdes do espectador se misturam, existe medo, estranhamento,
serenidade, fascinio.

De uma forma especial, Ueinzz — Viagem a Babel é um espetdculo que causa impacto a partir
da sensibilidade de seus performers (os criadores da a¢do). Como uma obra de arte, ele
transforma, acrescenta, deslumbra o espectador.

A producdo do espetidculo é um convite para o espectador participar de uma nova proposta
teatral. A multiplicidade das linguagens usadas em cena sdo valorizadas por um enorme
cuidado estético com figurinos, cendrios, luz e som. Esses elementos sdo integrados de forma
a construir um conjunto. Ueinzz € ao mesmo tempo instigante e belo.

Elaborado a partir das idéias de usudrios de servico de saide mental do Hospital Dia “A
Casa”, o espetdculo traz personagens que percorrem uma viagem, um trajeto ou travessia a
algum lugar, talvez real, talvez idealizado ut6pico, mas que todos igualmente buscam.

Nesse trajeto manifestam-se o refinado senso critico, as dificuldades de convivio que devem
ser superadas, os desafios dos percursos, os sonhos de cada um.

Tive o privilégio de assistir a um dos ensaios de Ueinzz. Ali presenciei uma aula de respeito e
cidadania. A criacdo do espetaculo, coordenada pelos diretores teatrais Sergio Penna e Renato
Cohen, visava cutucar o siléncio de alguns usudrios e canalizar a voz de outros, para trazer a
tona idéias e agdes: a expressdo artistica daqueles performers estreantes, e organiza-las em um
comovente espeticulo.

Julho / 97
Daniela Rocha
jornalista - Folha de Sao Paulo e Revista Bravo
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Encantos Mil

Asas - No final da peca, no longo espaco de cena do teatro Oficina (SP), surge um avido.
“Dédalus” € um espeticulo da companhia Ueinzz. Alguns dos atores sdo pacientes
psiquiatricos, e o espeticulo poderia ser tomado por um exercicio terap€utico. Talvez ele
possua esse efeito, mas o que importa, para o espectador, € a estranha poesia que, pouco a
pouco, entre momentos mais aridos e mais sedutores, vai se erguendo. E um teatro que nio se
apdia na mascara, na aparéncia construida pelo ator, com habilidade e talento, para esconder o
seu ser préprio. Funda-se, antes, numa dupla presenca: vejam, eu sou Icaro, eu sou Euridice.
Eu, isto €, a identidade do ator, ndo se separa de fcaro ou Euridice, seus personagens. No
finzinho, quando chega o aviao, artistas e publico flutuam, suspensos na mesma felicidade.

15/10/2000
Jorge Coli
Folha de Sao Paulo - Caderno Mais

Loucura e humanidade no teatro

Festival conta com encenagoes que levam pacientes ao palco

No contexto do que foi mostrado, neste final de semana, no Festival de Curitiba, Anjo Duro
foi uma espécie de redencdo. Uma lavagem para a alma do publico. Depois de 25 anos
afastada dos palcos, a atriz Berta Zemel voltou para mostrar que € dona de cena toda sua e
mestra em tocar as cordas delicadas da emog¢ao do publico.

Sem vicios e com paixdo, Zemel incendeia a platéia, ao interpretar a doutora Nise da Silveira,
psiquiatra que revolucionou o tratamento psicoterapéutico, ao trocar o uso de eletrochoque e
dos medicamentos - que deixavam os pacientes a maior parte do tempo dopado - pelo
tratamento com arte e o afeto catalisador. A peca tem dire¢do de Luiz Valcazaras e € inspirado
em Cartas a Spinosa.

O publico saiu repleto de humanidade pelas nuances da encenag@o. A atriz tem o poder de
mexer com regides internas, de tocar a emocdo profunda do publico. A encenagdo é simples,
com muito poucos elementos cé€nicos em cima do palco, além dos atores. Uma mesinha e uma
cadeira, alguns cavaletes, quadros - e Berta dominando a platéia, conduzindo os espectadores
privilegiados a sua verdadeira humanidade.

