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RESUMO

As potencialidades entre a arte e politica para informar a criagdo de direitos € o
problema central da presente pesquisa. Contudo para n&o realizar apenas uma
travessia tedrica optou-se por partir de experiéncias artisticos-politicas, especial as
teatrais que se desenvolveram durante o periodo do regime militar no Brasil: Opinido
e Dzi Croquettes. Situando a acdo desses grupos de teatro, suas relagdes teodricas
teatrais e politicas e o seu enfrentamento com o aparelho de censura da Ditadura
Militar, se delimitara concretamente as contribuicbes de ambos os grupos para o
contorno do que entendemos como Resisténcia Democratica no campo da cultura.
Posteriormente, utilizando de categorias conceituais das filosofias da resisténcia
dialética e vitalista, bem como seus reflexos em propostas pratico tedricas teatrais,
identificaremos as diferencas e semelhanc¢as dos seus respectivos processos de
resisténcia, culminando naquilo que podemos entender de um devir, linha de fuga
diante do Estado. Entendendo que o Estado se apresenta em seu formato juridico, o
que se questiona &€ como essas resisténcias criam disrupgbes daquilo que chamamos
de um Direito Maior perante esses devires. Para criar direitos para estas novas
subjetividades de existéncia, se apresenta imprescindivel minoracéo do Direito. Este
Direito ‘menor’ se realiza no entre ( ) logos e nomos. Com a experimentagao
do Direito, esgotando palavras, dissipando a imagem e potencializando o espaco,
temos entao a criagdo de devires-direitos.

Palavras-chave: Teatro. Resisténcia. Deleuze. Criacio de direitos.




ABSTRACT

The potential between art and politics to inform the creation of rights is the central
problem of this research. But not to hold only a theoretical crossing chose to from
artistic-political, special theatrical experiences that developed during the period of
military rule in Brazil: Opinion and Dzi Croquettes. Situating the action of these theater
groups, their theatrical theoretical relationships and policies and their coping with the
censorship apparatus of the military dictatorship, it delimits precisely the contributions
of both groups to the outline of what we understand as Democratic resistance in the
field of culture. Later, using the conceptual categories of the philosophies of resistance
dialectic and vitalistic and their reflections in theatrical theoretical practical proposals,
identify the differences and similarities of the respective processes of resistance,
culminating in what we can understand a becoming, drain line before the State .
Understanding that the State has in it legal form, what is questioned is how these
resistances create disruptions what we call a Major Law before these becomings. To
create rights for these new subjectivities of existence, it presents essential mitigation
of law. This law 'minor' takes place in between ( ) logos and nomos. With the
trial of law, exhausting words, dispelling the image and enhancing the space, so we
have to create becomings-rights.

Keywords: Theatre. Resistance. Deleuze. Creation rights.
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PROLOGO'

(Abrem-se as cortinas. Nenhuma luz. Apenas uma voz).

VOZ EM OFF

Encontro-me diante de vocés e com a incumbéncia de escrever. A todo momento sou
instigado de fazer da vida, por meio deste ato, algo mais que pessoal, liberar aquilo
que me aprisiona. (DELEUZE, 2013, p. 183). Ao mesmo instante, meus sentidos me
tomam como se estivesse a beira de um precipicio. A pergunta é: devo arriscar a
saltar?

Assim, desintegro-me para que o fluxo se instaure, “desterritorializando a boca, a
lingua e os dentes”. (DELEUZE; GUATTARI, 2003, p. 43). | not.?

(Luz se acende e se visualiza uma boca).

BOCA

Renuncio aqui ao papel que me foi incumbido, o de narrador. Sou apenas uma boca
que ftitubeia, vacila, vagueia, mas presente. Aqui, ali, serei muitos. Tomar a palavras
dos outros, pronunciar as minhas palavras.

De antemao tenho minha primeira duvida, deveria eu cumprir a fun¢éo deste prélogo?
Trazer uma mensagem ao publico, especulando sobre os temas da prépria peca, ou
mesmo solicitando a indulgéncia dos espectadores em relagdo aos eventuais defeitos
do espetaculo. A tentacao é optar por declinar dessa missdo, amparado pelo
pensamento de Nietzsche, que entendia que a introducéo do prélogo destituia o poder
de afeccdo do teatro dionisiaco (NIETZSCHE, 1992). Ao contrario, Euripedes
compreendia que com este artificio introduzia o espectador na cena, cumulando o
palco das mais variadas questdes politicas. E especialmente por essa razdo me
decido por apresentar a trajetdria dos personagens com as voltas e reviravoltas
contidas no enredo.

Mais um aviso antes de continuar: talvez, durante a peca, lhes passe um sentimento
de perturbacgéo, de estranhamento. Esse fato em grande medida residira na prépria

forma na qual se apresenta esta tese, uma peca de teatro. Decisdo a qual compartilho

x Prolego (do grege mpdAoyog - prologos, pelo latim prologos, o que se diz antes) € um termo
originalmente usado na tragedia grega para a parte anterior a entrada do coro e da orquestra, na qual
se enuncia o tema da pega. (PAVIS,2008, p.308)

2 Referéncia a peca de teatro de Samuel Becket, “ / not".
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com a banca de qualificacdo que me lancou esse desafio. O modo como isso iria
acontecer ocorreu tAo somente no momento de construgdo da dramaturgia/tese. Os
personagens foram se definindo por si, ndo apenas como simbolos, alegorias, mas
como personagem conceitual, que vive, insiste. Produz e produzira encontros, comigo
e com vocés. “O personagem conceitual € o devir ou o sujeito de uma filosofia, que
vale para o filosofo, (...)". (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 86). Cada personagem,
por meio dos conceitos que trara em cena, provocara o dialogo.

Novamente aqui me valho dos gregos; em Platao entende-se que por meio do didlogo
e possivel o conflito, a discussao, o embate, uma forma de cria¢ao filoséfica, como
também é permitido o processo de inteligibilidade (entendimento e discernimento),
através do discurso apresentado como imagens, metaforas e outros recursos que tém
a pretensédo de fazer ver algo, fazer aparecer algo. Mas ele proprio nos fala da
dificuldade de conhecer por meio das imagens e do texto, principais alicerces do
dialogo, posicdo com a qual concordo, mas nao pelos mesmos motivos. Nao acredito
como ele nas esséncias das coisas.

Porém, optar por construir uma dramaturgia teatral implicava também na escolha de
uma forma teatral. Esta se alinhou & tradicdo pés-dramatica® e a vertente de um teatro
do absurdo®.

A escolha confere a tese outra estrutura, que rompe com alguns aspectos das normas
da produgdo cientifica, que neste momento abrem passagem para novos
questionamentos de forma e de conteldo, tornando-se permeaveis.

Uma vez que o pensamento se move por problemas e a peca de teatro por conflitos,
qual seria a tese, qual seria o conflito?

Da banca de selegdo até o momento de entrega final do texto, a resposta a essa
questdo a cada momento sofria uma variacdo, a orbita da pesquisa continuamente
mudava de centro: justica de transi¢do, direito de resisténcia, censura teatral. A cada

momento se acumulava novas questdes. Por fim, apds as pesquisas no doutorado

* 0 teatro pos-dramatico trata da desconstrugéo de textos clédssicos, de construgido do tema politico
para além do drama dialético, ndo buscando uma sintese, politico quanto a forma. ( LEHMANN, 2009)
0 género absurdo descende, por assim dizer, do Surrealismo, o Antiteatro com influéncias do
Expressionismo. E uma forma de teatro moderno que utiliza para a criacdo do enredo, das personagens
e do dialogo elementos chocantes do ilégico, com o objetivo de reproduzir diretamente o desatino e a
falta de solugbes em que estéo imersos 0 homem e a sociedade. Inspirava-se na burguesia ocidental,
que, segundo os tedricos, se distanciava cada vez mais do mundo real, por causa de suas fantasias e
ceticismo em relagdo as conseguéncias desastrosas que causava ao resto da sociedade. Assim como
o Dadaismo, o género promoveu a revolugdo na linguagem e na ideologia da sociedade, sendo criticado
por um publico que, apesar de proletario, consumia o idealismo burgués da época. (PAVIS,2008, p.01)
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sanduiche e minha trajetdria no meio teatral, o objeto se anunciou: Seria possivel a
criacado de direitos a partir de resisténcias politicas teatrais? Partindo da hipotese que
sim, minha proposta residia ndo somente numa especulagéo tedrica, mas origina-la
da poténcia da vida. Minha escolha seria entado por identificar grupos de teatro que
exerceram resisténcia no Brasil, para verificar, na acdo desses elementos, conceitos
que pudessem trazer explicacbes de como deveria o Direito proceder diante dessas
resisténcias teatrais.

Ao pesquisar a variedade de praticas teatrais no Brasil, todos os argumentos
encontrados nos tedricos da histéria do teatro me levavam para o campo do chamado
“Teatro de Resisténcia”, cuja existéncia se situava no periodo de ditadura. Dentre eles,
0 que apresentava menos reflexdes tedricas era o Grupo Opiniao. Apés a alianga com
o Grupo Opinido, sentia que ainda me faltava o antagonista no enredo, algo ou alguém
que pudesse colocar em suspensao certezas daquele periodo. Em contato com o
documentario “Dzi Croquettes”, percebi que ali estava o outro lado da resisténcia na
ditadura.

Tenho em minhas maos dois personagens que podem viabilizar, pela experimentagéao
filosofica, a confirmacgé&o da minha tese: de que por meio das resisténcias teatrais ha
possibilidade de se instaurar um processo de invengao de direitos. Posso coloca-los
em cena e iniciar o jogo dramatico.

Antes de colocar em movimento os personagens, a pergunta que ainda resta é: quais
problematicas relacionadas ao Direito esta tese vem enfrentar?

De longe, a mais importante é ampliar as correlagdes possiveis entre Arte e Direito.
Pouco se escreve sobre suas interconexdes, muito pelo motivo de que se compreende
que a Arte tende a questionar as bases da racionalidade juridica, impossibilitando as
suas comunicagbes, instaurando crises quando da aproximacdo. E, quando se
escreve, a maior parcela dos trabalhos se refere a Arte como sistema interpretativo
do Direito. Libertar-se dessas amarras é a provocagao que se instaura.

Consideravel parte da teoria que articula os dois campos o faz em face da literatura,
do cinema, da iconografia, das artes visuais. Quase absoluta auséncia quanto ao
Teatro. Sou instigado a pensar.

Enquanto isso a filosofia politica pensa a resisténcia, em inumeras vertentes,
vinculando-a a processos politicos em sentido estrito, isto ¢, em face do Estado.

Seriam essas as Unicas possibilidades de resisténcia? Qual seria o lugar da Arte e do
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Teatro? E que outras naturezas de oposi¢cdo poderiam ser conformadas nessas
praticas?

As indagagbes me levam a pensar no &mbito concreto sobre 0os nossos personagens.
Por que Dzi Croquettes permaneceu por tantos anos invisivel para a Arte? E talvez
ainda hoje para a Politica?

Identificadas as resisténcias, o que elas processariam no Direito? Entre a estabilidade
e a mudanga (depois veremos transmutacao), qual Direito podemos operar diante
dessas resisténcias teatrais? O Direito pode ser lugar de criagédo, como o Teatro e a
Resisténcia.

Postas as diregbes que nortearao o enredo, colocados os vetores das linhas a serem
tragadas (sempre sabendo que em cada momento é possivel a surpresa e o espanto),
pPOSSO iniciar a apresentacao.

A peca se desenvolvera em trés atos e epilogo. Neste processo, se construira uma
paisagem cénica para cada ato, com atmosferas préprias a cada tipo de reflexdo
proposta. Em conjunto com as cenas e 0s personagens descritos, as ilustragbes visam
compor o material, auxiliando imageticamente na compreensé&o dos conceitos. De
modo a detalhar os atos, passo a expor 0s personagens e suas nuances, as ideias
geradoras de reflexdo, bem como seu encadeamento com as cenas e 0s atos
seguintes. Ainda serdo indicados, quando pertinente, os principais tedricos que
estimularam os encontros com os conceitos adotados para a narrativa. Ao tragar
essas paisagens em cada ato e cena, ao final eu desejo colocar a leitura num fluxo
que permita a vocés comporem suas préprias articulagdes e consideracdes deste
enredo.

Ato Um

Composto por sete cenas.

Personagens:

MILITAR — militares a frente do golpe/“revolugéo”

ESTADO — maquina burocratica e politica

COMUNISTA - conjunto de agentes da esquerda (amplo espectro), vinculados as
ideias do Partido Comunista, ISEB, Movimento Estudantil

CENSOR - agente da censura

MILITANTE — designacdo dada as pessoas vinculadas ao ideario socialista em
oposicao as BICHAS (MACRAE,1982), aqui vinculadas a figura dos artistas

resistentes do Opinido
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BICHA — designagéo dada pelos MILITANTES, aqui vinculada a figura dos artistas

resistentes do Dzi Croquettes.

A énfase neste ato é situar nossos personagens, MILITANTE e BICHA, no Brasil
durante o periodo do Regime Militar entre os anos 1964 e 1978, anos de atuagéo do
MILITANTE e do BICHA. Pretendo pontuar as interagdes entre os personagens e sua
relagdo com o ESTADO, por intermédio do MILITAR e do CENSOR. Apesar de suas
praticas teatrais nado terem coexistido simultaneamente no tempo, MILITANTE e
BICHA estabelecem um didlogo contrapondo suas expectativas quanto a arte e a vida.
Nas falas dos personagens neste ato, passado e presente, tempos diversos se
encontram. Os personagens comentam os fatos com o olhar do presente, mas
também com analise histérica retrospectiva, provocando estranhamento, mas
informando um processo de atualizacéo.

Instaura-se a ditadura no Brasil em 1964 e exponho o funcionamento do aparato
censorio e repressivo frente as expressoées artisticas de resisténcia. Os elementos de
ruptura e continuidade deste contexto politico, econémico e social sdo anunciados
pelos historiadores Elio Gaspari, Marcos Napolitano e Carlos Fico.

Duas censuras convivem durante todo o periodo, porém com intensidades e
dimensdes. O inicio e o fim do regime militar, respectivamente coincidem com a
pratica artistica do Grupo Opinido e do Dzi Croquettes. Ao seu lado, em cada momento
especifico, a censura toma uma forma, deslocando uma perspectiva linear do
entendimento historico do seu lugar. Meliandre Garcia, Cristina Costa e Yan Michalski
foram definitivos para uma visdo multifacetada e n&o plana, achatada dos érgéos de
censura.

Havia indicios que me fizeram ir ao Arquivo Nacional. Buscar os processos de censura
quanto as pecas de teatro de MILITANTE e BICHA era minha tarefa naquele
momento. Nada foi encontrado quanto o BICHA, contudo, quanto ao MILITANTE a
atuacao da censura fora proficua com varios processos de interdigdo das obras. Nao
me basta a voz dos processos. O que dizia a imprensa sobre a censura ao MILITANTE
e BICHA? Reportagens de jornais, poucas, colaboram para entender essa época sem
liberdades.

