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Resumo: Esta comunicacdo visa apresentar a pesquisa de mestrado A Companhia Ueinzz e
sua profanacao da atuacgéo, que examina o trabalho de Alexandre Phantomas, ator integrante
da Companhia Teatral Ueinzz, caracterizando sua atuagdo como uma profanacdo da cena
teatral, & luz do conceito de profanacdo, como proposto por Giorgio Agamben no ensaio
Elogio da profanagdo. Num viés de critica politica relacionada a arte e a cultura, estardo em
questdo estudos sobre modos de subjetivacdo e analises sobre a sociedade atual sob a otica da
biopolitica, onde sdo examinados dispositivos de controle social e suas influéncias na

producéo de subjetividade.

A atuacdo de Alexandre Phantomas sera analisada em confronto com paradigmas de trabalho
de ator, observados em escritos de autores e diretores teatrais que, direta ou indiretamente,
estabelecem critérios para a atuacao cénica ou a formacédo de ator. Paralelamente, considerar-
se-a a hipdtese desta “profanacdo da cena” fomentar a criacdo de linguagens teatrais
alternativas a formas cénicas mais hegemonicas, configurando um espago de resisténcia

artistico-politica.

Palavras-chave: teatro e saude mental, biopolitica, arte de resisténcia

A Companhia Teatral Ueinzz foi formada em 1996 na cidade de S&o Paulo e encenou
trés espetaculos: Ueinzz - Viagem a Babel (1997), Dedalus (1998 a 2000) e Gotham SP (a
partir de 2001). Atualmente (junho e segundo semestre de 2009), realiza apresentagdes do seu
quarto espetaculo, Finnegans Ueinzz, que dialoga com a obra literaria Finnegans Wake, do
autor irlandés James Joyce. Sempre coordenada por Peter Pal Pelbart, é dirigida atualmente
por Céssio Santiago. Muitos de seus atores utilizam ou utilizaram servicos e atendimentos de
salude mental e alguns também foram pacientes do hospital dia psiquiatrico A Casa, onde a
companhia se formou. O ator Alexandre Phantomas trabalha na Ueinzz desde seu inicio.
Atuou em todos 0s seus espetaculos e é co-autor de alguns textos de pecas.

A caracteristica que é relevante para nds no trabalho tanto da companhia quanto do ator
Alexandre Phantomas é de uma freqliente construcdo de exterioridade em relacdo as
categorias que comumente classificam os trabalhos e linguagens teatrais. O trabalho de
atuacdo do ator Alexandre Phantomas, na peca selecionada, foi escolhido como objeto desta
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pesquisa por se mostrar um paroxismo da possibilidade de constituicdo de uma presenca
cénica que desafia moldes de formacgéo e recepgéo do trabalho de ator. No seu caso, a posi¢éo
diante da necessidade de se construir um personagem ou constituir uma presenca gque possa
ser considerada “cénica” € o que é mais problematizado. Dentro da perspectiva que sera
adotada nesta pesquisa, isto propde alternativas de atuacdo que, ao fugirem as normatizacdes,
fomentam novas formas de criacdo cénica e novas formas de viver ndo tdo capturadas por
uma uniformizacdo. Desta maneira, € um estimulo a novas concepcdes estéticas, outras visoes

de trabalho de ator e até novas formas de receber um espetaculo.

Consideramos que o0 processo aqui analisado é composto também pelo espectador e
pelos modos de recepcdo teatral. E pretender que esta recepgdo possa ser um modo de
producéo de singularidade € considerar o espectador ndo como mero consumidor da obra, mas
como um produtor também. Esta pesquisa se justifica com base no teor politico-existencial,
para além do campo puramente estético-formal, em que as criagcbes da ueinzz parecem se
ancorar. Tais criagdes atingem o0s receptores 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
espetaculo, mas da maneira como ele é imaginado, desenvolvido, realizado e recebido.
Confia-se, neste estudo, que esta profanacdo da cena sobre a qual nos debrugaremos possa
fomentar iniciativas cénicas que respondam pertinentemente a nossas demandas politicas e

atitudes politicas que suscitem producdes cénicas pertinentes.

Jacques Ranciére, em Politica da Arte (The politics of aesthetics, no original) tece uma
arguta relacéo entre arte e politica. Para ele, o “politico” da arte advém da maneira como esta
configura as estruturas, principalmente sensoriais, do “comum”. Advém da maneira como a
arte inventa uma forma particular de visibilidade, determinando uma “forma de experiéncia
especifica, em conformidade ou em ruptura com outras” (RANCIERE, 2005: 2). Uma
primeira interpretacdo que podemos obter desta formulagdo de Ranciére é a importancia da
forma como os elementos envolvidos em um fendmeno artistico se articulam e se agenciam, e
ndo, como se supde no senso comum, na suposta “mensagem” ou temas abordados. O efeito
contra-hegeménico de uma determinada forma de arte estar, entdo, na sua capacidade de
produzir instancias de desestabilizagdo numa recepcdo previamente conformada, abrindo

brechas percepcionais.