INCLUIDOS - Um das inovagdes deste ano do FTC é a implantacio da Mostra Teatro dos
Incluidos, com trés pecas de grupos a margem social: usuarios de hospital-dia, com Dédalus;
criangas em situacéo de risco (Uma Baleia Perto da Lua) e cultura cigana (Além da Lenda).

A arte é um instrumento poderoso para devolver uma identidade social aos pacientes em

tratamento psiquidtrico. Por um determinado caminho, € o que faz o instituto A Casa para o
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Desenvolvimento da Saide Mental e Psicossocial, de Sao Paulo, desde o ano de 1997. Atitude
louvavel.

Dédalus € o segundo espeticulo da Cia. Ueinzz, que fez antes Viagem a Babel, apresentado
durante dois dias. Com direcdo de Renato Cohen e Sergio Penna, Dédalos utiliza os mitos do
labirinto e do sonho de voar - Dédalo e seu filho Icaro - e do amor de Orfeu e Euridice, para
fazer aflorar histéras dos pacientes-atores. Eduardo Miguel Ralim, no papel de Dedalus,
comanda o espetdculo, sempre auxiliado por uma psicoterapeuta, uma espécie de ponto.

Com musica de Wilson Sukorski, efeitos sonoros e virtuais, o elenco diz verdades profundas,
para serem entendidas, guardadas e refletidas. A cena é recortada e marcada por ritmo de
quem ja sofreu alguma ruptura. O elenco expde o coracdo, tdo despojado e generoso diante da
suposta sanidade da platéia de Curitiba.

21/03/ 2000
Janaina Lima
Diario de Pernambuco
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ANEXO 4: TEXTO DA CENA APRESENTADA POR IZA CREMONINE AO
FINAL DA PECA FINNEGANS UEINZZ

Transcricdes de outros dois dias de apresentacdo (o dia 20 foi utilizado no corpo da

dissertacao):

18-09-2009

TUDO COM MUITA PAUSA

Trés luas eu aguardei para estar nesse meu espago que eu conquistei com meu esforco. Meu
espaco que divido com a criatura aprendiz Tosco (APONTA A SUA DIREITA). H4 um
tempo, eles (APONTA PARA SUA DIAGONAL SUPERIOR DIANTEIRA, MAIS A SUA
ESQUERDA), os deuses, colocaram em nosso meio uma criatura irritante, faladora e
instigante; bela. Para logo em seguida, eles resolverem retira-la.

Niao concordei. Me expliquei com a tinica amiga que tenho, que € a natureza, e ela me disse:
“isso € irrelevante”. Nao concordei também com isso.

Num aglomerado que houve, eu me expliquei.. O resultado que foi: cortaram o
prolongamento do meu corpo, deceparam o meu rabo. Que era de uma penugem de uma cor
indelével, bonito, tinha a musculatura dos dinossauros jovens. Quando me lembro, sobe-me
um verdor pelo corpo, pelos dedos até a cintura, para depois me tornar rubro inclusive esse
rotor que tenho a esquerda.

O que, Tosco? Nao me interrompa! O que? Ah, sim, XXXX, sim, (COM UMA VOZ
AFETADA, COMO QUEM FALA PARA UM BEBE OU COM DESDEM) ah, oh sim, sim,
tu tu tu. A musica? A melodia cantamos vinte e quatro horas por dia. Sim. A melodia:
(CANTANDO) Eu sou terrivel, vou lhe contar, e ponho tudo pra rebentar. Depois ndo sei
nem me interessa.

(COM A VOZ FINA) ah, sim, sim, t4, ta.

(AGRESSIVA) Maldito (PAUSA) és!

Outra vez Tosco? Novamente? Ah, sim: que eles encontrem um lider. Ndo dependem mais de
mim. O lider os (GAGUEJA) mostrard a eles a regido, a madeira, a sobrevivéncia. Nao
comigo, nao mais. Entdo, estou maquinando contra eles, contra, os deuses, que se apresentam
com cor de pele, cada lugar, cabelos, cada lugar, roupagens, formato de olhos.

