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M Biopolitica e teatro contemporaneo®”

s José da Costa

No texto intitulado Soberania e Disciplina (FOUCAULT, 1982, p. 179-
191), Michel Foucault expde sua concepgdo de que o poder ndo deva ser consi-
derado como algo que divide os homens entre aqueles (poucos) que o possuem
e aqueles (muito mais numerosos) que sdo submetidos aos primeiros, mas como
algo que funciona e se exerce em rede. “Nas suas malhas os individuos estdo sem-
pre em posicao de exercer este poder e de sofrer sua agdo; nunca sdo o alvo iner-
te ou consentido do poder, sdo sempre centros de transmissdo” (ibidem, p.183).
Como se sabe, foi no livro Vigiar e Punir (FOUCAULT, 1987°%), que Foucault
sistematizou inicialmente sua visdo de uma mudanga na estrutura do poder, em
seus modos de auto-estabilizacio e de sujeicdo das individualidades e do coletivo.
A funcgéo do castigo exemplar, publico e espetacular do periodo clédssico (séculos
XVII e XVIII) nao se confunde, conforme as observagdes de Foucault, com a
prisdo e com os outros modos de confinamento e formas de controle que o século
XIX consolida. O final do século X VIII seria assim um periodo de ruptura nas for-
mas de estruturagio do poder (das relagdes de for¢a), bem como do saber (das for-
mas estratificadas, historicamente estabelecidas, de visibilidade e de dizibilidade
das coisas e das pessoas). O século XIX da lugar a outro diagrama das forcas que
compdem o poder e das formas historicamente viaveis (em termos de horizonte e
condig¢des de possibilidade) para se ver e dizer o mundo. Faz emergir uma série de
praticas medicalizantes e de controle dos hébitos cotidianos, por via, por exemplo,
dos modos de higiene individuais e familiares. A estrutura de consolidagio social
do poder, de sua legitimagdo e de suas formas de agenciamento ja ndo se afina
com o privilégio de aplicagdo da morte como o antigo direito supremo e inques-
tiondvel do soberano. Essa estrutura transmuta-se em dindmica disseminada de
controle das populagdes (da satde, da educagio, da moradia etc.), dindmica essa
que se constitui como modos horizontais de gestdo da vida.

57 O presente ensaio foi produzido pelo autor no interior da pesquisa intitulada Subjetividade
e politicas da cena: os sertoes do Teatro Oficina e o palco presente, desenvolvida com finan-
ciamento do CNPq.

58 O livro, sob o titulo Surveiller et punir, foi publicado originalmente na Franga no ano de
1975, pela Gallimard.
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A torre central da arquitetura pandtica descrita por Foucault, como um
dos paradigmas da sociedade disciplinar do século XIX, ¢ um elemento nuclear
ndo sé da vigilancia efetivamente exercida por alguém que se encontre no ponto
(dentro da torre) em que se pode ver o comportamento e as atitudes corporais
dos prisioneiros em suas celas, mas é um fator arquitetonicamente estruturante
da disciplinarizagdo extensiva e reticular. A propria consciéncia da visibilidade
a que estdo expostos os corpos cria um sistema geral de autovigilancia em rede.
Foucault explica que, nas prisdes, nas escolas, nas fabricas e nos hospitais, essa
rede de controle horizontal e expandido se estrutura de tal maneira que, em seu in-
terior, nenhum inspetor, nenhum vigilante, nenhum agente individual tem apenas
o privilégio da condi¢do de sujeito do olhar. Sempre se ocupa simultaneamente da
condi¢do dupla que inclui a de objeto do regime de visibilidade e de controle dos
corpos no espago (atitudes, saude, sexualidade) e no tempo (os horarios e turnos
de trabalho na fabrica, a duragdo de cada aula na grade de matérias a serem estu-
dadas na escola etc).