Uma outra interpretacdo destas afirmag@es de Ranciere seria a existéncia na arte de uma
poténcia politica quase inerente, a partir do momento em que sendo efetivamente arte a arte

ja é politica. E esta poténcia da arte a coloca frequentemente diante de dilemas relativos a



conservar as maneiras de estar no mundo ou questiona-las, de aderir a um estado de coisas
(onde ela esta direta ou indiretamente envolvida) ou de impertinentemente interroga-lo. Em
suma, de transgredir ou ndo. Nesta perspectiva ou tomada de posicdo, a arte ndo teria como
operacdo mais importante aplacar os sentidos, mas perturba-los. Desestabilizando sistemas de
percepcdo e de valores, ela violaria um modo ja consolidado, aceito, convencionado de
perceber a realidade. A arte estaria no ambito do “politico”, j& que o que ela perturba seria o
campo em que as pessoas compartilham suas impressdes sobre 0 mundo: a inteligibilidade, os
arranjos de percepcao, as sensagdes mais ou menos estruturadas, a(s) linguagem(ns)...

Entendemos, ao mesmo tempo, uma complexidade das relacfes entre arte e politica e
uma dificuldade de discernimento para tomar posicionamentos, mesmo se colocamos a
questdo de modo bem dicotdmico (transgredir contra aderir). Tomando esta capciosidade do
problema em conta, propomos que grande parte de uma investigacdo que remeta ao problema
da relacdo entre politica e arte (e, no nosso caso, mais especificamente o teatro), mais do que
refletir se a arte precisa ser ou se necessariamente é transgressdo, deva colocar inicialmente
a pergunta: 0 que é transgressao? o0 que pode ser transgressivo? o que pode, no teatro,

transgredir?

Para enfrentar esta questdo, utilizarei, como tratamento inicial do fenémeno sobre o qual
nos deteremos (o trabalho de Alexandre em Finnegans Ueinzz), uma articulacdo teorica que
abordara conceitos oriundos da biopolitica e da subjetividade para que esclarecamos melhor a
profanacdo especifica da qual estou me valendo para visualizar o objeto. O teatro e suas
abordagens préaticas e teoricas, bastante propicias a transdiciplinaridade, sdo um lugar
privilegiado para o desenvolvimento de questdes da biopolitica e da subjetividade. O teatro
tem um poder especial de se relacionar com as estruturas sociais, sintomatizando-as ou
questionando-as. Esta pesquisa, ao relacionar tais campos de saber, se beneficia, entdo,
duplamente deste cruzamento: o enriquecimento dos estudos do campo teatral pela analise
critica do biopoder e o alargamento da perspectiva biopolitica pelo seu didlogo com o
universo teatral. Esperamos que possamos cada vez mais “ler” e criticar o teatro, para que
possamos nos fortalecer ante a culturas dominantes (culturas de dentro e de fora do teatro).
Deste modo, poderiamos aumentar nossa autonomia e “adquirir mais poder sobre 0 meio
cultural, bem como os necessarios conhecimentos para produzir novas formas de cultura”
(KELLNER, 2001: 10).

O campo tedrico mais estritamente teatral que serd trabalhado comporta escritos de
autores e diretores teatrais que, de uma maneira ou outra, estabelecem conceitos ou critérios

que preconizam a atuacdo teatral ou a formacdo do ator. Uma hipdtese acessoria serd



defendida na inducdo conceitual: a de que o conceito de profanacdo é uma derivagdo e
ampliacdo atualizada daquele de resisténcia. N&o foi constatada nenhuma bibliografia onde,
explicitamente, seja operada esta conexdo entre o conceito foucaultiano de resisténcia e o
agambeniano de profanacdo. Esta inferéncia, que serd defendida na dissertagdo, é uma
iniciativa e necessidade tedrica desta pesquisa.

Subjetividade

Para compreender a “producdo de subjetividade” (uma vez que consideraremos a
formacéo e pratica do ator como um processo de subjetivagdo), é preciso destacar, antes,
como Foucault abordava este conceito de subjetivacdo, que é, imbricadamente, um processo
de sujeicdo. Foucault, na sua critica do poder, se debrugou sobre “... como funcionam as
coisas ao nivel do processo de sujeicdo ou dos processos continuos e ininterruptos que
sujeitam os corpos, dirigem 0s gestos, regem 0s comportamentos, etc. (...). Captar a instancia
material da sujeicdo enquanto constituicdo dos sujeitos. (...) estudar os corpos periféricos e
multiplos, os corpos constituidos como sujeitos pelos efeitos de poder” (FOUCAULT, 1985:
182-183). Valendo-nos de Judith Revel com seu Dictionnaire Foucault (2008), vemos que 0s
processos de subjetivacdo, segundo o pensador francés, sdo ligados a modos de objetivagdo

que transformam os seres humanos em sujeitos.