Para interpretar, vida e obra de MILITANTE e BICHA, me utilizei das pesquisas de
Maria Silva Betti e Edélcio Mostago sobre MILITANTE e Djalma Thuler, Adriano

Cysneiros e Joao Silvério Trevisan, bem como o documentario de Tatiana Issa, para
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o BICHA. Construi com isso um arco dramatico onde conceitos como riso/comédia,
desbunde, consciéncia, corpo, engajamento completam o quadro referencial para a

compreensao da resisténcia teatral.

Ato Dois

Composto por trés cenas.

Personagens:

SERPENTE — BICHA transformadas em razéo da resisténcia vitalista

TOUPEIRA — MILITANTE transformado em razao da resisténcia dialética

ROSTO - figura que mescla ambas as figuras de SERPENTE e TOUPEIRA, que

carrega consigo os problemas

Este ato traz os contornos ainda que variaveis da resisténcia teatral de MILITANTE e
BICHA. Mesmo que resistente a classificagcdes, MILITANTE e BICHA sao identificados
com algumas linhas tedricas do teatro e da filosofia politica, implicando numa
diferenciagéo sobre os seus modos de resisténcia. Ao final, aproximo ambos e coloco-
0s num mesmo horizonte tedrico, onde devires se apresentam em ambas resisténcias
teatrais, configurando-os como ROSTO. ROSTO que é devir-arte-revolucionario e que
apresenta problematizagbes de um pensamento imanentista para a Arte, Filosofia e
Direito. Nossa fabula inicia com os personagens apresentando suas formas de
resisténcia, seus discursos, suas atitudes, suas imagens, suas falas. Trabalhei com
fragmentos das pegas de teatro do Grupo Opinido, bem como os videos do “Show
Opiniao”, da peca “Liberdade, Liberdade”, o documentario “Dzi Croquettes” e
fotografias do livro “Crisalidas”. O desenlace aqui é relacionar essas a¢des com as
variadas formas de expressao do Teatro, da representacdo a imanéncia, e de como
cada qual encontra sua forma de resisténcia politica, uma dialética, outra vitalista. Me
servi das reflexdes de Brecht e Gilles Deleuze para pensar o teatro representativo do
MILITANTE e o teatro/performance ‘menor’ do BICHA. Para as resisténcias filosoficas
dialética e vitalista, trabalhei com as analises trazidas pela filosofa francesa Veronique
Berger. Apesar das distancias estabelecidas por essas duas formas de resisténcia, ao
final a SERPENTE identifica os pontos em comum, colocando-se em vizinhanga com
a TOUPEIRA. Dessa feita, sob um olhar vitalista, ha vida, criacdo e poténcia em
ambos os personagens. O ROSTO se torna maquina de guerra frente a um Estado

Despotico Barbaro que procede por captura para aumentar seu poder. Deleuze
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assume a frente do processo tedrico com todos os conceitos de um pensamento

imanente.

Ato Trés

Composto por quatro cenas.
FABULADOR - o filésofo
VIDENTE - artista
ARTESAO - o jurista

No ato derradeiro, ROSTO como portador das problematizagdes trazidas pela
resisténcia teatral emerge diante do FABULADOR e do VIDENTE. O novo se anuncia
para ambos saberes, Filosofia e Arte. Como serdo seus processos criativos? Deleuze
aponta para os conceitos, afectos e perceptos e de como ambos podem produzir um
hibridismo nas conversacdes entre estas criagdes. Além do proprio Deleuze, as
releituras elaboradas por Roberto Machado e Peter Pal Beart indicam o caminho para
a construgédo de um pensamento imanentista. ROSTO segue junto ao FABULADOR
e VIDENTE para bater a porta do Direito. Encontram um Direito assentado numa
tradicdo tedrica que o torna fotografia, isto €, captura a realidade, imprimindo-a na
estabilidade e fixidez da lei. Para o processo critico desse Direito, tenho como
cumplices Gilles Deleuze, Laurent de Sutter, Luis Alberto Warat e Bernard Edelman.
O ROSTO demanda por um outro mundo possivel e para um outro Direito. Como
entdo pensar um outro Direito, portador de uma poténcia criativa aos conforme o
pensamento imanentista. Andreas Philippopoulos-Mihalopoulos nos apresenta /ogos
e nomos, duas formas de lei que coexistem no nosso Direito. Outro Direito ndo pode
ser construido nem no logos e no nomos. E no intersticio destas duas leis, que
encontro um entre ( ). Este entre ( ), lugar de experimentagao trazido pela
pratica juridica, denomina-se jurisprudéncia. Contudo, ndo a deixo para os juizes mas
para todos aqueles que operam com o Direito. Para a invenc¢do no Direito, € preciso
de movimento. Este processo de ir de um lugar ao outro, propicia a operagéo de
minorar o Direito, tornando-o um Direito ‘menor’. Paripassu a uma literatura ‘menor’,
a um teatro ‘menor’, o Direito ‘menor’ se esbog¢a com os atos de esburacar as palavras,
dissipar as imagens e exaurir as potencialidades do espaco. Deleuze novamente esta

no centro do pensamento, contudo irradia outras leituras, inclusive especificamente
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juridicas. Agrega-se entao as elaboragbes Apesar de Laurent du Sutter, Andreas
Philippopoulos-Mihalopoulos, Nathan Moore, Leslie Moran e Costas Douzinas.

Essa processualidade, esse construtivismo, indicam que na criagdo do Direito, n&o
podemos nos ater a concepcao de direitos, mas de um devir-direitos, um tornar-se
direitos. Reside aqui a poténcia de resisténcia do Direito no qual se constitui a partir
das manifestagdes de afectos e perceptos de TOUPEIRA e SERPENTE.

Bom, ja esta na hora de eu ir! Mas antes quero dizer algumas ultimas palavras antes
da agdo: primeiro, liberem seus desejos! Segundo, que as letras, palavras, frases,
proposi¢cdes dessa pecgal/tese possam ser veiculos da poténcia desses resistentes. E,
como pega de teatro, esta se completa no presente, na presenca dos espectadores,
de vocés. Por isso, aguardo encontra-los para nossa conversagao. E que no momento
magico do palco possamos revirar conceitos atras dos afectos e perceptos da

encenacgao teatral. Desejo a todos e todas um bom espetaculo! Merda!
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ATO UM
CENA 1

(Chiado de radio antigo sintonizando alguma frequéncia de estac&o. Escuta-se
homens marchando, como num desfile militar, ao fundo homens/mulheres gritando
“Viva a revolugdo”, enquanto outros contradizem: “E golpe”. As vozes vao aumentando
de intensidade e se confundindo até o momento de ser impossivel identificar o que
esta sendo dito, quase como um grande ruido. Siléncio. Rompe-se com a voz de um

locutor da radio).

LOCUTOR

Boa noite, ouvintes da Radio Brasil-Nacao! Hoje, dia 31 de abril de 1964, temos
instaurada no Brasil a revolugéo, um processo de transicao para a democracia. O
Brasil estava sendo ameacgado pela onda comunista que assolava os demais paises
da América Latina. Hoje, nds, homens e mulheres da familia tradicional crist3,
podemos dormir e descansar em paz! Nossos herois, soldados, generais e coronéis
do Comando Militar tomaram o poder para pacificar a inquietagédo que assombrava
nosso pais! Para entendermos o que esta acontecendo, convidamos ao nosso estudio

o representante das Forgcas Armadas do Brasil, o MILITAR.

(Acende no meio do palco uma luz que ilumina uma cadeira, mesa com microfone de
radio. Entra o MILITAR, vestindo algo como uma roupa de militar com detalhes que
denotam um exagero quase histridnico. O MILITAR em toda a sua entrevista utilizara
um tom farsesco na voz, ridicularizando a si mesmo, fazendo micagens com as

afirmacgodes proferidas ao locutor de radio).

LOCUTOR

Boa noite, MILITAR

MILITAR

Boa noite a familia brasileira que nos ouve e em nome da salvacdo da democracia,
da lei, da Constituicéo e da civilizagéo ocidental crista. (AARAO, 2014, p. 48). Amém!
Enfrentamos o espectro do comunismo ateu, financiado pelo ouro de Moscou, que
assombrava as nossas consciéncias, no qual sua pretensdo era instalar a bandeira
vermelha em nosso pais. (REIS, 2014, p. 37-38).
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LOCUTOR

Ouvimos boatos que diversos grupos organizados de revoltosos estavam organizando
um golpe comunista junto com Jango. E verdade?

MILITAR

Tivemos que atuar de uma forma defensiva para garantir a ordem! Havia um perigo
esquerdista em geral. Nos ultimos anos, houve um rapido crescimento das lutas
populares, com trabalhadores sindicalizados, lutas camponesas, estudantes, artistas,
todos tendo Jango como o grande lider. A estratégia deles eram as reformas de base!
“Jango viria amparado no ‘dispositivo militar’ e nas bases sindicais, que cairiam sobre
o Congresso, obrigando-o0 a aprovar um pacote de reformas e a mudanga das regras
de sucessao presidencial.” (GASPARI, 2002, p. 51). Em 1963, até revoltas de
sargentos estavamos vendo. (ARQUIDIOCESE DE SAO PAULO, 1985, p. 57-59).
Apesar disso, podemos afirmar que conseguimos reverter, e que o exército dormiu
janguista e acordou revolucionario. (GASPARI, 2002). Numa coisa todos concordam,
sobre o que aconteceu nas 48 horas que antecederam a revolugéo, “de que Jango foi
derrubado principalmente por sua inércia e por ndo haver “nenhuma forga a esquerda
do presidente que tomou iniciativa militar relevante no dia 31.” (GASPARI, 2002, p.
84).

LOCUTOR

Para além dessa ofensiva vermelha em nosso pais, teriam outras motivagdes que
embasaram a revolugéao?

MILITAR

Concomitante a essa motivacao principal, tinhamos instaurado o caos administrativo
e a desordem politica e os ataques a hierarquia e a disciplina militares. (FICO, 2004,
p. 53-54). Quanto ao caos administrativo, identificamos emperramento do sistema
politico, antes que uma reacéo a iniciativas governamentais: “o golpe militar resultou
mais da imobilidade do governo Goulart do que de qualquer politica coerente por este
patrocinada e executada”. (FICO, 2004, p. 45).

De outro lado, nés percebemos “que as instituicbes civis estavam falhando, os
militares também se sentiram diretamente ameagados em fungdo da propalada
quebra da disciplina e da hierarquia, suposto passo inicial para a dissolugéo das
proprias Forgas Armadas, ja que Goulart poderia dar um golpe com o apoio dos

comunistas e, depois, nao controla-los mais. [...] Tudo isso teria levado a mudanga do




padréo, isto €, os militares passaram a supor a necessidade de um governo militar
autoritario que pudesse fazer mudancas radicais e eliminar alguns atores politicos”
(FICO, 2004, p. 42-43). Nosso lema é que “a disciplina se constréi sobre o respeito
mutuo, entre os que comandam e os que sdo comandados.” (GASPARI, 2002, p. 63).
E temos que organizar as diversas frentes do golpe e da “revolugéo”, entre tenentes
e carcomidos, rabanetes e picolés. (risos). Carcomidos, aqueles que estdo vinculados
ao governo deposto, os rabanetes, aqueles que sdo comunistas por fora, mas por
dentro s&o nossos aliados, e os picolés, aqueles que tinham sido afastados e agora
retornam.

LOCUTOR

Qual sera o nosso futuro? Existe algum projeto para o Brasil?

MILITAR

Apesar de alguns entenderem que se tratava apenas do viés defensivo (REIS, 2014,
p. 48), estamos propondo um governo que seja “‘uma alternativa liberal-
internacionalista, modernizante, baseada num Estado diminuido, apenas regulador,
na revogagao das estruturas corporativistas fundadas no Estado Novo, na abertura
econdmica para o mercado internacional, no incentivo aos capitais privados, inclusive
estrangeiros, numa sélida aliangca com os Estados Unidos no quadro da Guerra Fria.”
(AARAO, 2014, p. 51).

LOCUTOR

Essa frente revolucionaria trazia um pensamento préprio que guiou o enfrentamento
ao comunismo. Conte-nos mais sobre a “utopia autoritaria” e sobre a sua face externa,
a “doutrina de seguranga nacional™?

MILITAR

Em suma, podemos dizer, a “utopia autoritaria” incluia, de um lado, uma dimensao
saneadora, preocupada em “curar o organismo social extirpando lhe (fisicamente) o
cancer do comunismo”, e de outro, uma dimensao pedagogica, que “buscava suprimir
supostas deficiéncias do povo brasileiro, visto como despreparado (para o voto, por
exemplo) e manipulavel (pelos politicos corruptos, digamos) ”. (FICO, 2004, p. 112).
Essa utopia autoritaria se apresentava nos dogmas da “doutrina de seguranga
nacional”. A doutrina era um conjunto ndo muito criativo de consideragdes geopoliticas
que, tendo em vista certas premissas 6bvias (tamanho do pais e de sua populagéo e
vulnerabilidade a convulséo social), perseguiam o objetivo do “Brasil poténcia”. A

principal recomendagao da doutrina era o combate interno ao comunismo. Talvez




possamos dizer que a ‘utopia autoritdria” seja uma forma menos elaborada e
intelectualmente diluida da doutrina. Mas é preciso nao perder de vista que a antiga
tradicdo brasileira de pensamento autoritario inspira ambas e que a propaganda
anticomunista precede em muito a ditadura militar. A mencionada utopia assentava-
se na crenga em uma superioridade militar sobre os civis, vistos, regra geral, como
despreparados, manipulaveis, impatridticos e — sobretudo os politicos civis — venais.”
(FICO, 2004, p. 38-39).

LOCUTOR

Entdo ndo havera as reformas de base prometidas por Jango?
MILITAR

Serado realizadas, porém com outras diretrizes que n&do a bandeira vermelha, “se
quiserem saber quais as cores que presidirdo as reformas que serao realizadas, basta
olhar a tunica de comandantes e comandados do nosso Exército, da nossa
Aeronautica, da nossa Marinha, da Policia Militar. E ali, em cada tunica, encontrarao
o verde-oliva que é o verde da bandeira brasileira. O azul da Aeronautica e da
Marinha, que é o azul da bandeira brasileira. E com essas cores, verde, amarelo e
azul, que faremos as reformas.”(GASPARI, 2002, p. 65).
LOCUTOR

Os militantes do comunismo apontam que por tras de vocés existe um interesse do
capital internacional, uma vez que queriam impedir as reformas de base?
MILITAR

“O nucleo burgués industrializante e os setores vinculados ao capital estrangeiro
perceberam os riscos dessas virtualidades das reformas de base e formularam a
alternativa da ‘modernizagao conservadora’. Opgdo que se conjugou a conspiragao
golpista. (p. 51)". (FICO, 2004, p. 49).
Portanto, em tragos gerais, temos duas das principais linhas de forca interpretativas
sobre as razdes do golpe: o papel determinante do estdgio em que se encontrava o
capitalismo brasileiro e o carater preventivo da agéo, tendo em vista reais ameacgas
revolucionarias provindas da esquerda. (FICO, 2004, p. 49).
Também Daniel Aaréo Reis Filho esposaria essa tese, segundo a qual o golpe de 64
veio para “reforgar a hegemonia do capital internacional no bloco do poder” e so6 foi
possivel gragas ao carater amplo e heterogéneo da frente social e politica que se
reuniu para depor Goulart. Tal amplitude (banqueiros, empresarios, industriais,

latifundiarios, comerciantes, politicos, magistrados e classe média) “condicionaria, no
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interior das Forgas Armadas, uma unidade que seria dificilmente concebivel em

m

condigdes ‘normais”™ (p. 57) e fundava-se na compartilhada “averséo ao protagonismo
crescente das classes trabalhadoras na histéria republicana brasileira depois de
1945”, (FICO, 2004, p. 52).