A esse sistema horizontal e multiplo de controle e gestdo da vida, de in-
cidéncia capilar do poder sobre os corpos, a saide e o comportamento cotidiano
das pessoas é que Foucault chamara de biopoder ou biopolitica. O biopoder nos
atinge no intimo e no pequeno, nos corpos € na vida cotidiana, na vizinhanga e
nos movimentos diarios, mas ndo somos apenas vitimas ou focos individuais de
incidéncia das a¢des de controle de algum dispositivo central de poder. A efici-
éncia do controle tem a ver com o grau de descentralizacdo e de introjecdo sub-
jetiva do aparato colonizador (de dominagdo dos corpos e dos sujeitos). Somos
simultaneamente sujeitados e “centros de transmissdo” do poder, dos modos de
controle, do esquadrinhamento das subjetividades. A propria arte e suas dindmicas
institucionalizadas e estabelecidas, seus consensos a proposito do que se entende
como uma qualidade técnica adequada, como uma funcionalidade de um tipo tal
ou qual na relagdo com o publico, como uma suposta eficiéncia comunicativa, sdo
aspectos que integram igualmente as tramas reticulares do aprisionamento. Esse
aprisionamento reticular atinge no so as formas artisticas, mas também os modos
de subjetivacdo que elas ensejam (visdes de mundo, sentimento de identidade
individual e coletiva etc.).

A nogéo foucaultiana de sociedade disciplinar produzida pelo biopoder
sera desdobrada por Deleuze, com a conceituagdo de sociedade do controle, ca-
tegoria operacional por meio da qual o autor busca dar conta das singularidades
pos-disciplinares do poder e dos modos de controle das populagdes, no contexto
do capitalismo global contemporaneo, que € visto como capitalismo ja nio de pro-
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ducdo (“relegada com frequéncia ao terceiro mundo”), mas de sobre-producdo (“o
que ele quer vender sdo servigos, o que ele quer comprar sdo agdes”) (Deleuze,
1992, p. 223). Nas sociedades de controle, o consumo — e ndo apenas a produgio
— determina as formas de controle. Os canais de captura dos individuos em prol da
reproduc¢do do capital e do poder sdo muito diversificados, mas ¢ possivel tentar
enumerar alguns deles: a integracdo dos individuos em grupos de consumidores, a
sua inser¢do em faixas de mercado organizadas tendo em vista os diferenciais de
poder aquisitivo ou de estilo de vida dos varios setores da populagdo, o controle
movel do sujeito por meio do chip do cartdo de crédito, a dominagdo do indivi-
duo por meio do endividamento que permite e facilita o consumo, sdo alguns dos
canais de captura dos individuos. Essas sdo algumas das formas disseminadas do
biopoder nas sociedades contemporaneas e incluem, no campo da arte, muitos dos
consensos mais estratificados no mundo profissional, muitos dos formatos nos
quais se enquadram as produg¢des criativas individuais para viabilizar a inser¢o
das obras nos circuitos comerciais e institucionais.

A perspectiva (foucaultiana e deleuziana) de tematizag¢do do poder gera
uma problematica correlata que diréd respeito as possibilidades de resisténcia, de
produgdo de vias alternativas (em termos de comportamento pessoal, de organiza-
¢do de acdes coletivas, de reunido de forcas) para se escapar a rede do poder e para
promover a emergéncia de for¢as de contra-poder (melhor entendidas como forgas
de potencializagio da vida). Mas essas vias — também elas — s3o pensadas, nesse
horizonte tedrico, como moveis, rizomaticas, exercidas em rede, horizontaliza-
das, enfim. A potencializag@o da vida que se confronta com o poder disseminado
de gestdo e de controle da mesma vida néo se fard essencialmente por meio do
fortalecimento de liderangas individuais representativas (verticalizadas, hierar-
quicas, centralizadas, institucionalizadas), mas por meio de conexdes plurais e de
movimentos internos de circula¢do e de trocas na multiddo. No que diz respeito a
arte, verificam-se também dindmicas especificas de insurgéncia horizontalizada e
de contra-poder em rede. A ruptura dos circuitos profissionais mais institucionali-
zados e estaveis; a sua descentralizacio e des-hierarquizacdo por meios diversos;
a multiplicacdo de acontecimentos, agdes e vivéncias artisticas ndo compativeis
com os formatos que reproduzem imediatamente os consensos mais habituais, sdo
fatores que ajudam a configurar modos artisticos de resisténcia aos discursos de
verdade e as estruturas de poder no campo da arte.