Sendo seu modo de aplicagdo a disciplina, o controle, a moldagem, o tempo ou o que
puder ser capturado e aproveitado como dispositivo, hd uma caracteristica fundamental na
percepcao 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 ser, a partir de uma mudanga que se operou na
intensificacdo da era moderna e no advento da sociedade disciplinar, ndo tanto repressivo
como produtivo, indutivo a produgdo. Na passagem do que antes era “fazer morrer e deixar
viver” -ou seja, 0 poder de punicéo e morte sobre os suditos e o confisco- a forma de exercicio
do poder, principalmente com o advento do capitalismo e com uma necessidade cada vez
maior de aproveitamento racional da mé&o-de-obra, passa a ser predominantemente um “fazer
viver e deixar morrer”. Este fazer viver € o viver produtivo, dentro de termos aproveitaveis,
capturaveis e colonizaveis num nivel mais global, com um “mecanismo que permite extrair
dos corpos tempo e trabalho mais do que bens e riqueza” (FOUCAULT, 1985: 187). A
repressao havia deixado de ser eficaz e aproveitavel, e se tornam mais atraentes, por parte da

burguesia por exemplo, assimilar e fomentar o desejo de producgéo dentro das normas.

Deleuze nota, em tempos mais contemporaneos, uma passagem da disciplinarizagao dos
corpos para o controle da populagdo. O controle ndo se relaciona tanto ao desvio que se
comete, mas ao que pode ser cometido (FOUCAULT, 2003). A partir do momento em que a
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hegemonia dos meios de moldagem disciplinar do sujeito entram em crise, percebemos a

preeminéncia da modulacdo que a “sociedade de controle” exerce:

“(...) O homem ndo é mais 0 homem confinado, mas o homem endividado.
(...) No regime das escolas: as formas de controle continuo, avaliagcdo continua, e
a acdo da formacao permanente sobre a escola, o abandono correspondente de
qualquer pesquisa na universidade, a introducdo da “empresa” em todos 0s niveis
de escolaridade” (DELEUZE, 2000: 225).

Esta percepcdo da incidéncia de um endividamento, e ndo mais da predominancia de
uma disciplinarizagéo de corpos, reforga a percepcdo desta conex@o néo estritamente corporal
na acdo do controle. Pelbart, apoiado em Paul Virilio, comenta as analises de Michel Foucault
avaliando que: o campo de incidéncia do poder ja ndo é prioritariamente o controle dos
corpos no espago (com seus dispositivos, por exemplo, de excluséo e reclusdo), mas o do
controle do tempo” (PELBART, 1993:38).

Ha uma espécie de resisténcia social que deve se opor aos modos
dominantes de temporalizacdo. 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 relacdo com o tempo deve ser produzida por eles mesmos —
como na musica e na danca. [...] O mesmo pode ser dito com relagdo aos modos de
espacializacdo” (GUATTARI & ROLNIK, 2005: 56).

Este endividamento, como “denunciado” por Deleuze, pode ser observado na relagdo
que muitos atores tém com a “aquisicdo” de uma “boa” técnica de atuacdo, que é tida como
um porto a ser atingido, como uma meta que desqualifica 0 momento presente (que é um
“ainda ndo”: p.ex.. “eu ndo sou ator”, ou “ator como tal sistema determina”) e justifica
diversos procedimentos e normas a serem adotados que constituem um processo de
subjetivacdo. Lembrando de Foucault, ao falar de “captar a instancia material da sujeicao
enquanto constituicdo dos sujeitos”, podemos trocar os termos e “tentar captar a instancia
material do treinamento de atuacdo (sujei¢cdo) enquanto constituicdo dos atores (a
‘subjetividade ator’)”.

E preciso notar que os processos de formacdo de atuagio sdo predominantemente
normativos. No caso do “endividamento do ator”, percebemos que a ado¢do de uma técnica
como norma instaura uma presenca de uma teleologia, como no paradigma moderno: a
técnica € um projeto; ela visa um modo de atuacdo ou maneira de ser do ator e estabelece seus
termos. Como norma a ser obedecida, ela separa o seu “normal” do seu “anormal”, dizendo o
que pode e 0 que ndo pode ser feito em cena; dessa forma, ela controla 0 comportamento do
ator: o ator € enquadrado na sua visdo e ha procedimentos para que ele ndo caia em “erros”. E,
por ultimo, ela promove uma disciplinarizagdo do corpo, uma objetivacdo do corpo do ator: o

corpo € um objeto de saber e deve se submeter as preconizagdes da técnica. Podemos pensar



que, de certa maneira, o desejo de “trabalhar duro” para a posse de uma técnica de atuacdo
ndo estaria desconectado desta forma de controle pela dedicacdo a produgdo. Mais uma vez,
deslocamos esta situacdo para a formacdo do ator e o processo de subjetivacdo inerente ao
desejo de melhor corresponder aos critérios que delimitam o que seria um bom ator de um

mau ator (processos normativos e identificatorios).