LOCUTOR

Qual a situacéo atual quanto ao governo central?

MILITAR

Meus senhores e minhas senhoras, temos um governo, nossa nau nao esta mais
desgovernada, rapidamente constituiu-se uma junta militar, reunindo os chefes das
trés armas, muito bem assessorados por juristas! Somos o Comando Supremo da
Revolucao. (REIS, 2014, p. 51). Uma alianga entre militares e os legalistas, na linha
de que “quem nao ajuda também néo atrapalha.” (GASPARI, 2002, p. 105).
LOCUTOR

Qual foi a relagé&o dos civis com militares para a conflagracéo da revolugéo?
MILITAR

Havia um clamor das ruas que nos impulsionou a efetivar a revolugao, “o que ocorreu
em marco-abril [de] 1964 foi um golpe reacionario da direita do qual os militares
constituiram o instrumento decisivo”. (FICO, 2004, p. 48). Nao ha possibilidade de
pensar que a nossa doutrinacéo especifica poderia ser a Unica forma de mobilizagéo
da “revolucéo”. Vide os acontecimentos: o povo organizou “Marchas da Familia, com
Deus pela Liberdade”, movimentou peticbes contra divércio, reforma agraria e
comunizagao do clero, ou ficava em casa mesmo, rezando o “Terco em Familia”,
especie de rosario bélico para encorajar os generais. Deus ndo deixaria de atender a
tamanho clamor, publico e caseiro, e de fato caiu em cima dos comunistas.”
(SCHWARZ, 1978, p. 70). Fomos abengoados até pela Igreja, como disse a CNBB,
“ao rendermos gracas a Deus, que atendeu as oragdes de milhares de brasileiros e
nos livrou do periodo comunista, agradecemos aos militares que, com grave risco de
suas vidas, se levantaram em nome dos supremos interesses da Nagdo.” (GASPARI,
2014, p. 243).

Por isso, sociedade civil, empresarios e os militares conformaram uma triade que
possibilitou num contexto econémico mundial de avango do capitalismo e de
enfrentamento as saidas mais de carater socialista. Foi uma revolugao civil militar.
(FICO, 2004, p. 51).
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A mensagem do povo nas ruas era: “O Brasil j& sofreu demasiado com o governo
atual. Agora, bastal.” (GASPARI, 2002, p. 65).

LOCUTOR

Quem realizou o enfrentamento dos resistentes a implementagéo do novo regime e
quais praticas foram adotadas?

MILITAR

Dentro do governo, este periodo histérico também pode ser lido como o da trajetéria
do grupo mais radical entre os militares que tomaram o poder, conhecido como ‘linha
dura’.” (FICO, 2002, p. 254). “Um projeto repressivo que foi globalmente implantado
pela ‘linha dura’ quando ela tornou-se vitoriosa, deixando de ser ‘grupo de pressao’ e
assumindo a posicao de ‘comunidade de informacgdes e de seguranga’.” (FICO, 2002,
p. 255). Quem queria cacgar esquerdistas podia agora fazé-lo dentro da maquina do
Estado. (GASPARI, 2002, p. 253) As ag¢des foram diversas: intervengao, o terror nos
sindicatos, terror na zona rural, rebaixamento geral de salarios, expurgo
especialmente nos escaldes baixos das Forgas Armadas, inquérito militar na
Universidade, invasao de igrejas, dissolugado das organizagdes estudantis, censura,
suspensao de habeas corpus, etc. “Portanto, parece evidente que havia um ‘projeto
repressivo, centralizado, coerente’, sendo a censura ‘um de seus instrumentos
repressivos’.” (FICO, 2002, p. 255).

LOCUTOR

Como conseguirao legitimar juridicamente o governo militar?

MILITAR

Para reorganizar as atividades do governo, vamos langar méo de Atos Institucionais,
talvez no futuro fagamos algumas constituicbes novas. Mas, por enquanto, nossa ideia
com o Ato n° 1: “Expandir os poderes do Executivo, limitava os do Congresso e do
Judiciario, e dava ao presidente sessenta dias de poder para cassar mandatos e
cancelar direitos politicos por dez anos, bem como seis meses para demitir
funciondrios publicos civis e militares.” (GASPARI, 2002, p. 124). Impbs-se alguma
liberdade para agbes do governo militar, ampliando poderes e garantindo a
impossibilidade de revisao dos atos pelo Poder Judiciario. (REIS, 2014, p. 52).
LOCUTOR

O Senhor acha que esta situagao perdurara por muito tempo?
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MILITAR

Caros ouvintes, estamos presenciando apenas uma fase “[...] haja vista a impressao
geral de que a intervengao poderia ser breve”. (FICO, 2002, p. 253). E apenas uma
fase rapida para a transicao democratica. (risos). Que sera sucedida por mais uma
fase, e mais outra fase. Este periodo a frente pode “[...] ser dividido em trés grandes
fases: de 1964 a 1969, epoca em que o Al-5 e a Lei de Segurang¢a Nacional s&o
promulgados; de 1969 a 1974, quando o modelo do ‘milagre’ econémico comega a
dar sinais de cansago e esvaziamento, obrigando o regime a abrandar-se; e de 1974
até hoje, época em que as coalizbes dentro da propria direita comegam a esfacelar-
se, obrigando o regime a uma ‘abertura’.” (MOSTACO, 1982, p. 75).

(A luz do palco diminui devagar enquanto somente se ouvem gargalhadas do
MILITAR).

CENA 2

(Cenario — uma sala da burocracia estatal, com mesas de escritério de uma reparticao
dos anos 1960/70. Sentados as mesas estao os censores, com lupas, carimbos e

muitos processos. Os censores sao seres bicéfalos. Todos estdo entediados).

CENSOR 1

Estamos ha tanto tempo aqui, que até perdi as contas! Ha quantos anos estamos aqui,
analisando as diversodes publicas, inclusive o teatro?

CENSOR 2

Em relag&o ao teatro, faz tempo, ndo éramos nem Republica. A minha memoria me
remete ao Império. Nao se lembra? Quando surgiu o Conservatério Dramatico
Brasileiro (século XIX), para desenvolver o teatro no pais, ao mesmo tempo incumbiu-
se a ele de zelar pela integridade da Igreja Catdlica, dos poderes politicos, das
autoridades constituidas, da moral e bons costumes, da decéncia publica e da lingua
portuguesa” (GARCIA, 2008, p. 25). O teatro surgiu com a censura, quase um

casamento.
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CENSOR 3

Inclusive quem analisava as pecas eram pessoas comuns, autoridades politicas ou
intelectuais de prestigio, com o intuito de defesa e manutengédo da ordem publica e
dos valores éticos-morais. (GARCIA, 2008, p. 25).

CENSOR 4

Ora, mas a feigéo da censura que temos hoje se deve a Constituicdo de 1934, durante
o governo do Getulio Vargas. Segundo a Carta Magna: “[...] em qualquer assunto é
livre a manifestagédo do pensamento, sem dependéncia de censura, salvo quanto a
espetaculos e diversdes publicas, respondendo cada um pelos abusos que cometer,
nos casos e pela forma que a lei determinar. Nao é permitido anonimato. E segurado
o direito de resposta. A publicagdo de livros e periédicos independe de licenga do
Poder Publico. Nao sera, porém, tolerada propaganda, de guerra ou de processos
violentos, para subverter a ordem politica ou social” (GARCIA, 2008, p. 26). A esta
época, de acordo com o regulamento da Policia Civil do Distrito Federal, a censura se
subordinava a Diretoria Geral de Publicidade, Comunicagdes e Transporte. (GARCIA,
2008, p. 6). A censura era tanto da imprensa como das outras artes, como o teatro.
Entre tantas idas e vindas, depois de varios departamentos, 6rgdos, uma nova
Constituicdo de 1937, finalmente tivemos a significativa mudanca institucional: “Em
meados dos anos 1940, [...] entre as quais a implantagao do Servigo de Censura de
Diversbées Publicas (SCDP), em 26 de dezembro de 1945. O SCDP que respondia
pela censura prévia das diversdes publicas e manifestagdes artisticas e demarcava a
separacao definitiva entre a censura da imprensa e censura de pecas teatrais, filmes,
letras musicais, programas de radio e televisao, ainda que tais esferas apresentassem
similaridades e se intercomunicassem com frequéncia, chegando as vezes a se
confundir” (GARCIA, 2008, p. 29-30).

CENSOR 2

Quanto a legislacéo, tivemos o Decreto n® 20.4931, que amparou o exercicio da
censura de diversdes publicas no pais por mais de quarenta anos. Era a coluna
vertebral. (GARCIA, 2008, p. 30).

CENSOR 3

Ja se passou todo esse tempo e ainda estamos sob 0 mesmo marco legal daquela

época.




30

(Entra pelos fundos o ESTADO. Enquanto se arrasta pelo corredor central, comega a

dar ordens).

ESTADO

Atencéo! A partir do dia 01 de abril estamos num novo regime da “Revolugdo”. Nossos
comandantes acreditam que a cultura tem um papel importante na integracéo da
Nacao, por obvio, que ndo aquela que identificamos como subversiva. A utopia
autoritaria expressa pela doutrina de Seguranca Nacional® nos guiard sobre a
avaliagdo das obras de arte. As ordens sao: “estimular a cultura como meio de
integragéo, mas sob o controle do aparelho estatal”. (ORTIZ, 2012, p. 83). Usaremos
duas taticas de controle, a censura e a administracao da cultura: “O crescimento da
classe média, a concentragdo da populagao em grandes centros urbanos vai permitir
ainda a criagdo de um espacgo cultural onde os bens simbodlicos passam a ser
consumidos por um publico cada vez maior”. (ORTIZ, 2012, p. 83). Propde-se um
incentivo a verdadeira cultura brasileira e vamos trabalhar na sua defesa e seguranca.
Para tanto, vamos criar varias instituicdes estatais para organizar e administrar, além
de normativas que vao disciplinar os produtores, a producgéo e a distribuicdo dos bens
culturais. Vamos condensar todo o ideario nacional popular da Nagao neste
empreendimento.

A tarefa dos CENSORES é dar continuidade ao trabalho com base no Decreto
20.493/46, porem essas regras devem ser relidas por esse espirito autoritario.
Recapitulando as situagbes em que podera haver a censura total ou parcial: a)
contiver qualquer ofensa ao decoro publico; b) contiver cenas de ferocidade ou for
capaz de sugerir praticas de crimes; c¢) divulgar ou induzir aos maus costumes; d) for
capaz de provocar incitamento contra o regime vigente, a ordem publica, as
autoridades constituidas e seus agentes; e) puder prejudicar a cordialidade das

relagdes com outros povos; f) for ofensivo as coletividades ou as religides; g) ferir, por

> A Doutrina de Seguranga Nacional, gerada a partir dos anos 50, trata-se de um conjunto teérico que
agrupa elementos ideoldgicos, técnicas de aniquilamento do inimigo (infiltragéo, coleta de informagdes)
e um programa politico-econdmico de governo, tratava-se do processo de militarizacdo do Estado.
Havia um um controle da populagéo de forma implicita (propaganda) e explicita (repressédo). Neste
sentido o Conselho de Seguranga Nacional tem papel preponderante para definir a politica nacional e
os destinos da nagdo.(SILVA, 2001, p. 56/60).
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qualquer forma, a dignidade ou interesses nacionais; h) induzir ao desprestigio das
Forgas Armadas.” (MICHALSKI, 1979, p. 26; GARCIA, 2008, p. 31).

CENSOR 2

Temos entdo um novo pano de fundo, um sistema autoritario que se associara as

regras ja consolidadas de controle das diversdes publicas. (GARCIA, 2008, p. 33).

(O ESTADO se acomoda numa parte superior da sala, de onde pode ver todos os
censores).
(Os CENSORES voltam a conversar).

CENSOR 1

N&o gosto muito dessa ideia, somos os “guardides da moral publica”, esse processo
de politizagcdo da atividade n&o cabe em nossa atividade. (GARCIA, 2008, p. 35).
Muitas falas de censores enveredam para essa posicdo: “disse que sua fungado era
ser moralizadora, pois era 0 meu feitio — eu pertencia a Agao Catdlica desde os tempos
de meu marido e a propria vida me havia ensinado. Havia certos principios. Agora
n&o, esta tudo mudado.” (COSTA, 2006, p. 209).

CENSOR 2

Assunto delicado! (GARCIA, 2008, p. 35). Mas vamos passar a avaliar e interditar as
manifestagdes artisticas sob pretexto politico, de acordo com a fala do diretor do
DCDP (Departamento de Censura de Diversdes Publicas): “As atividades principais
do DCDP [...] desenvolvem-se nos varios segmentos que compdem os espetaculos
de diversbes publicas. No entanto, sdo constantes as oportunidades em que se
defronta com os problemas politico-ideolégicos [...] dificultando as respectivas
liberagbes, devido a autonomia que lhe falta, levando-se em consideragdo a sua
finalidade primeira. Por outro lado, por ser a primeira a tomar conhecimento e
examinar o material [...], ndo poderia se omitir, ignorando todos os dados [...]
manipulados ideologicamente com o intuito de contestar e/ou grosseiramente criticar
as acgodes [...] governamentais, bem como fazendo apologia de doutrina¢des contrarias
aos Objetivos Nacionais.” (FICO, 2002, p. 259).

CENSOR 3

Mas seremos uma ou duas censuras? A moral ou a politica? Ou a politica com as
vestes da moral?

CENSOR 4
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Acredito que n&o teremos e ndo temos muito consenso nesse processo de politizagao
da censura de diversdes publicas, mas teremos que conviver com duas légicas muito
distintas, “"doravante, n&o apenas os palavrées ou as cenas de nudez estavam sob a
mira da DCDP, mas também os filmes politicos, as musicas de protesto, as pegas
engajadas.” (GARCIA, 2008, p. 36-37).