Como explicam Anténio Negri e Michael Hardt, a multidao, que inclui
as multiplas singularidades, ndo se confunde nem com a nogéo de classe opera-
ria, nem com a ideia de massas dominadas e passivas ¢ nem com a concepgao
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de comunidade como grupo identitario fechado (HARDT e NEGRI, 2005b, p.
12-14). Negri e Hardt, em livros como Multiddo (idem) e Império (HARDT e
NEGRI 2005a), desenvolvem sua reflexdo sobre os modos de controle ¢ as for-
mas de resisténcia possiveis nos dias de hoje. Os dois autores partem do legado
foucaultiano e deleuziano-guatarriano a propdsito do biopoder, para pensar as
possiveis linhas de fuga (descentralizadas, ndo hierarquicas, méveis) pelas quais
se pode, nos dias de hoje, escapar ou resistir aos agenciamentos do poder, eles
também organizados em rede. Também na arte, ja ndo € o caso de se imaginar um
poder individualizado contra o qual a reunido dos artistas resistentes se volte em
seu movimento de insurgéncia ou revolta. Os consensos aprisionadores sobre as
técnicas, sobre valores estéticos e sobre os formatos supostamente apropriados,
mas limitadores, constituem-se também em rede, tanto quanto ¢ igualmente em
rede que as alternativas redefinidoras dos espacos de produc¢do, de vivéncia e de
circulacdo de arte podem gerar configuragdes inovadoras ou surpreendentes no
campo da arte e de suas rela¢cdes com os receptores.

O horizonte da reflexdo sobre a politica como biopolitica — termo que,
segundo Peter P4l Pelbart, designa tanto a capilaridade da gestdo controladora da
vida, quanto o carater rizomatico da potencializa¢do da mesma vida por meio de
linhas de fuga individuais e coletivas (PELBART, 2003, p. 55-59) — define uma
dimensdo e uma perspectiva muito diferentes daquela na qual a produgéo cultural
politicamente engajada produzia sua atividade artistica e teatral, no contexto do
Brasil do inicio dos anos 60. Em uma peca como A mais valia vai acabar seu
Edgar (1960), de Oduvaldo Vianna Filho, a pedagogia em relagdo aos oprimidos
de classe ¢é exercida na perspectiva do que se entendeu como arte popular revo-
lucionaria nos Centros Populares de Cultura (CPC), e é promovida a partir de
um sentido determinado de solidariedade do intelectual de esquerda frente aos
desfavorecidos. Esse sentido de solidariedade implica pelo menos trés aspectos:
o fortalecimento da fungio que o discurso individual do sujeito consciente (lider)
exercera como direcionador dos processos de libertagdo coletiva; a concepgéo
univoca do poder do qual se pretende libertar as massas oprimidas vistas apenas
como sujeitadas e ndo como centros de transmissdo do poder; a ideia de que os as-
pectos macropoliticos (gerais, ligados a organizacdo do trabalho e da produgao) ¢
que constituem os fatores decisivos nos processos revolucionarios, em detrimento
das singularidades moleculares (micropoliticas), isto é, das subjetividades e, dos
modos de subjetivacio (estilos de vida, maneiras de experimentar o desejo e a
sexualidade, sensos de pertencimento coletivo por critérios culturais, geracionais,
étnicos, de género, etc.).
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Esse horizonte pedagogico de um teatro politico, simultaneamente pau-
tado pelo arsenal tedrico do materialismo dialético e pelas formas de organizagéo
das lutas proletarias como propostas no interior de partidos comunistas, esteve
presente também nas produgdes do Teatro de Arena a exemplo das pecas de Au-
gusto Boal como Revolugdo na América do Sul (1960) e Arena conta Tiradentes
(1967), essa ultima escrita por Boal em parceria com Gianfranceso Guarnieri. O
que ha de essencialmente semelhante em relacdo a peca de Vianinha ¢ a visao uni-
lateral e univoca do poder por um lado e dos que a ele estdo submetidos por outro.
Também se destaca, no caso de Arena conta Tirandentes (mais do que em Revo-
lucdo na América do Sul) o papel do sujeito individual, capaz de ter uma viséo
superior a dos demais, na unificacdo e no direcionamento das lutas. O subjetivis-
mo da abordagem teatral (dramaturgica e cénica) de Arena Conta Tiradentes foi
criticado por Roberto Schwarz 2001, que detectou uma visdo idealista e burguesa
na constru¢do do personagem Tiradentes como herdi dramatico™.