Tentarei melhor esclarecer a associacdo da normatizacdo com a adogdo de uma técnica
teatral (no nosso caso uma técnica de atuacao). O advento da ciéncia moderna conferiu a esta
era uma crescente caracteristica cientifica e naturalizante (a hegemonia das ciéncias naturais).
Foucault lembra, em Soberania e Disciplina, que a norma difere da lei pelo tipo de origem da
relacdo que cada uma estabelece com o que deve ser feito (a regra). Enquanto a lei se
relaciona com o campo juridico, com a regra entendida como efeito da vontade soberana, a
norma dira respeito as ciéncias; na verdade a norma ter4 uma aura de cientificidade, de ser
“natural” (FOUCAULT, 1985: 189). Isso acarreta uma obediéncia igualmente “natural” a
norma, como se a Unica alternativa que tivéssemos fosse segui-la. Os casos em que ela ndo é
seguida sdo tidos como aberracdes (como frequentemente s&o consideradas atuacgoes
desarmdnicas as técnicas hegemonicas). Tal identificagdo entre algo construido e algo
“natural” é similar a que ocorreu com o paradigma cientifico moderno. 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 relacéo especifica. Sua justificativa como forma de saber através
do seu poder de alterar e controlar a natureza acabou se tornando apenas este poder (as
justificativas estdo apenas nos seus efeitos, e ndo nos seus fundamentos), o que acarretou uma
hegemonia epistemoldgica. Da mesma maneira, naturalizou-se no teatro a cultura da técnica
como norma. E esta maneira de abordar o fazer teatral, sempre condicionada pela técnica
como um projeto soberano, sempre é vista como a Unica maneira de um ator estar no palco:

um ator deve possuir técnica de ator.

O que aqui se propde é ver o treinamento técnico do ator de uma maneira critica, como
um processo de subjetivacdo. Nossa relagdo critica com a técnica pode ser como aquela com a
subjetivacdo: saber que somos constituidos até violentamente por ela, que ndo podemos abrir
mé&o dela ingenuamente, que ndo ha uma liberdade num suposto “fora do sistema”. Mas, ao
mesmo tempo, saber que urge termos com ela uma relacdo criativa e singular, contra-
hegemonica. Que ter uma atitude ingénua e submissa, uniformizada, em relacdo a questdo da
técnica - algo como “o que o ator deve fazer € ter uma técnica e ponto” é uma submissao. Da

mesma maneira, voltando ao aspecto produtivo da disciplina e do controle, percebemos que



isto é aplicar critérios produtivos de desempenho e eficacia, mais adequados a maquinas, as
pessoas. Tais atitudes sdo sujeitar-se acriticamente as técnicas de atuagéo.

Ao mesmo tempo, ndo é necessério tratar as técnicas de atuacdo (as consagradas
inclusive) como necessariamente sendo dominadoras ou tendo de ser profanadas. N&o
podemos excluir a possibilidade de uma profanacéo cénica e um ato de luta politica contra-
hegemonico ser produzido justamente pelo desenvolvimento ou aceitagdo intensa de uma
técnica teatral hegemonica. O que trataremos aqui é de possibilidades de contra-hegemonia
que se dao especificamente, é a hipotese, 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 a0 menos) opressora. Em outras palavras: esta pesquisa de
mestrado ndo é um libelo contra a técnica, mas contra a técnica como normatizagdo. A atitude
diante destes paradigmas que serdo interrogados no decorrer da pesquisa ndo é de simples
oposicdo, mas uma tentativa de formar uma postura critica em relacdo aos modos como sdo

consideradas as necessidades técnicas de trabalhos de atuacéo.

Resisténcia

Quando Michel Foucault, nos anos 60, prop6e uma visao de resisténcia, este termo daria
conta de um evento com caracteristicas especificas, como descrito por Judith revel, em

Dictionnaire Foucault, no verbete “résistance / transgression”:

“... trata-se de descrever a maneira pela qual um individuo singular, através
de um procedimento que é, em geral, de escritura (...), consegue, de maneira
voluntaria ou fortuita, colocar em cheque os dispositivos de identificacéo, de
classificagdo, e de normalizacéo do discurso” (REVEL, 2008: 113).

Este conceito, neste primeiro momento, diz respeito a uma forma de escape que um
fendmeno discursivo (num sentido abrangente, digamos semidtico) pode operar em relagéo a
um determinado sistema de captura, um dispositivo. Algo a ser destacado no pensamento de
Foucault é que a resisténcia esta numa relacdo de coextensividade aos diversos exercicios do
poder como dominagdo ou manutencdo de hegemonia. Em outras palavras, ndo ha em suas
colocacBes algo que se assemelhe ao raciocinio mais comum de que devemos achar uma
solucdo para situagOes indesejadas fora destas situagBes: € exatamente dentro dos processos
gue devemos criar alternativas ao modo das coisas operarem. Isto revela uma ambiglidade e
uma contradigéo intensas nestas situacOes de poder-resisténcia. Ambiguidade que, admitimos,
dificulta a classificacdo binéria de uma dada situacéo (“esta atitude adere ou resiste”), ja que
por vezes ndo € nada claro se uma determinada acdo corrobora ou mina formas de poder
dominatorias. Assim, a resisténcia (REVEL, 2005: 75):



a) é coextensiva e absolutamente contemporanea ao poder (“o par resisténcia / poder
ndo € o par liberdade / dominacédo”) e

b) deve apresentar as mesmas caracteristicas que o poder (“tao inventiva, tdo mdvel, tdo

produtiva quanto ele [...], como ele, ela vem ‘de baixo’ e se distribui estrategicamente”).