CENSOR 5

Houve um processo de ressignificacao da pratica preexistente, porém, “ndo podemos
ignorar ‘a dicotomia legal/revolucionaria’ que explica a existéncia ndo de uma, mas de
duas censuras durante o regime militar: uma legal e longeva — aquela que havia
décadas controlava as diversdes publicas —, outra, ‘revolucionaria’ e negada: a
censura propriamente politica da imprensa, que era, para a ditadura, ‘um de seus
instrumentos repressivos’ e, portanto, generalizar as especificidades inerentes a cada
ramificagéo da censura” (GARCIA, 2008, p. 37). A revolucionaria “era praticada de
maneira acobertada, através de bilhetinhos ou telefonemas que as redagdes
recebiam. A segunda era antiga e legalizada, existindo desde 1945 e sendo familiar
aos produtores de teatro, de cinema, aos musicos e a outros artistas. Era praticada
por funcionarios especialistas (0os censores) e por eles defendida com orgulho.
Amparava-se em longa e ainda viva tradicdo de defesa da moral e dos bons costumes,
cara a diversos setores da sociedade brasileira.” (FICO, 2004, p. 37-38).

CENSOR 3

O que temos em ultima instancia € uma censura moral que encobre a censura politica.
Mas mesmo assim temos que para cada qual existem parédmetros especificos:
“Censura de ordem moral — Veta palavrdes, cenas atentatorias ao pudor, strip-teases,
xingamentos, palavras que designam partes do corpo, especialmente as sexuais, e
referéncias a atos de natureza sexual e comportamento libidinoso. O adultério,
especialmente o feminino, € sempre alvo de censura, bem como cenas de seducgéo.
Nessa categoria estdo incluidos os cortes que visam a chamada defesa dos bons
costumes.

Censura de ordem politica — Veta meng¢des e insinuagdes a respeito do pais, da ordem
social e politica, e referéncias a paises considerados inimigos, como a Russia e a
Unido Soviética, especialmente no Estado Novo, sob o governo Vargas, e durante a
ditadura militar. Proibe referéncias as autoridades, corta nomes de personagens que
lembrem personalidades histéricas ou politicas, assim como referéncias explicitas a
situagéo politica brasileira.” (COSTA, 2008, p. 25). A indissociabilidade entre as duas
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esta presente em muitos momentos e nos casos em si, 0 que notamos séo diferentes
intensidades. Toda censura é um ato politico.

CENSOR 2

N&o devemos nos preocupar! Apenas com a nossa existéncia, criando um ambiente
de terror, constituimos nos artistas a autocensura.

CENSOR 1

Com a autocensura, muitos autores optaram pela constru¢do metaférica e subjetiva
do enredo, de forma a tentar escapar dos nossos olhos. Porém, ao procederem dessa
forma, se distanciam do publico por apostarem em constru¢des tdo subjetivas que
somente os proprios integrantes do grupo de teatro conseguem apreender o conteudo.
Logramos nosso objetivo de outra forma, conseguem até driblar a vigiléncia do poder
estatal, mas se tornam detentores de um codigo criativo incapaz de dialogar com o
publico, por ndo ser uma opgao espontanea. (MICHALSKI, 1979, p. 49)

CENSOR 2

Os proprios autores liam a pecga, como se fosse um censor. Faziam uma autocensura
e provavelmente muita coisa deixou de existir por isso, porque o préprio diretor dizia:
“Eu ndo vou perder dois meses da minha vida fazendo um negécio que néo vai dar
certo. A hora que montar esse espetaculo como eu quero, eles vao proibir”. (COSTA,
2006, p. 220).

CENSOR 1

Se nossa base continua sendo o Decreto 20.493/46, ao 1é-lo compreendo que se trata
de conceitos bem subjetivos e que variam de acordo com a interpretacao de cada um
dos censores.

CENSOR 3

Por isso a pergunta é: quem somos nos?

CENSOR 2

Somos pessoas que nao estavam acostumadas a lidar com materiais de carater
cultural e artistico. Tivemos um processo de formagéo conservadora, por isso, quando
de repente nos confiam o controle por meio de conceituagdo, organizagao e execugao
do aparelho censor, somos propensos a ver em manifestagdes cujo sentido e alcance
nos é dificil avaliar uma permanente ameaga a linearidade do pensamento que fomos
ensinados a adotar. Nossos “pontos de referéncia, firmados na seguranca de
redundantes palavras de ordem decoradas desde a infancia, ndo abrangiam o

universo ambiguo e permanentemente renovado de criagdo artistica; e a
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decodificagdo das simbologias e convengbes da linguagem teatral feita pelo prisma
desses inteiramente deslocados pontos de referéncia [...]" (MICHALSKI, 1979, p. 22).
CENSOR 4

Apesar de nos fazermos a analise das pecas das obras artisticas, a policia teve o
papel repressivo por exceléncia, principalmente no pds-64. Nao podemos ignora-los,
ao contrario, tomaram de nossas maos esse papel e o fizeram sem critérios, pois mal
informados. Este processo, vejo como uma militarizagao da censura. “Censura policial
e inepta, que procede de maneira imprevisivel. Sua falta de critérios definitivos, sua
absoluta incapacidade intelectual e sua sujei¢do as oscilagdes do jogo politico interno
levam esse o6rgdo opressor a uma atuagdo pendular que vai de um liberalismo
contraditorio ao reacionarismo mais ridiculo. [...] podemos mencionar que censura
vem sofrendo um processo de militarizagdo. Ou melhor, vem sendo cada vez mais
exercida por militares, direta ou indiretamente, resultando esse fato (se isso é
possivel) numa acentuacao de sua estreiteza mental”. (GOMES, 1997, p. 12).
CENSOR 4

Ao contrario desses, somos meros funcionarios publicos com estabilidade. Antes de
1970, éramos indicados por padrinhos politicos. Apds essa data, instituiu-se um
concurso publico e passou a ser exigido o curso superior” (COSTA, 2006, p. 209).
Sentiamos que estavamos desempenhando uma fungédo qualificada e de relativa
importancia.

CENSOR 3

Nosso trabalho era na maioria das vezes individual, embora a proposta de uma
‘comissao’ tivesse por intencdo tornar as relagbes menos pessoais e distribuir
responsabilidades. Nés recebiamos as pecas e iamos estudar o texto, mas tinhamos
certa independéncia. Trabalhdvamos pouco em grupo e ndo acompanhavamos 0s
casos de que os demais censores tratavam” (COSTA, 2006, p. 211).

CENSOR 3

Pior, tinhamos censores de censores, que fiscalizavam e que caso vissem que alguém
tinha deixado passar alguma coisa, apontavam essa pessoa para que fosse demitida.
(COSTA, 2006, p. 223).

(Uma sirene comega a tocar. Ao final, 0o ESTADO inicia sua fala).
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ESTADO

Toda a censura dos textos seré centralizada em Brasilia, a palavra final sera dos
censores na capital federal. Todo pedido deve ser levado a apreciagdo dos
funcionarios no Distrito Federal.

CENSOR 2

Pelo menos as tentativas de barganhas dos artistas vao diminuir, pois ndo séo todos
que tém dinheiro para enviar emissarios a Brasilia. (MICHALSKI, 1979, p. 30)
CENSOR 3

Apesar dessa medida, os policiais ainda se valerao de estabelecer uma censura local,
independente e direta dos artistas. Ainda terdo uma dose de arbitrio e poder em suas
maos. Como o ESTADO gosta!

ESTADO

Com esta centralizac&o, o objetivo era expandir o controle nacional sobre a produgao
artistico-cultural, o que implicou “aumento significativo de pecgas interditadas segundo
critério politico”. (GARCIA, 2008, p. 45).

CENSOR 4

“Quem n&o gostou dessa medida foi a classe teatral. Estao inclusive meio nostéalgicos
daquela relacdo pessoal que mantinham com os censores nos estados, porque
consideravam mais aberta ao dialogo e mais suscetivel a negociacdes” (GARCIA,
2008, p. 40).

CENSOR 5

Mas quem nao gostou também foi a censura estadual, este periodo “caracterizou-se
pelo total desentendimento entre agentes e 6rgaos publicos em instancias federal e
estadual” (GARCIA, 2008, p. 47).

ESTADO

Outra medida a ser efetuada é a sistematizacdo do trabalho da censura: “como a
convocacao de agentes censorios para avaliar as normas da censura, a adequacao
da estrutura censéria ao regulamento policial, a instituicdo de turmas de censores para
analisar roteiros de filmes, programas de televisdo e scripts de pecas, a criagdo de
uma comissdo permanente para resolver questdes polémicas e examinar a legislagéo
censoria e a instituigdo de um grupo de trabalho responsavel por uniformizar as
normas censorias e assessorar as delegacias regionais no exercicio da censura de
obras cinematograficas” (GARCIA, 2008, p. 42).
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(Uma sirene comeca a tocar. Ao final dela, ESTADO inicia sua fala).

ESTADO

Mudangas a vista: o Congresso Nacional promulgou a Constituicdo de 1967, imposta
por Castelo Branco, que referendou a centralizagcdo e a competéncia da Unido no
quesito censura de diversdes publicas. (GARCIA, 2008, p. 48). Somando a esse ato,
temos “a publicagédo da portarian® 11, de 1° de fevereiro de 1967, pelo chefe do SCDP,
Antonio Romero Lago”. Ambos atos normativos estabelecem diversas regras e prazos
quanto a censura, dentre eles “a validade de um ano para os certificados de censura,
o direito do chefe do SCDP de avocar decisdo anterior, parAmetros para o ensaio
geral; critérios de revisdo da censura, proibi¢ado para improvisar no palco, penalidades
como adverténcia, multa e suspenséo e procedimento de recurso” (GARCIA, 2008, p.
48-49). Incluiu outros itens de analise para justificar a interdi¢do as pecas: “a proibigéo
incidia sobre os espetaculos que contivessem cenas violentas, sugerissem a pratica
de crimes, ofendessem o decoro publico, induzissem aos maus costumes, incitassem
contra o regime vigente, a ordem publica e as autoridades constituidas, afetassem as
relacbes diplomaticas do Brasil com outros paises, ofendessem as
coletividades/religides ou as ragas/classes, ferissem a dignidade e interesse nacionais
ou contivessem propaganda de qualquer espécie” (GARCIA, 2008, p. 49).

CENSOR 3

Com essas medidas, nos tornamos uma censura “mais severa, mais obscurantista,
mais impermeavel a argumentagéo e ao bom senso do que qualquer outra.” (GARCIA,
2008, p. 53).

ESTADO

Mudancas a vista: foi promulgada a Lei 5.536, em 21 de novembro de 1968, trazendo
importantes avancos no recrudescimento da censura: “definiu crimes baseados em
conceitos como os de seguranga nacional, segurancga interna, guerra psicoldgica,
guerra revolucionaria, que contribuiram para orientar o exercicio da censura politica
no ambito da censura de costumes. Por hora, podemos afirmar que agentes censorios
e autoridades governamentais pautavam-se por essas definicbes e conceitos, crimes
e penalidades, para interditar montagem ou publicagdo de pecas teatrais que o
julgamento censério avaliava comprometer a seguranga nacional, servir de
instrumento as guerras psicoldgica e revoluciondria ou deturpar a imagem de simbolos
e autoridades nacionais” (GARCIA, 2008, p. 75).




37

CENSOR 2

Toda essa legislagao nao impediu que tivéssemos muitos problemas com o Judiciario,
que tentava nos impedir de trabalhar. “Até 1968, representantes e 6rgéos do Poder
Judiciario ndo empreendiam ag¢des coordenadas acerca da legitimidade juridica e
competéncia administrativa da censura prévia de pecas teatrais, filmes, letras
musicais, revistas, livros, programas de radio e televisdo. Pontualmente 6rgaos e
juizes concediam mandados de seguranga que amparavam a apresentacdo de
espetaculos a revelia da censura [...]" (GARCIA, 2008, p. 73).

CENSOR 3

Em determinados momentos desse periodo, os artistas realizaram incidéncia direta
no Supremo Tribunal Federal, “encaminharam ao presidente, Luiz Gallotti,
representacao contra abusos do Poder Executivo aos direitos e garantias individuais
definidos no capitulo IV da Constituicdo do Brasil” (GARCIA, 2008, p. 176). Dois dias
depois da analise do jornalista, o dirigente sindical Oswaldo Loureiro falou do processo
de amadurecimento do meio teatral e considerou que “a situagdo atual ndo comporta
greves e passeatas porque a luta agora é na Justica”. (GARCIA, 2008, p. 172).
CENSOR 1

Como resposta a essa pratica de judicializagado “[...] o chefe da censura publicou
instrucdo de servico que visava orientar as turmas de censura diante dos casos de
liminares e mandados de segurancga, concedidos para encenagdes de pecgas teatrais”
(GARCIA, 2008, p. 74).

CENSOR 3

Depois de tantas mudancgas legislativas, qual o procedimento para a liberagéo e a
interdicdo das pecas de teatro?

CENSOR 4

Em primeiro lugar, temos que ter o aval da Sociedade Brasileira de Autores Teatrais
(SBAT) sobre a pega. Apds essa fase, encaminha-se para Brasilia para o inicio da
tramitacdo censoria. “Em primeira instancia, trés censores analisavam o texto teatral.
[...] Se os trés pareceres fossem similares, o dirigente censério acatava as sugestoes
e emitia portaria; se fossem divergentes, convocava nova comissao. [...] A deciséo
poderia ser pelo veto ou liberagdo com ou sem cortes. No caso da liberacéo, havia a
necessidade dos técnicos de censura examinarem o ensaio geral. [...] Apds a
concluséo dessas etapas, o responsavel pela peca recebia o certificado de censura

valido por cinco anos em territério brasileiro.” (GARCIA, 2008, p. 91-93).
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CENSOR 2

Nosso dia a dia € muito intenso: cortamos palavras, frases, paragrafos, as vezes sé&o
tantos que modificamos o entendimento da trama. Quase que criamos uma nova pega
com enredo novo, ao extirpar essas partes atentatérias ao poder. Construimos outra
narrativa.

CENSOR 4

Para nos ajudar, criamos uma listagem de palavras, que maneira formal ou informal
nos guiam. Por exemplo, “A palavra ‘Brasil’ € uma das mais vetadas, numa
preocupacéo explicita de se evitar criticas a realidade nacional. Cortavam-se também
personagens militares ou referéncias as Forgas Armadas, assim como a mengao as
instituicdes publicas nacionais.” (COSTA, 2006, p. 240).

CENSOR 1

Nossa propria existéncia, nossa presenga cotidiana “submete, suaviza, aliena,
homogeneiza e infantiliza os textos e os espetaculos”. (COSTA, 2006, p. 250).
ESTADO

Mudangas a vista! (Todos os CENSORES se olham com surpresa e insatisfagéo).
“Em meados dos anos 1970, a descentralizacao dos tramites da censura teatral nos
estados de S&o Paulo e Rio de Janeiro (1975) e, no final da década, nos estados com
numero igual ou maior a trés técnicos de censura (1978).” (GARCIA, 2008, p. 189).
CENSOR 2

Apesar dessa atitude, foi na década de 1970 que tivemos o auge da censura, o teatro
ainda representava perigo a ordem constituida, @ moral e aos bons costumes e a
seguranga nacional.