Iné Camargo Costa diferencia, em sua leitura do teatro épico no Brasil, o
valor de uma obra como Revolugdo na América do Sul em relagdo & peca escrita
anteriormente por Guarnieri, Eles ndo usam Black-Tie (1958), igualmente encena-
da pelo Teatro de Arena (COSTA, 1996, p. 60-69). A autora organiza sua analise a
partir da verificacdo do tipo de visdo de mundo cristalizada nas formas estruturais
das obras, seguindo uma orientago tedrica adorniana que inspirou também Peter
Szondi em seu conhecido ensaio sobre a passagem histérica do drama ortodoxo
para a forma moderna (de tragos narrativos e liricos) na dramaturgia do final do
século XIX e primeiras décadas do XX (SZONDI, 2001). Para a pesquisadora, in-
teressada na discussdo politica do teatro, a maior fragilidade da peca de Guarnieri
frente a de Boal diz respeito ao fato de, apesar de os temas na obra do primeiro
se voltarem para a opresso de classe e os modos de resistir a ela, manter-se a es-
trutura dramatica ortodoxa no que tange a construcdo das personagens e da acao.
No campo formal da constru¢cdo dramatirgica, a estrutura reproduz, em Eles ndo
usam Black-Tie, o pardmetro da visdo burguesa de mundo (em termos concepgao
do individuo e da subjetividade, por exemplo), que o tema da pega pretende supe-
rar (COSTA, 1996, p. 19-39).

Em texto recente sobre a cultura brasileira no contexto conhecido como
tropicalista, Flora Siissekind, discute tipos distintos de impulso politico-cultural
de contestagdo em associacdo com modos diversos de lidar com a nogdo de coro
e de vozes coletivas. Siissekind confronta, em certo momento de seu ensaio, a

59 O ensaio de Roberto Schwarz foi escrito entre 1969 e 1970, em um periodo de tempo bas-
tante préximo historicamente dos eventos culturais que comenta.
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peca Arena conta Tiradentes do Teatro de Arena com trabalhos do Teatro Oficina
e de José Celso Martinez Corréa, a exemplo de Roda Viva (1968), texto de Chico
Buarque de Holanda, encenado por Z¢ Celso, lider do Teatro Oficina que dirigiu
apega fora da companhia paulista, com elenco carioca predominantemente jovem
(SUSSEKIND, 2007, p. 47-49).

Para Flora, a diferenca apontaria em um caso (Arena conta Tiradentes)
para a tendéncia unificadora, pacificadora das diferengas internas, produtoras de
uma enuncia¢do em unissono (univocidade) e, no outro (Roda viva e trabalhos de
Z¢ Celso no Oficina), para um sentido coral de vozes multiplas, contraditérias,
dispares e diferenciadas (plurivocas). O que a pesquisadora localiza nas encena-
¢oes do Teatro Oficina realizadas no final dos anos 60 (assim como nos trabalhos
atuais da Companhia dirigida por Z¢ Celso) € a potencializagio das possibilidades
de gerar atritos internos nos discursos identitarios estaveis. Ja a peca de Boal e
Guarnieri, para Siissekind, trabalharia o coro em um registro unilateral, em pos-
sivel consondncia, eu acrescentaria, com uma concep¢do do movimento revolu-
cionario popular e das formas de resisténcia ao poder e ao capital que pressupde,
como condi¢do para a eficdcia da luta, a sua unificacdo organica e unidirecionada
para os objetivos libertadores fundamentais.

Com seu raciocinio a propoésito das concepgdes de coros e de coletivos,
Flora Siissekind apresenta um esquema de leitura e avaliagdo simetricamente
oposto ao que preside a analise comparativa de Roberto Schwarz a propdésito das
producdes do Teatro de Arena e do Teatro Oficina datadas do final dos anos 60,
uma vez que, para o critico, o Oficina, naquele periodo, estaria radicalmente preso
a um espirito individualista burgués, ao contrario do Teatro de Arena, ao qual o
autor dirige outro tipo de critica. A ressalva do autor ao Arena associa-se a limi-
tacdo da companhia quanto ao correto dimensionamento da luta de classes e do
processo revolucionario, por conta de uma énfase excessiva a dentincia do impe-
rialismo no lugar de enfocar as condi¢des e os fins efetivos da revolugéo proletaria
(SCHWARZ, 2001, p. 39-50),