Se por um lado a exterioridade, o escape, principalmente da classificacdo, € o que
caracteriza a resisténcia, esta exterioridade é totalmente relacionada com as relagdes de poder
as quais ela remete: “é uma exterioridade que estd dentro”. E uma exterioridade que
compde como que uma dobra dentro de determinada situagdo, uma diferenca no interior do
mesmo. Podemos notar que por vezes é precisamente nos ambitos de treinamento de ator que

podem se localizar resisténcias e pontos de fuga a um teatro uniformizadoramente instituido

Nesta perspectiva, podemos pensar que aquilo que atrai o interesse do poder — a vida
produtiva — é justamente o local onde pode se formar uma resisténcia que se lhe oponha
(FOUCAULT, 1979), numa reversao onde seria possivel minar os componentes de controle
em diversos niveis de sua atuagdo. Oposta a incitagdo a producdo, por exemplo, estaria como
forma de resisténcia que chamamos de indigéncia: uma sabotagem destes processos

associados a competéncia e dominio de uma técnica de trabalho.

No caso da companhia Ueinzz, uma poténcia politica, de certo modo, pode se dar
também porque, quando tiram forca de sua cultura (assumidamente marcada pela
subjetividade “usuarios do sistema de saude mental”), seus integrantes dialogam com este fato
de que podem transformar sua vida em valor, um “capital biopolitico”. Esta vida (cénica e
ndo-cénica ao mesmo tempo), apesar de captada e capturada, é justamente o que pode e deve

ser usado como material de criacdo para a luta.

Ocorreu, por exemplo, na primeira sessdo do espetaculo Finnegans Ueinzz a que assisti,
uma desestabilizacdo de expectativa de saber. Quando entrei no espagco cénico (a sala de
apresentacdo da peca), a primeira coisa que vi foi, ao fundo, na parede negra, escrito com giz
branco, um “roteiro” numerado das 27 cenas (talvez possamos chamar assim). Logo penso
que se trata de um roteiro para os atores, provavelmente influenciado pelo pensamento de que
alguns deles, por uma deficiéncia de memoria, possam se esquecer da ordem (na verdade, é
comum este roteiro entre atores no universo teatral; mas ele ndo é normalmente mostrado).
Essa suposicdo se deve provavelmente ao fato de haver uma associa¢do entre loucura e
deficiéncia mental e entre deficiéncia mental e deficiéncia de memdria. E se ndo € a loucura
que provoca déficits, os remédios se encarregam disso. De todo modo, fica a impressao de

que aquilo é um recurso assumido abertamente para a falta de memdria de alguns deles.



Este roteiro é composto pelo titulo da peca e por 27 pequenas frases numeradas (1 a 27)
que descrevem as cenas muito sucintamente. A descri¢do explicitamente é subjetiva e todas
parecem descrever bem aquele trecho da peca. Nomes de atores e de “rascunhos” de
personagens sdo misturados: em uma, por exemplo, ha a palavra “Finn” (provavelmente
referindo-se a Finnegans, o personagem de James Joyce) antecedida pelo nome do ator que
faz a cena; em outra “traducéo Peter e Edu” (os nomes dos atores); e em outra “Severino”.
Convém notar, mesmo que extemporaneamente, que esta utilizacdo explicita dos nomes dos

atores claramente problematiza uma constituicdo de personagens na peca.

O que de fato ocorre € que em nenhum momento das apresentacfes assistidas (que
tinham um carater de ensaio aberto) nenhum ator sequer olhou para este roteiro-“cola”. Ele
acaba por servir para nés, espectadores. Nés é que a cada momento olhamos para uma cena e
tentamos saber qual ela é, qual seu nome. E conseguimos facil, tanto pelas descrigdes bastante
compreensiveis como pelo decorrer do tempo associado & ordem da pecga. Ainda: o roteiro (e
isto se passou com varios espectadores que foram interrogados) serve para sabermos em que
ponto estamos, quanto tempo falta para acabar a peca (que dura uma hora e dez minutos,

aproximadamente).

Fica entdo a questdo da orientagdo epistémica. Este roteiro € visto, pelo menos de inicio,
como sendo necessario para que os atores se orientem na tarefa de encaminhar a peca. Mas na
verdade, acaba orientando os espectadores num nivel especifico de recepcdo da peca
(lembramos a desconexdo dramatica ou progressiva entre as cenas). Talvez a presenca deste
roteiro tdo estavel no que diz respeito ao seu sentido (a ordem numeérica, sua visualizacdo
facil, os nomes compreensiveis para as cenas, sua utilizacdo bastante pratica) provoque um
equivoco por parte da platéia. O que é importante destacar é que este equivoco nao diz
respeito a recep¢do da peca, de seu enredo, de suas producdes de sentido, etc.. Pois, de fato,
em relacdo ao transcorrer da pecga, o roteiro instaura e estabiliza a compreensdo de que sdo
cenas que se passam — as divisOes, desconexdes e ligacOes fortuitas entre cenas s&o

amenizadas pela ordem numerada -, e do que se trata em cada cena — pelo titulo.

O que se configura como equivoco € a suposi¢ao de que os atores precisam daquele
roteiro. A “desestabilizacdo de sentido” diz respeito a como consideramos 0s atores como
atores, a que tipo de atores estamos prestes a ver. Estranhamente, uma vez que o roteiro serve
ou funciona para o espectador, numa “oferta, acolhida, de uma muleta” mesmo que “néo
necessariamente necessaria”, quem acaba se configurando como deficiente é o espectador,
numa situacdo que pode, inclusive, gerar uma identificagdo (sentida ou ndo pelo espectador)
com a condigdo de “disfungdo” que supomos que alguns dos atores tenham na vida pratica.