CENSOR 3

A meu ver, essa atitude foi em razdo de uma decisdo administrativa tendo em vista o
aumento do volume de trabalho. (GARCIA, 2008, p. 189).

CENSOR 1

O ministro da Justica, ao final de 1979, expediu orientagbes normativas sobre a
censura moral e politica. “No que tange a moral e aos bons costumes, ‘tolera-se o
palavrao, tendo em vista sua colocagédo no texto, isto €, a adequacéo da linguagem
ao tema explorado’, ‘é permitido o nu, desde que nao seja com preocupacgéo lasciva’
e ‘ndo é permitida a pratica de sexo no palco’. No que se refere & esfera politica, ‘€
permitido o texto politico, desde que nao seja injurioso as autoridades constituidas,

nem representem mensagem de violéncia contra o regime’ e ‘n&o é permitida, na pega
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de carater politico, a critica ofensiva a moral e a dignidade das autoridades
constituidas’. Essas orientagdes destinavam-se ndo s6 a censura de pecas teatrais
como também a de peliculas cinematograficas e letras musicais”. (GARCIA, 2008, p.
202).

CENSOR 2

E houve alguma mudancga com relagao a pratica censéria?

CENSOR 2

Para a classe artistica, nada mudou, apenas o lugar da censura, continuando o
mesmo controle moral e politico. Nesse momento, a associagao entre a decadéncia
moral e o avango do comunismo se torna presente na avaliagdo dos censores.
(GARCIA, 2008, p. 261).

CENSOR 1

A deterioracédo dos valores politicos vinha alicergada pela decadéncia dos valores
morais. “Assim, a ‘desagregacao’ da ‘familia brasileira’ era o objetivo inicial da
subverséo, afinal ‘o comunismo comega néo é pela subverséo politica. Primeiro, ele
deteriora as forgas morais, para que, enfraquecidas estas, possa dar o seu golpe
assassino’. Desse modo, a censura era instada a nao esquecer, jamais, ‘que vivemos
uma ‘guerra total, global e permanente’, e o inimigo se vale do recurso da corrupgao
dos costumes para desmoralizar a juventude do pais e tornar o Brasil um pais sem
moral e respeito.” (FICO, 2002, p. 261).

(Novamente o alarme toca. Siléncio, e 0o ESTADO inicia sua fala).

ESTADO

Temos que monitorar e controlar duas faces da resisténcia ao nosso regime. Se antes
tinhamos apenas as “velhas” estratégias fascinadas pelo proletariado e pelo
camponés, agora temos segmentos mais inquietos da juventude urbana brasileira que
se organizam num movimento contracultural. (RISERIO, 2005, p. 25). Procurem,
cacem todos os militantes e bichas que ousarem se insurgir contra nosso regime!
CENSOR 1

A censura teatral deve ser permanente e continua. Segundo nosso presidente da
Republica, “a liberalizagao do teatro poderia influir de forma negativa na relagéo do
governo com a sociedade. Para ‘alta fonte governamental’, nao identificada no jornal,

‘o presidente da Republica invocou 0 momento revolucionario porque passava o pais
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presentemente, alinhando os problemas que poderdo advir entre militares e artistas
com a liberacéo total dos espetaculos teatrais’.” (GARCIA, 2008, p. 64-65).

CENSOR 2

O recado esta dado a todos os artistas, segundo “[...] um recado do general Juvéncio
Facanha, dado em 1967 aos homens de cinema e de teatro: ‘ou vocés mudam ou
acabam’. A mesma autoridade nao hesitaria em declarar que ‘a classe teatral s6 tem
intelectualdides, pés sujos, desvairados e vagabundas que entendem de tudo, menos
de teatro’.”( MICHALSKI, 1979, p. 24).

CENSOR 5

Apesar de reclamarem de nds, a censura, no periodo de 1964-1980, “é um periodo
da histéria onde mais séo produzidos e difundidos os bens culturais” (ORTIZ, 2012, p.
89). O que eles tém que entender que o veto néo é a generalidade da produgéo
cultural, mas uma represséo seletiva a determinados tipos de obras que refletem o
pensamento subversivo politico e moral.

CENSOR 2

Isso mesmo, o golpe, ao contrario, pode ter dado uma sobrevida a arte engajada de
tradicdo modernista, ao recolocar o artista-intelectual como porta-voz da nagéo-povo
silenciada e desviada da sua ‘vocagéo historica’, tal como desenhada pela parcela da
elite que projetou a modernizagéo inclusiva da sociedade brasileira e foi vencida em
1964. (NAPOLITANO, 2014, p. 27).

ESTADO

Congratulagdes a todos os CENSORES por esse trabalho. Os artistas de teatro tém
uma divida para conosco. Sem nds, qual seria sua existéncia, qual seria sua

resisténcia?

(Todos os CENSORES aplaudem de pé. Blackout).

CENA 3

(Cenario de uma sala qualquer com meia luz, e com as paredes revestidas de
cartazes, faixas, pichacbes de protesto, frases de luta, alguns nomes escritos na
parede: Marx, Engels, Augusto Boal, Brecht, Walter Benjamin, entre outros. Tudo com
uma cara de precariedade. Fumaca. Uma mesa enorme ao centro, com cadeiras em

formato de tronos, e muitos livros na mesa, mas com um no centro e em evidéncia:
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“DAS KAPITAL”. Entram cinco personagens, todos andes, carregando mais livros e

pastas com papéis).

COMUNISTA 1

Camaradas, nossa reuniao tem como pauta a resisténcia teatral a ditadura instalada.
COMUNISTA 2

Que fase que vivemos camaradas! Que fase!l Achavamos que nossa luta pelas
reformas de base e que as massas do campo e da cidade finalmente construiriam
uma nova ideia de Nagao. E fomos golpeados.

COMUNISTA 3

Neste momento ndo podemos nos esquecer dos ensinamentos do Partido Comunista
(PC) e do Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB) que sempre orientaram
nosso pensamento marxista aqui no Brasil.

COMUNISTA 5

Um dos elementos mais fortes desse pensamento foi a teoria da dependéncia, nosso
marxismo se construiu na ideia do Brasil como “pais dependente, mas
desenvolvimentista, de capitalizagdo fraca e governo empreendedor, toda iniciativa
mais ousada se faz em contato com o Estado. Esta mediagdo da perspectiva nacional
(e paternalista) a vanguarda dos varios setores da iniciativa, cujos tedricos iriam
encontrar os seus impasses fundamentais ja na esfera do Estado, sob forma de limite
imposto a ele pela pressao imperialista e em seguida pelo marco do capitalismo. [...]”
(SCHWARZ, 1978, p. 66-67).

COMUNISTA 3

(Fala bem baixinho, para si mesmo) “Um marxismo especializado na inviabilidade do
capitalismo, e nao nos caminhos da revolucdo.” (SCHWARZ, 1978, p. 66-67).
COMUNISTA 4

Nessa logica do PC, temos como nosso papel preponderante combater o
imperialismo, anticapitalista, “no interior das classes dominantes um setor agrario,
retrogrado e pré-americano, e um setor industrial, nacional e progressista, ao qual se
aliava contra o primeiro, por isso & necessario a alianga com a burguesia nacional”.
(SCHWARZ, 1978, p. 63). E para isso era importante conformar uma nogao de “povo”
apologética e sentimentalizavel.

COMUNISTA 3
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(Fala bem baixinho, para si mesmo). Nogao de povo “[...] que abragava indistintamente
as massas trabalhadoras, o lumpenzinato, a intelligentsia, 0s magnatas nacionais e o
Exército.” (SCHWARZ, 1978, p. 64-65).

COMUNISTA 2

Os artistas que estavam relacionados a esses ideais, do PC e do ISEB, formaram os
Centros de Cultura Popular (CF’C)6 da Unido Nacional dos Estudantes (UNE).
COMUNISTA 3

Nesses espacos foram formados muitos dos artistas como intelectuais ativistas-
participativos que se inserem no espacgo publico praticando agdes artisticas politico-
partidarias. (VASCONCELLQOS, 2012, p. 13). Desde a primeira onda modernista, a
cena cultural brasileira teve uma profuséo de artistas que ndo apenas eram dotados
de uma técnica e de um saber-fazer artistico, mas que também tinham dois requisitos
basicos para serem considerados como “artistas-intelectuais”, a medida que refletiam,
criticamente, sobre a sua arte e a dos seus pares, frequentemente liderando
movimentos artisticos e culturais. Nesse periodo, fazer arte e pensar arte eram dois
lados da mesma moeda. (NAPOLITANO, 2014, p. 21-22).

COMUNISTA 3

Havia uma preocupagéo com os “problemas do mundo social, mas sem abandonar a
ideia de uma revolugao permanente, tanto estética como comportamental”. (FREITAS,
2013, p: 23).

® Nas preocupagdes iniciais, no ideario do Centro Popular de Cultura, estava a luta pela transformagéo
da sociedade, que acreditavamos que pudesse ser realizada, inclusive através do teatro, usando-o
como instrumento dessa transformacao, A revelagdo de Brecht para nos, as discussdes sobre Brecht
naqueles momentos, foram extremamente ricas, porque nos revelaram que o teatro politico tinha outros
caminhos que ndo apenas o "agit-prop", que ndo apenas a agitagéo e propaganda. Brecht nos mostrou
que o teatro ndo excluia a possibilidade do aprofundamento, quer nos sentimentos, quer no mecanismo
da existéncia do homem em sociedade. Ele ndo precisava ser tdo imediato para ter sua contundéncia,
sua eficacia politica comprovada. Essa primeira constatagao veio através do estudo de Brecht. Embora
estivéssemos longe de aplicar as teorias de Brecht, diretamente, em nosso trabalho, seu estudo foi
para nos de extrema importancia, para que pudéssemos fazer uma avaliacao critica do trabalho que
estdvamos realizando nas ruas, nos sindicatos: o teatro de "agit-prop" que nos faziamos no CPC e
seus possiveis desdobramentos. “Dividido em departamentos artisticos, o CPC visava conscientizar os
proprios quadros e aproximar-se das classes populares. No periodo de dezembro de 1961 a margo de
1964, o CPC atuou em duas frentes principais: primeiro, na formacao da intelectualidade e, em seguida,
na aproximagao com o povo. Em 31 de margo de 1964, liderancas militares empreenderam o golpe de
Estado e, no dia seguinte, organiza¢des paramilitares incendiaram a sede da UNE onde ficava o CPC.
Dessa data em diante, partidos politicos, instituicdes cientificas, organizagbes estudantis e entidades
culturais, a exemplo do PCB, do ISEB, da UNE e do CPC respectivamente, perderam espacgo de
manifestagdo na esfera publica” (GARCIA, 2008, p. 119).
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COMUNISTA 1

As ideias quanto a uma arte vinculada a propdsitos politicos se traduzia naquilo que
entendemos como arte engajada, era unido da cultura de esquerda e as classes
populares. (NAPOLITANO, 2014, p. 100).

A proposta original, transposta dos CPCs para outros grupos teatrais, trazia duas
proposi¢des: primeiro na ideia de uma arte engajada, seria aquele grupo que estivesse
com o povo, vivenciando um mundo em que inicialmente nao estava inserido.
Segundo, que difundisse uma identidade nacional-popular, focando na emergéncia de
uma identidade prépria do povo brasileiro e para isso era necessario levar arte ao
povo. Havia o desafio da criagdo original do povo brasileiro. O representante desse
ideal de povo era o oprimido.

COMUNISTA 4

Essa aliancga entre os artistas que se vincularam as organizagdes revolucionarias de
esquerda foram decisivas no pds-64. A arte politizada “foi o centro da critica cultural
e da resisténcia ao autoritarismo politico encastelado nos Estados governados pelas
ditaduras militares. Em todos esses momentos, a arte engajada foi determinante ndo
apenas na configuragdo de uma educagéo politica de amplos segmentos sociais [...]."
(NAPOLITANO, 2014, p. 28). Esse povo deveria ser a base para a identidade
nacional-popular.

COMUNISTA 1

Esse processo néo estava adstrito ao Brasil, acontecia na América Latina. O artista
era o formatador das narrativas visuais e escritas da nacionalidade [...]. Mas com a
experiéncia histérica no Brasil, em que a sociedade era marcada pelo
conservadorismo e elitismo politico, sempre “houve a tensdo entre como conciliar o
povo-fonte e o povo-destino.” (NAPOLITANO, 2014, p. 26-27).

COMUNISTA 3

Essa busca pela identidade nacional pela arte engajada deixou-se permear por um
certo romantismo revolucionario. Qual seria 0 nosso tipo de romantismo?
COMUNISTA 2

Temos varias vertentes, que estdo subdivididas em cinco subtipos: “Romantismo
marxista, vertente do romantismo revolucionario com a qual Lowy e Sayre se
identificam, que estaria presente em autores com Walter Benjamin, Herbert Marcuse,
Henri Lefebvre, E. P. Thompson, Raymond Williams, Rosa Luxemburgo, E. Bloch,

pensadores da Escola de Frankfurt, dentre outros, além de Marx e Engels. Nosso
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i)

contexto revolucionario se identifica com ‘romantismo conservador alemao’’
(RIDENTI, 2014, p. 14-15).

COMUNISTA 1

Mas aqui no Brasil esse romantismo foi nomeado como brasilidade revolucionaria,
que “ligava-se & busca das raizes nacionais do povo. Tratava-se de procurar no
passado uma cultura popular genuina, para construir uma nova nagdo, anti-
imperialista, progressista — no limite, socialista.” (RIDENTI, 2014, p. 2). Ainda com
forte influéncia dos pensamentos do PC e do ISEB.

COMUNISTA 1

Essa brasilidade revolucionaria é “uma estrutura de sentimento, um conceito de
Raymond Williams (1979) ‘que substitui o de ideologia e visdo de mundo, porque se
diferencia destas porque estas "se referem a crengas mantidas de maneira formal e
sistematica, ao passo que estrutura de sentimento daria conta de significados e
valores como tal como séo sentidos e vividos ativamente.” (RIDENTI, 2010, p. 86).
Traz as crengas do romantismo revolucionario, que valorizava vontade de
transformacéo, a agdo para mudar a Histéria e para construir um homem novo. [...]
Mas o modelo de homem novo estava, paradoxalmente, no passado, na idealizagao
e um auténtico homem do povo, com raizes rurais, do interior, do coracédo do Brasil,
supostamente ndo contaminado pela modernidade urbana capitalista.” (RIDENTI,
2010, p. 88).

COMUNISTA 2

O olhar desse romantismo nao tinha apenas o passado como referéncia, mas o futuro,
um horizonte utépico, n&o era, “pois, um romantismo no sentido da perspectiva
anticapitalista prisioneira do passado, geradora de uma utopia irrealizavel na pratica.
Tratava-se de romantismo, sim, mas revolucionario. De fato, visava-se retomar um
encantamento da vida, uma comunidade inspirada no homem do povo, cuja esséncia
estaria no espirito do camponés e no migrante favelado a trabalhar nas cidades [...]".
(RIDENTI, 2014, p. 9-10).