(A LUZ CONTINUA ABAIXANDO)

Eu formarei cordas, encontrarei cordas, encontrarei fios. E os lagarei a todos, com certeza.
Eles desaparecerdo, porque eles sdo fluidos, e nds corpdreos. Mas eu farei isso. Depois, eu os

transformarei em pé. O po passard a 6leo. Este 6leo serd guardado nas profundezas do oceano
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num local que sé eu conheco. Depois serem pincelados, este 6leo vai ser pincelado em
escarpas, em pedras! Ficard estratificado; eles desaparecerao!

(JA QUASE TUDO ESCURO)

Mas a natureza pode achar que estd tudo ultrapassado. E pensar... e fard uma hecatombe:
pedras se chocardo com pedras, a 4gua invadird. Tudo ficard em nada. E depois de anos, essas
fagulhas se transformardo em moléculas ou algo assim. (PAUSA)

Terd valido todo esse trabalho? Veremos.

(ENTRA A MUSICA FINAL, QUE TOCA INTEIRA)

19-09-2009

TUDO COM MUITA PAUSA

Trés luas, trés luas eu aguardei para estar nesse meu espaco que conquistei com meu esforco.
Que divido com a criatura aprendiz tosco (APONTA A SUA DIREITA). H4 um tempo, eles
(aponta para sua diagonal superior dianteira, mais a sua esquerda), os deuses, eles, que sdo
fluidos, nés corpéreos, colocou uma criatura em nosso meio; garbosa como um cavalo de
raca, instigante. Mas logo a tiraram de nds, justo quando ela tinha se amalgamado a nos.
Tinhamos trocado coisas. Eles a tiraram. Eles.

Me rebelei. Conversei com a minha tnica amiga, a natureza.

“E irrelevante. ndo leve o caso adiante. é irrelevante.”

Nao concordei. No conglomerado que tivemos, delatei. O retorno foi que eles cortaram o
prolongamento do meu corpo, deceparam o meu rabo. que era de uma cor indefinivel, a
musculatura dos dinossauros jovens. Quando me lembro, sobe-me um verdor pelos dedos até
a cintura, depois me torno rubra. Eu, criatura, fico rubra. E com o rotor a minha esquerda,
acima da cintura, mais forte ainda.

Pensei em algo. O que, tosco? Nao me interrompa! Nao! Ah, (COM UMA VOZ AFETADA,
COMO QUEM FALA PARA UM BEBE OU COM DESDEM) sim, aaahhh, 666, tantan,
golotu, 6, 6, sim, sim, sim. Ah, oh, sim, sim. A miisica? Nés a cantamos vinte e quatro horas
por dia. Conforme a indicag@o de vocés! Sim!

(CANTANDO) eu sou terrivel, vou lhe contar, e ponho tudo pra estragalhar. Depois ndo sei
mais, o que vem da letra. Ndo me interessa. E coisa besta.

(COM A VOZ FINA) ah, sim, ainda bem que vocés me entendem. Ah, sim, t4, t, ta...
(AGRESSIVA) va maldito, va!
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(VIRA-SE PARA A DIREITA) tosco, novamente? Outra vez? Ah, sim: eles que encontrem
um lider, pra sobrevivéncia da regido, procurando a madeira ou o que for necessario. Nao
mais de mim, ndo mais de nés. Eles procuram como um lider instrua.

Eu os cacarei a todos, a todos os deuses, que se apresentam conforme o interesse, com cabelos
diferentes, olhos, cor de pele, andar, trajes, linguas.

(A LUZ CONTINUA ABAIXANDO)

Eu pensarei em cordas e fios e o exterminarei. Os transformarei em pd! Depois em 6leo, que
serd guardado no fundo do oceano num local que sé eu conheco. Depois esse Oleo serd
pincelado nas pedras, nas escarpas! Ficard estratificado; eles desaparecerdo!

(JA QUASE TUDO ESCURO)

Mas a natureza pode achar, depois de um tempo, que esta tudo obsoleto. E entdo xxx uma
hecatombe: pedras se chocardo com pedras, principalmente, tudo serd confuso.

As fagulhas, depois de séculos, se transformardo em moléculas ou algo assim. (PAUSA)

E isso resultard no que? Tera valido todo esse trabalho? (ENTRA A MUSICA FINAL, QUE
TOCA INTEIRA)
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