A contribui¢do de um texto como o de Flora Siissekind, para a constitui-
¢do de um novo horizonte de reflexdo politica do teatro diz respeito, dentre outros
aspectos, a conexdo epistemoldgica que ele permite entre a nog@o do politico e a

60 A perspectiva finalista da abordagem feita por Schwarz, ndo s sobre o Teatro Oficina, mas
em relacdo a produgdo cultural mais ampla realizada no ambiente tropicalista do final dos anos
60, merecera fortes ressalvas de Heloisa Buarque de Hollanda, em livro escrito quase dez anos
depois (1979) quando do aparecimento do ensaio de Schwarz (1970) (HOLLANDA, 2004, p.
68-69).



José da Costa M

producdo de litigios e desestabiliza¢des no interior mesmo da linguagem. Pode-se
estabelecer uma associagdo entre o interesse de Siissekind pela desestabilizagéo
da ordem consensual por meio das fraturas e divisdes internas nas estruturas e
procedimentos artisticos com a reflexdo de Jacques Ranciere sobre a politica. Para
Ranciére, o campo institucional das representacdes e organizagdes estatais diz
respeito ao que ele designa como ordem policial (em um sentido amplo do que
serve ao controle, a pacificacdo interna do significado do comum da comunidade)
e ndo ao politico que seria o que gera desentendimentos, fissuras, diferengas in-
ternas de niveis de sentido no interior dos discursos sobre o supostamente comum
da comunidade (RANCIERE, 1996:, p. 35-54). Seguindo essa acepcdo, podemos
dizer que a producdo de discursos internamente univocos e organicos ¢ um agen-
ciamento que se aproxima da ordem policial do poder, enquanto os gestos artisti-
cos que promovem a diferenca interna de vozes multidirecionadas no interior de
cada fala € que constitui um operador verdadeiramente politico.

Como mostra Jacques Ranciére em livros como 4 partilha do sensivel
(2005) e O desentendimento (1996), existem em nossas sociedades regimes de-
terminados de visibilidade (estabelecendo somente para alguns a possibilidade
de se tornarem visiveis ante os demais) e de dizibilidade (que concerne a divisdo
do espago social entre os que tém voz e chance de serem ouvidos e os que estdo
excluidos desse espago da fala). Os regimes de visibilidade e de dizibilidade atre-
lam a maioria dos homens ¢ mulheres a dindmicas cotidianas nas quais nao lhes
sdo facultadas as condi¢des de tempo ou os meios para partilharem do espago do
visivel e do dizivel reservado a alguns. Assim, ¢ problematico, em primeiro lugar,
falarmos das sociedades democraticas e republicanas como aquelas nas quais os
assuntos de interesse comum sio tratados e decididos por todos. O sentido do que
¢ o comum (ao nivel linguistico e social) e a determinagdo de quem séo aqueles
que se inserem no conjunto de todos os que podem interferir, de fato, no &mbito
do comum sdo dimensdes puramente problematicas, e assim devem ser tratadas,
evitando-se a pacificagdo significacional do comum da comunidade. Mostrar a
dimensao problematica do comum, explicitar sua parcialidade e a relatividade do
conjunto de todos da comunidade talvez seja hoje uma das agdes politicas e um
dos agenciamentos artisticos dos mais cruciais para a multiddo de anénimos que,
mesmo quando ndo sdo totalmente excluidos, tampouco sdo participes efetivos e
por completo do suposto comum da comunidade.