COMUNISTA 4

Em qual periodo histérico do Brasil se formou essa brasilidade revolucionaria?
COMUNISTA 2

“A brasilidade revolucionaria ndo nasceu do combate a ditadura, mas vinha antes,
forjada especialmente no periodo democratico entre 1946 e 1964, em particular do

governo Goulart, quando diversos artistas e intelectuais acreditavam estar na crista
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da onda da revolug&o brasileira em curso.” (RIDENTI, 2010, p. 89). Esteve desde a
década de 1920, 1930 e 1940, alimentando a criacao estética e cultural, “trabalhos
seriam reapropriados pela sociedade quando aquele mesmo povo fosse capaz de
usufruir de si mesmo, reinterpretado por aqueles que assumiram a tarefa de transpo-
lo para o nivel do simbdlico”. (PATRIOTA, 2007, p. 30).

COMUNISTA 3

Devemos estar atentos, pois o regime militar também se utilizou de estratégia
semelhante, partindo de conceitos como nacional e de povo. “Com o golpe militar, o
Estado autoritario tem a necessidade de reinterpretar as categorias de nacional e de
popular, e pouco a pouco desenvolve uma politica de cultura que busca concretizar a
realizacdo de uma identidade ‘autenticamente’ brasileira.” (ORTIZ, 2012, p. 130).
COMUNISTA 2

Em raz&o da proposta de busca de uma identidade nacional, o teatro foi escolhido
como o meio artistico que poderia efetivar a transmissao. “No ambito da atividade
teatral comecgou-se a vislumbrar estimulos para o desabrochar de uma consciéncia
historica e, sob esse aspecto, o teatro assumiu compromissos publicos, ndo somente
com principios gerais de cultura e civilizagdo, mas também com a organizagao das
camadas subalternas a fim de impulsionar a luta pela igualdade social.”
(GUINSBURG; PATRIOTA, 2012, p. 138-139). Dessa feita, o teatro se unia a viséo do
marxismo, viabilizando a disseminagdo de um ideario politico. “E foi,
incontestavelmente, sob a lideranga de homens de teatro que esses movimentos de
protesto da intelectualidade ganharam corpo e se projetaram no cenario politico
nacional, chegando, em alguns momentos, a incomodar os usurpadores do poder”.
(GOMES, 1997, p. 7).

COMUNISTA 1

Durante todos esses anos, o povo de teatro viveu as seguintes situacdes: “1)
interpretaram a conjuntura sociopolitica como revolucionaria; 2) assistiram, com
perplexidade, a derrubada do governo Goulart e & tomada do poder pelos militares; 3)
testemunharam o estabelecimento gradativo da censura e de restricdes a liberdades
individuais; 4) travaram disputas em torno da resisténcia democratica x luta armada;
5) viram o aumento progressivo de ac¢des guerrilheiras tanto na cidade quanto no
campo; 6) sentiram a intensificacdo do aparato repressivo, prisbes, torturas,

assassinatos e exilio de liderangas politicas e culturais; 7) participaram da busca de
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novas alternativas politicas e culturais.” (GUINSBURG; PATRIOTA, 2012, p. 163-
164).

COMUNISTA 2

O que foi interessante nesse tipo de resisténcia é que os artistas do teatro ndo se
valiam somente de agbes artisticas; realizaram greves, passeatas e cartas abertas
como instrumentos de luta politica, como quando cerraram “as portas dos seus teatros
durante 72 horas — obtendo assim um atestado publico da sinceridade de seus
propositos e do vigor de sua indignagcéo — para compreendermos que algo de novo
existe entre o céu e a terra”. (GOMES, 1997, p. 8). Elaboraram manifestos e cartas
diante da represséao policial como um documento que “acusava o governo brasileiro
de legitimar as arbitrariedades contra a cultura, de ameacar a liberdade de expresséo
e de interferir no papel social dos setores artisticos e da producao intelectual,
inaugurando a campanha nacional ‘Contra a Censura, em Defesa da Cultura’, que
denunciou a posi¢do do governo e a gravidade da situagdo a opinidao publica e
anunciou um congresso da intelectualidade para margo. Segundo documento, ‘esta €
a grave situacdo que trazemos ao conhecimento da opinido publica nacional e
internacional, convocando-a para lutar em defesa da cultura e da arte no Brasil, mais
uma vez ameacgadas pela intolerancia e pela ‘mediocridade’ do atual regime que
‘encara a produgao de arte e de cultura no pais como uma atividade perniciosa e
atentatoria a seguranga nacional.” (GARCIA, 2008, p. 159/155).

COMUNISTA 3

Apoiavam outros resistentes politicos, inclusive apoiavam com auxilio financeiro
algumas organizagbes quando podiam, exerciam a solidariedade aos perseguidos
pelo regime como o fornecimento de esconderijo temporario. (RIDENTI, 2010, p. 72).
COMUNISTA 1

Camarada, sera que para além dessas agoes estritamente politicas, o nosso teatro
conseguiu mobilizar o povo para a resisténcia ao regime?

COMUNISTA 4

Conseguimos mobilizar porque somos “uma anomalia, temos uma relativa hegemonia
cultural de esquerda apesar da imposicao da ditadura de direita”. (SCHWARZ, 1978,
p. 62).

COMUNISTA 3

N&o concordo, apesar de conseguirmos publico para nossas apresentagoes, estava

fechado num circuito entre intelectuais e artistas de classe média e, convenhamos,
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uma classe média nao parecia, ao menos até 1967, “uma grande ameacga ao regime,
embora causasse constrangimentos e transtornos”. (NAPOLITANO, 2014, p. 103).
COMUNISTA 4

“Nao é surpresa para ninguém a auséncia do proletario na plateia teatral efetivamente
marginalizado do processo cultural nacional, isso para néo insistir no fato de que, na
verdade, é mantido marginalizado de tudo que acontece no pais. As altas camadas
da sociedade também s&o ausentes pois vivem mergulhadas nas esferas dos délares
e em nada se importam com os problemas da cultura nacional.”(PEIXOTO, 1997, p.
186).

COMUNISTA 2

(Fala baixinho para si mesmo). Tenho minhas duvidas quanto a arte engajada “ainda
que generosa com as coisas do povo, essa cultura engajada era elitista e diluia os
conflitos de classe nos ideais nacionalistas, em ultima instancia conservadores. Além
disso, as expressobes artisticas da esquerda nacionalista — no teatro e na musica
popular sobretudo — eram acusadas entre outras coisas de conservadorismo estético,
de xenofobia, de conteudo simplista e conformador.” (CHAUI, 1994)

COMUNISTA 1

Mas ampliamos nosso publico para os jovens que “procuram mais os chamados
teatros de esquerda, onde um protesto minimo, de eficacia politica discutivel, basta
para afrair e entusiasmar o desejo de uma juventude provavelmente confusa, mas
indiscutivelmente insatisfeita com o estado de coisas, aprendendo cada dia mais
sobre a real situagdo do pais, espancada nas ruas quando tenta qualquer tipo de
protesto mais consequente”. (PEIXOTO, 1997, p. 184). Em sua maior parte eram
estudantes secundaristas. “O publico secundarista seria formado por jovens ainda em
formacgao, mais abertos para o novo, mais interessados. Menos vitimas, inclusive, da
desilusdo de abril de 64. E possivel que resida ai uma possibilidade efetiva de
renovagao. E uma questdo sem resposta”. (PEIXOTO, 1997, p. 185, 186).
COMUNISTA 2

(Fala baixinho para si mesmo). “E inegavel que esses estudantes nao trabalham e
recebem razodveis mesadas de casa. Sdo também um publico de elite em certo
sentido. O que pode mascarar ilusdes de um teatro revolucionario. Que tipo de
proporgao deste tipo pode ter sentido, até que ponto é possivel romper com 0s
esquemas que este mesmo publico determina e exige, ou até que ponto é possivel

transformar este publico de formagao evidentemente pequeno-burguesa, fornecendo
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a ele uma consciéncia mais clara dos problemas reais da classe operaria, s&o outros
pontos em que ha controvérsias sérias”. (PEIXOTO, 1997, p. 185).

COMUNISTA 3

Ampliamos nossas aliangas com outros setores, nossa principal aproximag¢ao era com
o movimento estudantil. “A aproximacgéo entre intelectuais, artistas e estudantes
significava aumentar o corddo das forcas dissidentes e, portanto, unir esforgos
contrarios ao regime militar. Em outubro de 1966, o meio teatral redigiu manifesto de
solidariedade aos estudantes cariocas que protestaram contra a cobranga de
anuidade e pela redemocratizagédo do pais” (GARCIA, 2008, p. 157).

COMUNISTA 3

Ha um problema ainda que deriva de uma tradigdo teatral no Brasil, pois n&o acredito
na “possibilidade real do teatro de perverter os costumes ou incitar uma rebelido
contra as instituicdes tendo em vista o histdrico de precaria tradicdo teatral na
sociedade que se restringia a uma casta de privilegiados, tendo seu impacto
reduzido.” (MICHALSKI, 1979, p. 10-11).

COMUNISTA 5

Independentemente do publico, os artistas de teatro tinham a missdo de discutir o
nacional, pensar sobre o nacionalismo. No teatro chamaram de nacionalismo critico.
“Este, ao contrario da identificacdo com o conjunto estabelecido pelos conceitos de
nacado e nacionalismo, optou pela clivagem social e transpds para o universo teatral
das divisbes fundamentais entre as classes sociais (burguesia e proletariado)
constituidas pelo modo de producgéo capitalista e pela militdncia como meio de luta
politica revolucionaria. Por esta razdo tomaram a tarefa ideoldgica que antes era téo
somente reservada a partidos politicos e sindicatos. Existe uma ressignificagdo do
papel dos atores, musicos, cenografos que assumem uma coautoria da criagédo
cénica, estabelecendo uma relagéo horizontal (LIMA, 1994, p. 237). Para eles, o
nacional deveria ser capaz de se sobrepor as divisbes sociais e, nesses termos,
caberia ao teatro ser um dos amalgamas na construgdo de elementos de identidade
entre os cidadaos. Talvez aqui comece a cisdo com o PC e do ISEB, pois aquela visdo
“de que o nacional era dotado de abrangéncia capaz de acomodar distintos
segmentos politicos e/ou sociais de esquerda e de direita.” (GUINSBURG;

PATRIOTA, 2012, p. 150-151) comegava a ser questionada pelos préprios membros.
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COMUNISTA 3

Quem séo esses artistas engajados no teatro? Aqueles que levam o ideario da
brasilidade revolucionaria? Como classificar os resistentes da ditadura?

BOCA

“A questdo ‘qudo politico’ assemelha-se a algo como testes de multipla escolha.
Assinale a resposta correta: ‘altamente politico’, ‘bastante politico’, ‘mais para
apolitico’, ‘totalmente apolitico’. Mas como fazer a medicédo? E medir o qué? Uma
questdo de que se pode tratar talvez seja: ‘até que ponto o teatro, por exemplo, o
teatro pos-dramatico, é politico?” De que forma, sob quais condi¢des e pressupostos
o teatro e a arte podem ser ou tornar-se politicos? Ainda assim a questao permanece
confusa o suficiente, e pode dar lugar a um vaivém numa certa medida infrutifero”.
(LEHMANN, 20089, p. 2).

COMUNISTA 3

Poderiamos classificar em trés “matrizes de praticas teatrais que vigoraram neste

&

periodo, a saber: “a) espetaculos inseridos no circuito comercial; b) teatros
independentes, apresentados nas periferias das cidades, com intengao
eminentemente politica e de organizacéo popular; ¢) montagens underground, nas
quais a concepgao cénica, a tematica e a interpretacdo colocavam em xeque a propria
ideia de civilizagao ocidental.” (GUINSBURG; PATRIOTA, 2012, p. 193).
COMUNISTA 5

Camaradas, mas antes de classificar estamos realmente falando do que? Quais os
nossos parametros? Pois entendo que estamos num momento de contradi¢gdes entre
a busca da revolucéo ou resisténcia democratica?

COMUNISTA 2

Apesar de partirmos do trabalho de PC, ISEB e CPC, a revolugédo a cada dia se
distancia, diversos “sujeitos, atuantes em diversos segmentos sociais, deixaram de
compreender aquele momento histérico como revolucionario, isto é, que o pais
deixara de viver uma conjuntura propicia a transformacéo e, que, sob esse aspecto,
seria importante construir manifestagdes culturais que fossem capazes de suscitar o
debate em favor das liberdades democraticas. O tema da revolugdo voltou a se
apresentar como uma possibilidade e ndo mais como um dado eminente”.
(GUINSBURG; PATRIOTA, 2012, p. 163-164). Devemos entdo repensar o que

definimos por arte engajada, propriamente neste periodo. Essa mesma brasilidade
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revolucionaria se transformou na resisténcia a ditadura e na defesa das premissas da
abertura democratica.

COMUNISTA 3

Por outro lado temos a clivagem entre aqueles que optaram pela luta armada e que
acabam por nos criticar, nés e os artistas vinculados a nés, “acusados de, no fundo,
apenas mistificarem a espera pela revolugéo, transformando suas obras no elogio do
imobilismo politico”. (NAPOLITANO, 2014, p. 114).

COMUNISTA 4

Ao nos aproximarmos da democracia, fomos tachados de reformistas, enquanto os
revolucionarios passaram a ser aqueles ligados a luta armada. “Os primeiros,
identificados com os defensores da resisténcia democratica, e os segundos, alinhados
a luta armada a fim de derrubar a ditadura instaurada e desencadear o processo de
transformagé&o econdmica, social e politica no Brasil.” (GUINSBURG; PATRIOTA,
2012, p. 160). Ao final o que nos une como teatro de esquerda ou politico & oposi¢ao
a ditadura militar. (GUINSBURG; PATRIOTA, 2012, p. 162).

COMUNISTA 3

Para além dessas dicotomias, a resposta é de outra ordem, um outro tipo de
convergéncia, em torno da sublimagaéo de uma experiéncia antiautoritaria, contra o
regime e de garantia de sociabilidade e de composi¢ao de uma frente de resisténcia
a este terrorismo cultural’. “[...] Todos os esforgos deveriam ser empregados para a
constituicdo de um acumulo de forcas, em favor de uma frente de resisténcia ao
arbitrio. Isso significa dizer que seus textos, desse periodo, sdo expressivas
representacdes da dramaturgia de resisténcia”. (PATRIOTA, 2007, p. 30).
COMUNISTA 1

Temos a tarefa de escrutinar aqueles que estédo ao nosso lado: vejamos os itens que
devem estar presente em seu teatro: a) os elementos da desigualdade social calcada
na luta de classes; b) elementos da superestrutura ideoldgica e politica, determinada
pela infraestrutura econémica; c¢) e ainda discutir sobre a relagédo sobre liberdade e

opressao.