Frizo que este roteiro, mesmo sendo um elemento de cenario, diz respeito primordialmente a
concepgao que fazemos dos atores, tanto a pregressa (anterior a assistir-se a peca), quanto a
que se faz durante a peca.

Focamos, na pesquisa sobre a Ueinzz, uma “resisténcia teatral” como producdo de um
excedente de vida ndo capturado, poténcia vital que ndo se torne vida controlada pelo poder e
que de certa maneira também desestabiliza os processos de controle. Um teatro que promova
encontros ndo propriamente previstos por este biopoder: pequenas centelhas de vida ndo
capturada, pequenas centelhas de criatividade por parte dagueles que produzem o espetaculo
e, isto é fundamental, por parte do espectador (de preferéncia, problematizando estas
fronteiras). Estes modos contra-hegemdnicos “escapam” desta captura, mesmo que

ocasionalmente ou fortuitamente, mesmo que precariamente.

Indigéncia

Nelson de S& (critico teatral do jornal Folha de Sdo Paulo), escreveu em 20 de margo de
2000, sobre o espetaculo Dédalus, da Companhia Ueinzz:

“ ‘Dédalus’ ndo tem nem pé nem cabeca, uma mistura de mitologia grega,
viagem intergalactica e a Jovem Guarda. Mas é uma pequena pausa de realidade,
uma chance de escapar da rotina de boas ou mas representagdes do teatro,
mas sempre representagdes. Porque os atores de “Dédalus” (...) ndo interpretam
propriamente: pacientes psiquiatricos, eles acertam quando erram, empolgam
guando esquecem as falas e improvisam; em suma, na expressao artaudiana, eles

‘presentam’.

Aproveito esta frase ambigua da critica citada, “eles acertam quando erram”, para
repisar que a resisténcia e a profanacdo estdo em um terreno extremamente ambivalente e
contraditorio. Num contexto biopolitico, como j& notamos, uma das opera¢Ges mais intensas e
capitais perpetradas pelos modos de exercicio do poder é a incitagdo & 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, simplistas mas realistas, em formas de viver adequadas a producéo, ao capital,

ao consumo.

Numa relagéo estreita com esta importancia da producédo e do trabalho, mesmo que por
oposicdo simples (mas uma oposi¢do que atingird um alvo nevrélgico, estratégico), a morte ou
a falta de producdo (que seria uma certa “morte técnica”, ou “em relacdo a técnica”)
constroem um ponto cego, tornando-se uma linha de fuga. Como nos diz Michel Foucault,
uma vez que o poder passa a vincular-se e a dirigir sua atencdo a vida, este limite, que € a

morte, lhe escapa (FOUCAULT, 1979: 130). Nesta linha de raciocinio, situa¢es ou atitudes
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de inacdo, recusa, morte, anonimato, esgotamento ou indigéncia sdo possibilidades do
“fora”, de escape da norma ou do codigo. Em Gltima instancia, situacdes de desmanche de um
aparato produtivo, dos mecanismos relacionados a produzir mais e/ou “melhor” (melhor na
perspectiva do exercicio do controle), a se dedicar mais & producéo, a eficacia, & competéncia,

a exceléncia em critérios hegemaonicos.

H& uma cena no espetaculo Finnegans Ueinzz chamada “Severino”, a primeira da peca.
Os atores que a performam s&o Erika Inforsato e Luis Guilherme. 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 categorizavel como “usuario de atendimento
psiquiatrico” (as maos trémulas, um olhar especifico, movimentos lentos). Ndo sei o motivo
deste tremor, intenso inclusive, e faz parte de minha abordagem — pelo menos até este
momento — n&do investigar isto em termos de causalidade. Este ator (contraditoriamente
usando um capacete de trabalhador na cena) esta fora de uma sociedade de producdo, nos
sentidos convencionais. Ele ndo se opde a ela (isso € importante), apenas esta fora dela.

Mas ndo exatamente fora, porque ele é ator numa peca de teatro inserida nas producdes
cénicas da cidade de Sao Paulo e do Brasil (o grupo foi, inclusive, a Documenta de Kassel, na
Alemanha) e protagoniza duas cenas de grande impacto (uma delas, a de abertura da peca).
Ele, com suas peculiaridades, produzindo esta cena, acaba por propor, em ato, uma

indigéncia da atuagéo em relacéo aos critérios de competéncia comumente aplicados ao ator.

Pelbart comenta outros modos de vida que sdo propostos pelas atitudes de alguns atores
da companhia Ueinzz, como aquela do ator que se recusa a entrar em cena porque aquele sera
o dia da sua morte. Ou o guia que leva todos os atores, em cena, a uma trajetoria inesperada e
finalmente a um beco sem saida em pleno transcorrer da peca. Mais do que transtornos (em
ambos os sentidos, o pratico, em relagdo a execucdo da pega, e 0 psiquiatrico), tais
ocorréncias abrem brechas de percepcdo para a platéia. Nestas alternativas conceituais aos
paradigmas hegeménicos, varias formas de producdo que fogem a norma da exceléncia, da
eficacia, do extraordinario, do racionalismo e do controle nos interessam. Estas formas,
associadas a criacdo da Ueinzz e de Alexandre Phantomas, dardo corpo a visdo de profanagéo
gue damos a este trabalho.