Penso também que o teor politico do teatro — e das artes de modo geral
nos dias de hoje — diz respeito, dentre outros aspectos, mas de maneira decisiva,
aos procedimentos por meio dos quais se estabelecem litigios (problematizagdes,
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interrogagdes) a respeito do que parece comum a todos os que supostamente in-
tegram a comunidade, seja esta ultima compreendida como sociedade ou como
na¢do (numa segmentaridade mais ampla ou geral); seja percebida como campo
identitario ligado a questdes de género, de orientacdo sexual ou de tradi¢des ét-
nico-culturais especificas (nivel mais delimitado de segmentaridade). Parece-me
hoje fundamentalmente politica a indagagfo teatral (cénica, dramaturgica, perfor-
matica) e, de um modo mais amplo, a indagacdo artistica, nos diversos campos
expressivos sobre os modos individuais de sentir, sobre o senso de pertinéncia
do sujeito, sobre a maquinaria do biopoder para a producio de subjetividade na
sociedade de controle. Entretanto, essa indagacdo ndo se define apenas (e nem
primordialmente) ao nivel tematico, ndo se organiza como mera exposi¢cdo de
boas inteng¢des individuais. Constitui-se, antes, como atitude poético-politica dos
criadores (visivel diretamente nos gestos e movimentos dos atuadores, bem como
no plano do espaco e da temporalidade cénica e artistica de modo geral, do tipo e
do regime de imagem que a cena, a dramaturgia ¢ a criagfo artistica fazem emer-
gir). A indagag@o a que me refiro aqui se constitui como proposi¢@o de jogos (de
ensaios criativos) ao receptor, convidado a interagir com os artistas de modos dis-
tintos, como parceiros de uma lida com as for¢as experimentais da sensibilidade.

Nesse sentido € que creio que o problema da subjetividade néo ¢ ligado
estritamente a uma nogdo de interioridade fechada e identitaria do sujeito indi-
vidual. A subjetividade ndo pressupde um campo interior imune aos modos de
sociabilidade, as interagdes culturais, as circulagcdes de forgas no espago urbano
etc. O campo da interioridade subjetiva diz respeito também a dimensao social, a
configuragdo historica das relagdes de forga (poder) e das formas temporalmente
viaveis ¢ delimitadas de saber, isto é, das formas historicamente estratificadas do
enuncidvel (as condigdes de possibilidade discursivas) e do visivel (as condigdes
de possibilidade da visdo e da inteligibilidade)®!.

Em sua apreensdo do pensamento foucaultiano, Deleuze explica a sub-
jetividade (como aparece nos ultimos livros de Foucault dedicados a Historia da
Sexualidade no periodo classico da antiguidade grega), ndo como pura interio-
ridade, vista de modo substancialista, mas como uma interioridade produzida a
partir de uma dobradura das for¢as do poder (cada individuo livre na democracia

61 Em seu livro sobre o pensamento de Michel Foucault, Gilles Deleuze dedica dois capitulos
para a exposi¢do e a analise a propdsito das determinagdes historicas do saber e sobre a concep-
¢éo do poder como estrutura ou dindmica (diagrama) de relagdes de forga, intitulando esses tex-
tos de Os estratos ou formagdes historicas: o visivel e o enunciavel (saber) e As estratégias ou o
ndo-estratificado: o pensamento do lado de fora (poder), (DELEUZE, 1988 57-77 e 78-100).
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grega sendo visto como for¢a) que, em certo momento, deixam de agir, como de
habito, sobre outras for¢as (outros sujeitos livres) e se voltam para si mesmas,
dobram-se sobre si mesmas, em auto-reflexdo, produzindo assim, a partir de fora
(a forca e seus agenciamentos sdo sempre externos), uma interioridade, isto €, um
modo de subjetivacdo (DELEUZE, 1988, p. 101-130; 1992, p. 140-144). O que
me importa nesse raciocinio deleuziano sobre os processos de subjetivagdo entre
os gregos, conforme apreendidos no estudo realizado por Foucault, ¢ a imagem
da subjetividade como construgdo (agenciamento) de interioridade a partir de for-
cas exteriores, ¢ ndo como dimensdo organica e substancial de uma interioridade
auto-centrada, fechada e egdica.

Gostaria, agora, de comentar brevemente alguns espetaculos e eventos
cénicos tendo em mente esse horizonte de indagagdes que tentei delinear aqui.
Quero me referir, a principio, a um trabalho intitulado Ndo olhe agora®® dirigido
por Enrique Diaz e Mariana Lima e realizado pelo Coletivo Improviso, agrupa-
mento de artistas que integra criadores de diferentes campos expressivos, espe-
cialmente bailarinos e atores. O evento cénico N&o olhe agora apresenta um teor
performatico acentuado: localiza-se na fronteira entre teatro e danga; dispensa
dialogos dramaticos e linha narrativa continua; atenua a separagdo entre arte e
vida, fazendo os atores-bailarinos, ao final do espetaculo, dispersarem-se no es-
paco urbano, sem a necessidade de uma distingdo clara em relagdo aos passantes
entre os quais se imiscuem®.