" Em entrevista ao Jornal do Brasil, de outubro de 1967, Alceu Amoroso Lima, que diagnosticou o
fendmeno do ‘terrorismo cultural’, depois do golpe”. (GARCIA, 2008, p. 158).
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COMUNISTA 2

“Nao podemos recair num autoritarismo ou sectarismo como procedem alguns
movimentos de esquerda com afinidades romanticas, por exemplo, os mencionados
CPCs nos anos 1960 ou posteriormente os movimentos catdlicos inspirados pela
Teologia da Libertagao”. (RIDENTI, 2014, p. 16).

(Todos os demais olham com censura para o COMUNISTA 2, um deles faz gesto de

siléncio).

COMUNISTA 3

Temos que voltar a opinar sobre e contra esse Estado!

COMUNISTA 1

Apds esclarecermos as nossas diretrizes, vamos a analise de alguns grupos de teatro
que querem alcangar a alcunha de resisténcia. Vamos ver o que temos hoje para
analisar! (Mexe nos papéis e retira uma ficha, I1& em voz alta). Opinido. Origem: “vem
a ser o projeto de cultura do Centro Popular de Cultura® (CPC da UNE), entre 1961 e
1964. O CPC, por sua relagdo com a Unido Nacional dos Estudantes, acabou por
relacionar suas propostas a aquelas destes grupos artisticos, que seria: reformas de
base, processo de revolugdo brasileira, ruptura com o subdesenvolvimento e a
firmagdo da identidade nacional do povo. (RIDENTI, 2000, p. 108). Tiveram uma
atuagéao a partir da construcdo de uma dramaturgia propria brasileira durante os anos
de 1964 a 1969, quando o grupo inicial se desfez.

COMUNISTA 2

Quem fazia parte?

COMUNISTA 1

Oduvaldo Vianna Filho, Ferreira Gullar (os dois oriundos dos Centros Populares de

Cultura... (interrompido).

0 Centro Popular de Cultura foi criado em 1961 no Rio de Janeiro, por iniciativa de Oduvaldo Viana
Filho (Vianninha — um dos principais dramaturgos do Opinido), Carlos Estevam Martins e Leon
Hirszman. Este possui vinculos com o PCB e tinha suas bases ideoldgicas no pensamento de
intelectuais do Instituto Superior de Estudos Brasileiros.
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COMUNISTA 3

Ahhh, eles também s&o oriundos do Partido Comunista, explicagdo dessa afinidade
e coeréncia politica. Eles, sim, tém a ambigao revolucionaria e de vanguarda historica.
(FREITAS, 2013, p. 39).

COMUNISTA 4

Segundo Gullar, o grupo Opinido tinha como proposta a busca artistica das raizes na
cultura brasileira, no povo, o que permite caracterizar essas propostas,
genericamente, como nacional-populares. (RIDENTI, 2014, p. 110, 111).
Identificamos a brasilidade revolucionaria, além de mengbes expressas sobre o
imperialismo e as desigualdades sociais.

COMUNISTA 1

Esses, sim, me parecem “Militantes” da resisténcia.

(COMUNISTA 1 pega um carimbo e bate com a palavra “Militante”).

COMUNISTA 2

Temos mais algum grupo para analisar?

COMUNISTA 1

Vejamos (Mexe nos papéis e retira outra ficha) “Dzi Croquettes”!

COMUNISTA 3

Nunca ouvi falar. Nao estao citados como no conjunto de teatro da resisténcia, ao lado
do Opinido, Arena e Oficina. (NAPOLITANO, 2014, p. 105).

COMUNISTA 4

Talvez entéo estao ligados a uma perspectiva mais comercial.

COMUNISTA 1

1972. Definicdo: “Grupo carioca irreverente, alinhado a contracultura, a criagéo
coletiva e ao teatro vivencial, que faz da homossexualidade e da travestilidade uma
bandeira de afirmacéo de direitos.” (ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL, 2016).
COMUNISTA 2

Travestis?

COMUNISTA 4

Eles exigiam uma mudanca radical na propria sociedade, preconizando a aboligdo das
diferengas entre os papéis sexuais desempenhados pelo homem e pela mulher,
juntamente com os padroes estereotipados de masculinidade e feminilidade. Até
mesmo a dicotomia hetero/homossexual foi criticada, advogando-se a

bissexualizacido da sociedade. Procurava-se acabar com a sociedade dos “normais”,
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incorporando as taticas de agressdo e aos padrdes e valores estabelecidos, a
desmunhecagdo e outros comportamentos homossexuais extremamente
estereotipados, em alguns casos chegando até ao travestismo. (MACRAE, 1982, p.
104).

COMUNISTA 2

Sera a hora pertinente para discutir esses assuntos?

COMUNISTA 3

Até seria, se eles colocassem a frente a discussédo da luta de classes. E se
higienizassem a homossexualidade, tornando uma “categoria mais facilmente
assimilavel de ‘grupo oprimido lutando por seus direitos’, [...]". (MACRAE, 1982, p.
102).

COMUNISTA 1

Vejamos... (pensativo). Fico na duvida sobre o potencial revolucionario e de
resisténcia ao regime. Talvez a melhor definicdo, e que eles mesmos se propdem,
seja ‘Bichas’. (MACRAE, 1982).

(COMUNISTA 1 pega um carimbo e bate com a palavra “Bicha”).

CENA 4

(Cenério — uma sala de interrogatério, em tons de verde-musgo e cinza, varios
arquivos de ago, uma cadeira com bragos no meio da sala. Entra algemado o
MILITANTE e, atrés dele, o CENSOR, com duas cabecas, bicéfalo).

CENSOR

Ent&o o senhor é o meliante “Militante™?

(MILITANTE permanece em siléncio).

CENSOR

O senhor sabe que estdo sendo considerados inimigos politicos do regime militar?
(LIMA, 1994, p. 238).

(MILITANTE ainda em siléncio).

(CENSOR mexe nos papéis na pasta).

CENSOR

De acordo com as informagbes que tenho: “Imediatamente apés o golpe militar de

1964, um grupo de artistas ligados ao Centro Popular de Cultura da UNE - CPC (posto
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na ilegalidade) reune-se com o intuito de criar um foco de resisténcia a situagéao.
(ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL, 2016). O senhor estava ligado a esses grupos
subversivos, certo?

(Olha para o MILITANTE esperando uma resposta. Siléncio).

Continuemos, compunham o nucleo central deste grupo: Ferreira Gullar, Oduvaldo
Vianna Filho, Teresa Aragao, Paulo Pontes, Pichin Pla, Jodo das Neves, Armando
Costa e Denoy de Oliveira. (ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL, 2016).

(Olha irritado para o MILITANTE. Siléncio).

Vais continuar em siléncio? Nada a declarar? Quer dizer que todos os crimes que
cometeram contra o poder militar sdo verdade? Teatro de esquerda! Teatro de
resisténcial Teatro didatico! Influéncia do tal Brecht! Chancelados pelos
COMUNISTAS! Essa mania de povo e de pobre! Tem uma observagéo aqui que o
chefe de vocés era o Vianninha. Escuta o que diz esse depoimento aqui: “a figura do
Vianninha é chave. Ele era de todos nds o que tinha mais experiéncia; de maior ou
menor talento eu nao sei dizer. Mas ele efetivamente era o camarada mais preparado,
nao s6 do ponto de vista artistico, como também do ponto de vista ideologico. Por
exemplo, o Ferreira Gullar era maquina pensante. [...] Alguns anos mais tarde numa
conversa de bar, o Ferreira Gullar me disse uma coisa interessante: ‘Denoy, eu
conheci o marxismo muito tarde’. Entdo, na verdade, era o Vianninha a grande
cabega”. (RIDENTI, 2014, p. 86).

(Nenhuma reacgéao é esbogada pelo MILITANTE).

Ah, entendi. O senhor esta preocupado pelo fato de estarem sendo procurados. Mas
ja sabemos que, desde o Show Opini&o, surgiu o subterfugio de vocés funcionarem
com o nome do Teatro de Arena, de S&o Paulo, que era uma empresa, para nao expor
seus colegas. (RIDENTI, 2014, p. 107).

(MILITANTE respira fundo e decide contra-argumentar o CENSOR).

MILITANTE

Depois desse falatorio todo, a minha primeira pergunta e Ultima é: com base em quais

evidéncias vocés alegam que infringimos a lei?
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CENSOR

Bom, uma vez que o senhor fez mencao, os processos do seu grupo de teatro no
SCDP?® sd0 numerosos, tiveram muitos problemas com as pecgas de teatro: “Show
Opinido’; ‘Liberdade, Liberdade’; ‘Meia Volta Vou Ver’; ‘Dura Lex, Sed Lex no Cabelo
s6 Gumex’. Depois pegas como: ‘Mogo em Estado de Sitio’ (1965), ‘M&o na Luva’
(1966) e ‘Papa Higirte’ (1968).” (BETTI, 2010, p. 24). Mas vamos por partes, e por
ordem cronoldgica. Quero esmiugar quais meios foram usados para tentar convencer
o publico a se opor ao ESTADO. Por que surgiu o grupo Opinido?

MILITANTE

“O processo de formagéo do Opinido deu-se quando, em meados de 1960, o elenco
do Teatro de Arena em turné no Rio de Janeiro dividiu-se em dois: uns retomaram os
trabalhos artisticos do Teatro de Arena em S&do Paulo enquanto outros se
aproximaram de organizacgdes culturais e entidades estudantis no Rio de Janeiro”.
(GARCIA, 2008, p. 118). Assim nasce 0 n0SS0O grupo.

CENSOR

E foram os primeiros a fazer um protesto publico/aula publica/protesto musical contra
o regime militar: “Show Opinidao”, dezembro de 1964. Abriram a série de
apresentagdes teatrais de critica ao autoritarismo, mas néo identificaram a autoria,
por que? Tinham medo?

MILITANTE

Havia, sim, 0 medo de retaliagao da censura, “O show n&o foi apresentado com autoria
por questdes mesmo de néo identificagao imediata, por questdo de prudéncia com
relagdo a Censura.” (GUIMARAES, 1984, p. 33-34).

Antes de continuar, posso saber como sao construidos esses pareceres? (aponta para
uma pilha de processos).

CENSOR

Para elaborar os pareceres do Servigo de Censura de Diversdes Publicas, tinhamos
um formulario padréo, no qual na primeira parte apenas havia informagdes sobre a
identificagdo do pedido de analise da pecga teatral, indicando ao final qual a
classificagdo da censura. Na segunda segéo, temos a andlise em si, que consiste em

trés partes: género, argumento e mensagem. Na terceira parte, temos o tépico

A pesquisa foi realizada no Arquivo Nacional, especialmente no departamento que coordena o projeto
“Memdrias Reveladas” e que administram o acerco do SCDP. Todos esses processos foram utilizados
como referéncia para estruturar esta cena.
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Impressdo Final, que consiste em abordar os didlogos, cenas, personagens e valor
educativo. Para ao final, ter a conclusao sobre a liberacdo ou n&o da peca.
MILITANTE

Nao entendo. Se existiam leis, formularios, por que havia arbitrariedade nos critérios
de censura? A ignorancia cultural dos censores era notéria (Brecht e Séfocles foram
solicitados a comparecer diante dos censores). Ainda mais: os procedimentos
somente prejudicavam os artistas, “textos eram frequentemente mantidos sem
resposta, engavetados, permanecendo nem oficialmente proibidos nem liberados. Era
dificil conseguir uma data de liberagao para um texto. Nesse meio tempo, para cumprir
obrigagdes financeiras e compromissos com datas, as pegas tinham que prosseguir
nos ensaios, dependendo da liberagao de seus textos. Mesmo quando, € se, as pegas
fossem liberadas para apresentacédo, elas ainda estavam sujeitas a censura em
qualquer fase do ensaio e por qualquer figura revestida de autoridade (Dops, Policia
Federal ou censor mesmo), que poderia objetar ao que pudesse ver. O ensaio geral
para liberacao final pela censura era obrigatério e muitas pegas foram proibidas na
véspera da estreia, ou tiveram cortes severos”. (DAMASCENO, 1994, p. 143-144).
Quer dizer, a toda hora poderia ser revista a decisédo, nao havia seguranga.
CENSOR

(Olhando os papéis) Mas voltando ao assunto aqui, o seu grupo Opinido: “reiterava
os valores nacionalistas e alianca de classes como estratégia para questionar o
regime, colocando no palco um cantor oriundo do Nordeste camponés (Jodo do Vale),
um sambista dos morros (Zé Keti) e uma jovem cantora da classe média (Nara Le&o).”
(NAPOLITANO, 2014, p. 105). Inclusive existe uma comparagdo com a Revolugédo
Francesa, de que a musica “Carcara”, seria o hino da revolugdo camponesa
nordestina, como o “Caramagnole foi da plebe urbana e dos sans-culotes na
Revolugéo Francesa.” (RIDENTI, 2010, p. 107). De onde surgiu a ideia de usar musica
popular para tentar cooptar subversivos para a sua causa?

MILITANTE

Como surgimos no Zi Cartola, um bar-restaurante que era na época o ponto de
encontro favorito, no Rio, de intelectuais interessados em cultura popular, ndo havia
de ser diferente. Tinhamos dois interesses com a musica popular, um, de garantir
unidade cultural dos varios setores da sociedade brasileira. Segundo, produzia
mensagens tanto diretas como metaféricas de oposicdo ao regime militar”
(DAMASCENO, 1994, p. 154).
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CENSOR

Inteligentes vocés, optaram pela musica popular brasileira por ser mais expressiva,
principalmente quando se tem uma opinido. Dessa forma, muitas pessoas foram
levadas a se identificar com os cantores.

MILITANTE

O “Show Opinido” era "teatro verdade" e implicava na criagdo de um ambiente de
comunhdo e igualdade entre todas as partes envolvidas no espetéculo, sobretudo o
publico, como se todos tivessem um denominador comum: estariam irmanados por
pertencerem, de maneira inescapavel, 8 mesma realidade. (Ver Costa et al., 1965)".
(PARANHOS, 2012. p. 37). Reconhecemos nos atores/atrizes a possibilidade dessa
identificacao.

CENSOR

Incluiram inclusive uma representante da classe médial!

MILITANTE

Os cantores, dois de origem humilde e uma estudante de Copacabana, entremeavam
a histéria de sua vida com cangbes que calhassem bem. Neste enredo, a musica
resultava principalmente como resumo, auténtico, de uma experiéncia social, como a
opinido que todo cidadao tem o direito de formar e cantar, mesmo que a ditadura ndo
queira. Tanto o enredo quanto o elenco eram puramente heterogéneos, e talvez seja
este o motivo pelo qual o Opinido tenha comegado sua trajetéria com sucesso.
CENSOR

A meu ver, o teatro onde apresentavam a pega era apenas fachada para outras
atividades subversivas, era “usado para as apresentacdes com compositores de
escolas de samba carioca, influindo ndo apenas na mudanga do gosto do publico,
como por intermédio dessa mescla de espacos, facilitando a disseminacdo da cultura
periférica nos centros de divulgagdo. Assembleias, reunides e demais manifestagoes
de protesto da categoria teatral faziam do grupo Opinido seu epicentro nos primeiros
anos do golpe.

CENSOR

Quais mensagens pretendiam transmitir?