Profanacéo

Giorgio Agamben, tomando um fragmento postumo de Walter Benjamin, O capitalismo
como religido, compara a captura realizada pelo capitalismo a separacdo sacralizatoria

caracteristica das religides. Agamben recupera o sentido que os juristas romanos davam ao
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“profanar”: retornar ou devolver ao “uso livre” dos homens algo que foi, através de uma
separacdo, colocado no ambito do sagrado. No caso desta analise, tecida no livro
Profanacbes (AGAMBEN, 2007), é esmiucada a separacdo realizada pelo capitalismo
principalmente ao alcar todas as coisas ao status de mercadoria e ao sacralizar esta Gltima.
Este pensador adota a sacralizacdo ou a religido ndo na acepc¢éo de religare (a uma religacéo
com deuses), mas sim a de religio, cercar de aten¢do algo ou alguém e assim separa-lo do uso

comum dos homens.

Segundo Olgéaria Matos, o capitalismo é um “estado de separacgdo e perda radical”, que
“instaura o culto a mercadoria” (AGAMBEN, 2007: orelha). Esta reflexdo sobre a
profanacdo diz respeito a uma “sociedade de mercado”, onde podemos constatar a
“universalizacdo do fendmeno do fetichismo, em sua estrutura desrealizante”. Mesmo que o
capitalismo acabe por profanar a transcendéncia teoldgica mais comum (a estritamente
religiosa), na verdade esta pseudo-profanagcéo faz um escamoteamento desta religido mais
dominante que seria, de fato, o proprio capitalismo. Ao qualificar o capitalismo como
fendmeno religioso, seguindo Benjamin, Agamben nota seu carater cultual permanente que
nunca concede redencdo, mas retém uma situacdo de culpa (associavel a “divida”, como
notada por Deleuze ao falar da modulagdo do individuo perpetrada pela sociedade de
controle). Seus adeptos (admitamos, todos nés) residem, como num museu, na
“impossibilidade de usar, de habitar, de fazer experiéncia” (AGAMBEN, 2007: 71).

Percebemos que esta profanacéo apresenta muitos pontos em comum com a resisténcia,
como explicada na releitura que Judith Revel realiza da obra de Michel Foucault. Ela é uma
operagdo que ndo pode ser inocente, no sentido de supor um estado de liberdade ou pureza
anterior a separacdo. A profanagdo, segundo Agamben, é restituir, devolver ao uso livre. E
neste caso, “livre” é livre da separacdo. Quando assumimos a resisténcia como proposta por
Revel, é preciso ndo perder de vista que ndo had uma liberdade (mitica, talvez) que foi
reprimida pelo controle (REVEL, 2008: 88). O que ocorre é que, uma vez que a subjetivacao
ja estd produzida em co-opera¢do com processos de objetivacdo e constituicdo do sujeito, a
resisténcia € uma operagdo que, em estreita relacdo com os mecanismos de poder, escapa a
captura, & encodificagdo como dominio. No que concerne a profanacdo, Olgéria Matos afirma
que “reapropriando-se dos produtos objetivados de sua subjetividade, o homem retoma a
posse de si mesmo, usando-0s” (AGAMBEN, 2007: ORELHA). A formacao de resisténcia ou
de antagonismo (contra-hegemonia) ndo adviria da criacdo a partir de um elemento original,
intocado, oriundo de um lugar externo & situacdo (mesmo indesejada) na qual nos

encontramos. Ela seria inventada, no sentido de “descobrir de novo, ou montar a partir de
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desempenhos passados, em oposi¢do ao uso romantico de invengdo como algo que se cria a
partir do nada” (SAID, 2007: 169). Elas sdo, paralelamente, escapes de capturas: a
profanagdo ao carater mercadorizante do capitalismo e a resisténcia ao exercicio de poder. No
caso da resisténcia, mais especificamente aos dispositivos de poder-saber ou a classificagéo,
categorizacdo, a codificagdo.

As duas, profanagéo e resisténcia, podem ser fortuitas ou intencionais, apesar de serem
operacOes especiais. A resisténcia e a profanagdo fortuitas, ocasionais, acidentais e precarias
mesmo, nos sdo caras aqui. Na nossa visdo, a vontade, principalmente a individual, como
ainda hoje 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.

Estas operacOes desestabilizadoras, a resisténcia e a profanacao, séo “dificeis”, fugidias,
sem formula e sem garantia; provisorias, frequentemente recapturadas de maneira facil. Por
isso e por outras razGes aqui notadas, para existir sdo sempre criativas. Sao ambiguas, ndo
sendo facilmente discernivel, na maior parte das vezes (e por vezes € até indiscernivel), a
ocorréncia de uma profanacdo ou uma resisténcia da ocorréncia de uma situacdo de controle

ou captura ou sacralizagéo. Elas, em muitas vezes, ficam numa “zona de indecidibilidade”.