O trabalho tem inicio com performances individuais no foyer do teatro.
Essas performances sdo, mais apropriadamente, acdes individuais que trabalham
a interacdo dos performers-atuadores com os espectadores. Lembro, entre outros
elementos (como o uso de pequenos aparelhos de som portateis), da utilizagdo de
quadros (estruturas de madeira ou passe-partout de telas de pintura sem a presenga
das telas). Por meio desses quadros vazados chamava-se a atengéo para os recor-
tes da visibilidade, para a separacdo do que € enquadrado e destacado em relagdo
ao entorno plano (da parede) ou ao ambiente tridimensional (do espago que ocu-
pamos). Apos a entrada dos atores-bailarinos e dos espectadores na sala de espe-
taculos propriamente dita (um teatro em formato de arena), o que se via era uma
sucessdo de cenas soltas, parecendo falar de situagdes intimas e privadas, cenas

62 O espetaculo estreou em 2003, foi exibido em diversas cidades francesas em 2004 e 2005.
Em 2007 fez uma temporada curta no Centro Cultural da Caixa Econdmica Federal no Rio de
Janeiro. Assisti ao trabalho na temporada carioca de 2007.

63 Um dos modos de disting@o poderia ser, por exemplo, um foco de luz ou outro procedimen-
to de enquadramento e separagdo (emolduramento).
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ndo interligadas por elos narrativos, constituindo-se antes como performances in-
dividuais isoladas e simultineas. Em certo momento, um dos atores vai se barbear
e comega a usar espuma industrializada, passando pouco a pouco a cobrir ndo s6
0 rosto, mas todo o corpo com a espuma de varios frascos que esvazia para esse
fim. Esse ator vai sair da sala e os espectadores vao acompanha-lo até as vidragas
que permitem, de dentro do edificio, a visdo do espaco externo, onde transitam
os homens e mulheres comuns em meio a seus afazeres cotidianos no centro do
Rio de Janeiro e, mais especificamente, no Largo da Carioca. Aos poucos, vemos
os demais atores aparecerem entre os transeuntes. Depois de algum tempo, nos
damos conta que o homem nu com o corpo coberto de espuma de barbear circu-
la, também ele, no espago publico. O privado excedeu a si mesmo, os recortes e
enquadramentos se confundiram. As linhas estaveis dos regimes de visibilidade
parecem ter sofrido momentaneamente certo abalo.

Tenho ainda em mente espetaculos que me geram indagagdes especifi-
cas no horizonte das questdes que estive apresentando até aqui. Certos trabalhos
teatrais recentes de inegédvel qualidade artistica e dotados de intengdes politicas
e culturais extremamente louvaveis (no sentido da solidariedade manifesta em
rela¢@o as culturas oprimidas e da vontade de afirmagdo de identidades coletivas
ndo hegemonicas) parecem-me, entretanto, ratificar, involuntariamente, os regi-
mes vigentes de visibilidade, reproduzir certos modos de esquadrinhamento do
sujeito, de fixagdo de identidade, operados pela sociedade do espetaculo. Lembro
agora de dois trabalhos completamente diferentes entre si surgidos no Rio de Ja-
neiro recentemente. Refiro-me aos espetaculos As Centendrias (Rio de Janeiro:
Teatro Poeira, 2008), com texto de Newton Moreno e dire¢do de Aderbal Freire
Filho, e Besouro Cordao-de-Ouro (Rio de Janeiro: Centro Cultural Banco do Bra-
sil e Casa Franga-Brasil, 2006-2007), escrito por Paulo César Pinheiro e encenado
por Jodo da Neves.

O dominio técnico e a inteligéncia artistica, nos dois casos, dizem res-
peito tanto as estruturas ndo convencionais da dramaturgia (com diferenciados
tracos de um teatro épico-narrativo nas duas peg¢as), quanto ao tratamento do es-
paco cénico como instalac¢do (conceito radicalizado belamente no caso de Besou-
ro Corddo de Ouro®). A sensibilidade e qualidade teatral aparecem também no
potencial de evocagdo simbdlica e alegdrica dos elementos visuais (os bonecos e
mamulengos de As Centendrias, bem como as cores dos figurinos, o tipo de tecido
utilizado em sua confecgdo e os aderecos de cena tanto no espetaculo de Aderbal

64 A Cenografia ¢ de Ney Madeira, enquanto o cendrio de As centendrias é de Fernando Mello
da Costa e Rostand Albuquerque.
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Freire Filho, quanto no de Jodo da Neves®) e no aspecto musical (nuclear e con-
tundente na fatura artistica de Besouro Corddo de Ouro).

Marieta Severo ¢ Andréa Beltrdo langam mao de tragos caricaturais cons-
cientes e deliberados para a eficiente composicao teatralizada (ndo naturalista) das
carpideiras que representam em As centendrias. No caso de Besouro Corddo de
Ouro, a interpretacdo ritualistica trabalha, também com grande eficicia cénica,
com um registro de forcas quase cultuais (nos momentos cantados solo ou em
coro, no jogo da capoeira, na maneira de apresentar como que secretamente as
versdes misteriosas da morte do capoeirista de quem a peca trata).

Entretanto, nos dois espetaculos, ressalvada a qualidade impecavel de
ambos, os modos de atuagdo, junto aos demais elementos cénicos, acabam por co-
locar os atores em um ambiente recortado, em um campo representacional muito
definido e mais ou menos cerrado. Penso que, em grande medida, os pressupostos
de qualidade e a eficiéncia, nos dois exemplos, ajudam a produzir um efeito de
fechamento e de controle do sentido. Em ambos os casos, as imagens simbolico-
alegoricas construidas se afirmam também em conexdo com uma certificagdo ou
com um timbre autenticador ligado a uma nog¢ao de raizes culturais proprias ou
genuinas. Da dupla autenticagio (técnico-profissional e historico-cultural) parece
resultar que as subjetividades representadas (e os modos de subjetivacdo produ-
zidos) se fechem num espago de visibilidade, num registro imagético e tempo-
ral (historico e mitico) ja viabilizado pelas midias hegemonicas e ja reconhecido
como proprio de certas identidades culturais (de certas épocas, regides, ou setores
da populagio).

N2ao ha, nos dois espetaculos, linhas de fuga que interceptem esses espa-
cos e esses modos de visibilidade previamente definidos e fixados. Ndo surgem,
por exemplo, falas ou intensidades mais marcadas pelo agora, a exemplo do que
seria a manifestagdo direta dos modos urbanos e cosmopolitas dos atores negros
que encenam hoje a historia e a lenda de Besouro Corddo de Ouro. Nao ha, tam-
pouco, em As Centendrias, qualquer injuncio de sentido que extraia a cultura
popular nordestina de um registro identitario fixo e fixador, quase folclorista.

Creio, por outro lado, que certos agenciamentos teatrais como aqueles
liderados por Z¢ Celso Martinez Corréa e Amir Haddad, t€ém conseguido, de ma-
neira mais clara, interceptar os modos de produ¢éo de identidade dominantes (e
fixadores) e gerar efeitos complexos de sentido, nos trabalhos tdo distintos como
os que sdo produzidos pelo Teatro Oficina e pelo Grupo T4 na Rua. Penso que a

65 Os figurinos de As centendrias foram concebidos por Samuel Abrantes, enquanto os do
espetaculo de Jodo da Neves sdo assinados por Rodrigo Cohen.
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persisténcia que acompanha os esfor¢os dos dois diretores no sentido de fazer o
ator-performer em cena nfo propriamente caracterizar personagens, mas atuar a
partir de urgéncias do presente, de necessidades do agora e do aparato subjetivo
dos artistas, opera linhas de fuga e modos de desterritorializagéo, pelo menos par-
cial, dos limites representacionais e dos regimes de imagens culturais autenticados
e autenticadores de identidades fixas. As situac¢des representadas nunca aparecem,
nos trabalhos liderados pelos dois criadores, inteiramente enquadradas nem numa
suposta coeréncia histdrica univoca, nem na caracteriza¢do das circunstancias de
uma fabula, nem em pressupostos consensuais de qualidade artistica. Elementos
narrativos, fabulares e representacionais se verificam, sem davida, nas pecas e
espetaculos dos dois diretores, porém ali estdo como plataformas para o que mais
importa, que sdo os modos de subjetivagdo desestabilizadores das identificagdes
hegemonicas, das formas de sujei¢do e esquadrinhamento pelo biopoder e pela
sociedade de controle.
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