Ambas, resisténcia e profanacdo, sdo uma operacdo. Operacdo que, inclusive, age
articuladamente, até “promiscuamente” (AGAMBEN, 2007: 69), com 0s mecanismos do
poder. Elas ndo pressupdem ou solicitam para operar uma situa¢do destituida da instauracdo
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). Comparando com o processo de subjetivacdo e a relacdo 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). No caso da resisténcia, ela opera um escape dos cddigos por uma desarticulacdo de seus

mecanismos de captura; no caso da profanacdo, ela é uma desativacgao:

“A profanacdo implica, por sua vez, uma neutralizagdo 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 espacos que ele havia confiscado” (AGAMBEN, 2007: 68).

No nosso caso, este espaco é o palco.

A associacdo que teco aqui é a de que técnicas de atuacdo, principalmente as mais
abrangentes, podem configurar, pelo seu carater normativo, aquela separagéo sacralizatéria da

qual fala Agamben. E neste sentido que propomos que treinamentos e técnicas de atuacgio
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sacralizariam: ao separar, num suposto cuidado, o que pode e 0 que nao pode ser feito em

cena; separando a cena de um uso que possa ser feito fora de suas normas.

O trabalho de atuacdo de Alexandre Phantomas seria, a meu ver, 0 mais profano no
conjunto de atores da Companhia Ueinzz, uma vez que, assumidamente, ele utiliza a cena
para “seu” uso “livre” (ele diz claramente isso numa entrevista). Em cena, ele é o Unico que
fala abertamente sobre a questdo psiquiatrica ou questdes afeitas a esta condicdo (o fato da
outra atriz ser sua terapeuta, por exemplo). Ele desrespeita certas normas de atuacdo e de
presenca cénica, como: fazer o que foi ensaiado ou combinado, ndo demonstrar que esta sem
saber o que fazer, manter uma certa energia cénica que “segure a cena”, nao rir ou sorrir em
relacdo ao que ocorre, ndo realizar algo que seja pautado por interesses pessoais imediatos ali
daquele momento (atitude que eu considero a mais profanatoria). Mas ele ainda mantém uma
presenca que ndo rompe totalmente com as convengdes e que, se issO ocorresse, poderia ser
simplesmente desprezada como ndo sendo teatro (“ndo é teatro e ponto”). Ele produz uma
“morte técnica” (como aquela a qual me referi no tdpico sobre a indigéncia, mas agora num
jogo de palavras com a “técnica” de atuacdo) Parece que até para os outros atores fica dificil
por vezes contracenar com ele, uma vez que a imprevisibilidade é constante (alguns ficam
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
separacao e do seu significado” (AGAMBEN, 2007: 66).

Pequena finalizagéo

Agamben termina seu ensaio Elogio da Profanacdo ndo com férmulas, mas com a
afirmacdo de que a profanacdo é uma “tarefa politica da geracdo que vem” (AGAMBEN,
2007: 79). Devemos reconhecer que o teatro, sob muitos aspectos, tem um pequeno alcance
de atuacdo. Ele estaria num nivel molecular de a¢do, ndo podendo ser comparado com a
industria cultural ou espetaculos de massa. Mesmo quando se propGe 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 “mindsculo™ [que ressoe] com as urgéncias mailsculas do
presente” (PELBART, 2003: 150). Este pequeno alcance, conjugado a uma disseminagéo,
pode constituir uma capilaridade similar a que o controle e a que a captura sacralizante
realizam. Esta capilaridade ¢ um elemento essencial no tipo de acdo sobre a qual nos

debrugamos nesta pesquisa, pois constitui uma convivéncia ou co-localizacdo da resisténcia,
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da indigéncia e enfim da profanacdo com a incitagdo a producgéo e a normatizacao do palco a
qual nos dirigimos.

Referéncias bibliogréaficas

AGAMBEN, Giorgio. Profanagdes. Séo Paulo: Boitempo, 2007.

DELEUZE, Gilles. Conversages. S&o Paulo: Editora 34, 2000.

FOUCAULT, Michel. Microfisica do Poder. Sdo Paulo: Graal, 1985 (2007).

------- . A Verdade e as formas juridicas. Rio de Janeiro: NAU e PUC - Rio, 2003.

------- . Historia da Sexualidade | — A vontade de saber. Rio de Janeiro. Graal, 1979.

GUATTARI, Feélix & ROLNIK, Suely. Micropolitica. Cartografias do desejo.
Petropolis: Vozes, 2005.

KELLNER, Douglas. A cultura da midia. Bauru — SP: EDUSC, 2001.

PELBART, Peter Pal. Vida Capital. Ensaios de biopolitica. Sdo Paulo: Iluminuras,
2003.

------- . A nau do tempo Rei. Rio de Janeiro: Imago, 1993.

RANCIERE, Jacques. Politica da Arte. Conferéncia apresentada no Simpdsio S&o
Paulo S.A. praticas estéticas, sociais e politicas em debate no SESC Belenzinho de 17 a 19 de
abril de 2005. Revista Situacao #3 Estética e Politica. S&o Paulo: Sesc, 2005.

REVEL, Judith. Dictionnaire Foucault. Paris: Ellipses, 2008.
------- . Foucault — conceitos essenciais. Sdo Carlos: Editora Claraluz, 2005.

SAID, Edward. Humanismo e Critica democratica. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
2007.

15