MILITANTE

O eixo central era o conflito de classes imerso na realidade brasileira. (MICHALSKI,
1979, p. 20). “Tematicamente, a parte | estabelece a opinido compartilhada pelos

cantores: as tradigdes do povo sao os mestres da vida e da arte. Esse o significado
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das raizes culturais do protesto. Na parte Il, o chamado para o protesto se toma
internacional; os fatores econdmicos e ideoldgicos que estruturam a cultura brasileira
s&o analisados e momentos da histéria brasileira sao justapostos a essa visao mais
global” (DAMASCENO, 1994, p. 158).

CENSOR

Estou verificando que, nesse show, sugerimos 0s seguintes cortes, como esta frase
aqui: “Os chefes politicos dao para quem é cabo eleitoral deles. Eles vao e trocam o
Aralem por saco de arroz. Muita gente fez isso. Ficou marcado isso em mim. Ver um
saco de arroz, que custou dois meses de trabalho, capinando, brocando, ser trocado
por um pacotinho com duas pilulas, que era para ser de graga.” (SCDP, 1969, p. 8).
Maldizendo os nossos politicos. Olha alusado de que ndo deixamos vocés falarem e
se expressarem! “Eu digo o que leio, ndo digo o que vejo, porque 0 que vejo h&0 poSSo
dizer [...]" (SCDP, 1969, p. 12). Tem mais: passagens referentes a questao da fome
das criangas do Nordeste, referéncias a questdo da maconha. Toda parte que faz
mengao ao Brasil ser um pais subdesenvolvido e dependente do Império, inclusive no
modo de viver. E por ultimo, passagem em espanhol que mencionava o Tupak Amaru,
uma lideranga comunista indigenal Além desses cortes, sugerimos algumas
substituicdes para tornar palatavel a pega, “substituicdo da cancéo “Noticia de Jornal”
por “Acender as Velas”; supressdo dos dados estatisticos sobre o &éxodo no Nordeste,
intercalados na letra de Carcara tem lugar disso, a censura permitiu que se citasse o
peso das aguas-marinhas ofertadas pelo governo brasileiro a Rainha Elizabeth Il, da
Inglaterra, e o valor em dinheiro do prémio que o costureiro Denner obteve em Nova
York; supresséo da palavra: “militar” no trecho da musica “Tiradentes” que dizia: “Lhe
digo mais, esse Alfredo era um militar” (ndo houve substituigdo do termo, em razéo de
que os atores passaram a salta-la; e a exclusdo do trecho de “plantar para dividir” no
final do show que dizia “mas plantar para dividir, ndo faga mais isso n&do?” (A
censura...???7) Ainda bem que estamos no controle.

CENSOR

E esse tal de carcara?

MILITANTE

N&o reconheceu? E o Estado comandado por vocés, “inicialmente usado como um
simbolo da pobreza do Nordeste, o Carcara é convertido progressivamente em uma
metafora de repressdo, simbolizando o governo militar no final do show”
(DAMASCENO, 1994, p. 157).
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CENSOR

Tem mais informacao! Os atos atentatorios ndo paravam, estavam em todo o Brasil,
ha um relato de uma das sessdes do show em Belo Horizonte. Os aspectos mais
interessantes sdo a constatagao do publico exclusivo de estudantes; a performance
cativante de Jodo do Vale que “roubou” o show. Ha um indicativo interessante sobre
0 jogo de luzes: “sempre que 0 personagem usava uma expressao que significava
uma manifestacdo mais forte contra a revolucéo, de sentido subversivo, o palco que
normalmente estava na semiobscuridade iluminava-se todo de vermelho e o fato
resultava em grande salva de palmas para os estudantes.” (SCDP, 1969, p. 3). E aqui
a sentenca final: “a peca nao tem valor artistico, mas como instrumento de subversao
atinge seu objetivo”.

MILITANTE

Ampliamos o debate para outras arenas politicas no Brasil, além de trazer algumas
inovagodes: “1) ele trouxe a musica brasileira aos palcos do Rio; 2) introduziu um
trabalho baseado nas vidas dos intérpretes reais como ponto de partida para a
discussao da realidade brasileira; 3) validou a cultura espontanea do povo brasileiro,
levando a uma dialética diferente de identificacdo entre palco e plateia; 4) foi, em sua
opinido, o primeiro trabalho verdadeiramente de colaboragdo nos palcos brasileiros,
no qual todos os aspectos do texto e da performance foram elaborados com a
participagdo democratica do grupo” (DAMASCENO, 1994, p. 170-171).

CENSOR

Nao foi somente a censura que desgostou, houve reagdo da sociedade, para te
mostrar, vou citar apenas trés fatos: um grupo de piedosas senhoras marcharam ‘com
Deus e pela Familia, contra o comunismo ateu’, mandou oficio ao coronel Gustavo
Borges, secretario de Segurancga Publica, exigindo a proibicdo do musical; um oficial
do Exército, respondendo ao questionario entregue ao publico para ser preenchido,
respondeu que achava o show ‘muito agressivo’ e trés outros militares sairam
indignados mal terminou o espetaculo, comentando entre si: “Eu, hein? Pediram
revolugao, pediram revolugdo, e agora ficam ai batendo palmas para os que
protestam!” (KUHNER; ROCHA, 2001, p. 73-74). As desagradaveis situagbes do
sistema de valores do regime n&o paravam por ai, encontrei uma declaracdo de um
dos seus integrantes um pouco ameagadora ao nosso regime: “Millor Fernandes
cunhou a frase que expressa a estranha situacéo da cultura e das artes no Brasil entre

1964 e 1968: ‘Se continuarem permitindo pegas como “Liberdade, Liberdade”, vamos
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acabar caindo numa democracia.” (NAPOLITANO, 2014, p. 97). Inclusive nesta pega
fica clara a estratégia de vocés de incorporar metéaforas e alegorias litero-musicais
para propagar um discurso e simbolismo revolucionario.

MILITANTE

Na peca, abertamente desafiamos 0 ESTADO: “Mas eu queria dizer uma coisa, a vocé
e a todos — e quem avisa amigo é: se 0 governo continuar permitindo que certos
parlamentares falem em elei¢gdes; se o governo continuar a deixar que certos jornais
facam restricdes a sua politica financeira; se continuar deixando que alguns politicos
mantenham suas candidaturas; se continuar permitindo que algumas pessoas
pensem pela propria cabega; se continuar deixando que juizes de Tribunal Federal
concedam habeas corpus a trés por dois; e se continuar permitindo espetaculos como
este, com tudo que a gente ja disse e ainda vai dizer — nds vamos acabar caindo numa
democracia!” (SCDP, 1969, p. 61).

CENSOR

Tivemos que aprender a ler nas entrelinhas, porque nada estava expresso. Nossa
maior ligao foi a peca “Liberdade Liberdade”. (GUIMARAES, 1984, p. 55-56).
MILITANTE

O caminho do processo da peca “Liberdade, Liberdade” se desenvolveu de forma
diversa, sendo liberado no inicio para depois ser proibida. Inicialmente a liberagéo
teve como base o seguinte laudo censério: “podemos dar a resposta da Liberdade,
com a liberdade concedida ao espetaculo, ratificando, deste modo, decisdo ja
manifestada por este SCDP, respeitados cortes indicados.” (SCDP, 1969, p. 13).
Ainda em fevereiro, em outra analise dos censores, indicavam que o publico néo se
tratava de uma massa menos instruida e de que a interdicdo da peca serviria para
promové-la junto a opinido publica e até comercialmente. (SCDP, 1969, p. 16). Porém,
com as mudangas de censores no processo de avaliacdo, esta passou a ter
encenagao publica em maio de 1969. (SCDP, 1969, p. 22). Esse retrocesso deve-se
as seguintes justificativas: “refiro-me ao objetivo que ela pretende alcangar,
nitidamente politico, e, mais do que isso, subversivo, que a enquadra nos
impedimentos legais. Sendo vejam, a presente peca foi escrita apds a vitéria do
movimento revolucionario de 31 de margo de 1964 [...]. Ferreira Gullar, que prefaciou
a obra impressa, diz que ela € uma pega conscientemente escrita para fazer face a
uma ameaga real, que pesava e continua a pesar sobre a vida brasileira e

especialmente sobre a liberdade de pensamento e expressdo neste pais. Millor
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Fernandes, um dos autores, diz por sua vez, que o espetaculo “a hora presente e
dominada, no Brasil, por uma mentalidade que, sejam quais forem suas qualidades e
boas intengdes, é nitidamente borocoxd, e cuja palavra de ordem parece ser retroagir,
retroagir.”(SCDP, 1969, p. 20).

MILITANTE

A censura que foi feita a “Liberdade, Liberdade” tornou a turné “acidentada: consentida
aqui, proibida ali, constitui-se num esforco inaudito a sua apresentagdo no pais’.”
(GARCIA, 2008, p. 51).

CENSOR

Essa peca também foi um problema para nés dentro da censura, revelando as
contradicbes entre as censuras/censores dos estados e do governo federal, no caso
de “Liberdade, Liberdade”, apesar de terem sido liberadas pelo Estado da Guanabara,
Brasilia recomendava a interdigdo. Como dizia a reportagem: “seria um caso virgem
de interferéncia da censura federal nos trabalhos dos Servicos de Censura dos
Estados da Federacgéo. Isso jamais ocorreu no Brasil.” (Seguranga..., 1965).
MILITANTE

Nos jornais, alguns criticos de plantdo realizam um tipo de censura, como um tal de
Queiroz: “No espetaculo do Arena, o problema da Liberdade nao é colocado nestes
termos porque até um dos atores conclui, para espanto da plateia, que se entre nos a
liberdade de expressao continua, como ele mesmo interpreta, dizendo o que pensa e
apresentando o espetaculo como encenado pelo Arena, € porque a democracia
impera no pais.” (QUEIROZ, 1965, p. 12).

CENSOR

Houve tumulto nas apresentagdes por esse mesmo motivo apresentado pelo
colunista. “Alguns membros da plateia, num dos dias de apresentagdo da peca
causaram um tumulto. Ao final da peca, ao se ler os autores utilizados como
referéncia, um espectador grita ao elenco, que eles tinham se esquecido de mencionar
os crimes do mundo comunista e de que se tratava de uma ‘peca facciosa para
envenenar a opinido publica. No mundo comunista vocés ndo poderiam falar em
liberdade, e aqui, que ha liberdade, vocés falam de forma tendenciosa, omitindo a
vergonha do muro de Berlim e o massacre e o terror soviético’.” (Protesto contra....?)
CENSOR

Reforcando essa linha de argumentagéo, o critico novamente dispara: “O roteiro

porém € sucinto, deixando entrever propositalmente sectario, que é mostrar a
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liberdade de um lado, ignorando-se tudo aquilo que ela representa do outro. [...] do
outro lado nada se diz da revolucdo comunista de Cuba, do Muro de Berlim e de outras
vezes em que a liberdade foi torpemente violada [...].” (QUEIROZ, 1965, p. 12). Estou
vendo que nao foi apenas tumulto, mas também atos de vandalismo, escute esta
noticia: “A reacado a peca se concretizava em atos de vandalismo, no qual foram
pichados nos cartazes, foices e martelos, além de acrescentarem o nome de Karl Marx
como diretor do show e utilizar nomes de baixo caldo ao se referir aos atores/atrizes.
(Mao de piche,1965) Ainda neste caso, o Teatro Opinido sofreu desde a invasao de
quarenta homens armados com cassetetes e munidos de bomba até a presséo de
orgéos policiais. Segundo Dias Gomes, a ameaca a integridade do teatro sé aumentou
a responsabilidade historica do artista e a funcao social da arte. Sei que se trata de
uma colagem de textos antiditatoriais, misturava-se contos e textos de todas as
vitimas de opressado. Entretanto nada temos a ver com os provocadores na plateia,
que ficavam gritando piadas para o Paulo Autran ou mesmo com ameacas telefénicas
de que o teatro vai ser explodido. Inclusive Castelo escreveu a Costa Silva: “As
ameagas de que oficiais vao acabar com o espetaculo sdo de aterrorizar a liberdade
de opinidao”. (GASPARI, 2002, p. 253). (risos) O desmentido foi realizado publicamente
no jornal: “Em relagé@o a este incidente, houve a especulagéo inclusive de militares
envolvidos, porém o lider da Liga Democratica Radical desmente em nota oficial: “vem
esclarecer o seguinte: a) muito embora o LIDER n&o possa compreender que as
autoridades de censura do Estado tenham liberado uma peca teatral nitidamente de
propaganda de extrema esquerda e ofensiva aos Chefes da Revolu¢do e ao
presidente da Republica Marechal Castelo Branco, bem como atentatério aos brios
das Forcas Armadas brasileiras, nada teve nem tem a ver com as manifestacdes
assinaladas pelo noticiario [...].” (O Cel. Pina Contesta, 1965)

MILITANTES

Fica evidente que a carapuca lhes serviu perfeitamente, os préprios oficiais contaram
que patrocinavam esses tipos de ofensiva: “Nés fizemos uma reunido no CIE (Centro
de Informacdes do Exército) e resolvemos agir contra a esquerda. Definimos qual era
o campo mais fraco e decidimos que era o setor de teatro. Em seguida, comegamos
a aporrinhar a vida dos comunistas nos teatros. A gente invadia, queimava, batia, mas
nunca matava ninguém”. (COSTA, 2006, p. 191).
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CENSOR

Ao final, varios de nossos censores entendiam que tanto “o Show Opiniao como
“Liberdade, Liberdade” eram pegas antirrevolucionarias que apoiavam a difuséo de
propaganda subversiva, pois se opunham a ideologia do governo e das autoridades
constituidas” (GARCIA, 2008, p. 43). Utilizaram estratégias diversas: “[...] ‘Liberdade,
Liberdade’ primava por tergiversar sobre um conceito basilar, escamoteando todo o
tempo uma definicdo apropriada ao tempo em que se vivia, ao teatro que se fazia, aos
compromissos ideolégicos em transito. [...] Opinido foi se refinando numa férmula
paradoxal e estranha: de quem j& sabia para quem ja sabia. [...] e ideoldgica,
perpetrando o(s) mito(s) maior(es) que engendrara: de que, a partir de uma opiniéo,
o regime cairia” (MOSTAGCO, 1982, p. 81).

MILITANTE

Apos uma década, exatamente em 1979, verificou-se que o contexto politico tinha
mudado, que nao havia mais um confronto com o regime, que fora esvaziado e que
de acordo com as novas diretrizes da SCDP, “Liberdade, Liberdade” poderia ser
liberada, mas com mera restrigdo quanto a faixa etaria de 16 anos. (SCDP, 1969, p.
149). Em 1980, alguns censores inclusive a entendiam como uma pec¢a educativa e
de natureza filosdéfica, lembrando um musical com a plasticidade do internacional
“Hair’, o que fez mudar sua classificagao para LIVRE (SCDP, 1969, p. 204-205). Mais
exatamente o proprio censor, ao analisar o carater politico em digressao historica,
observa que “o tempo pode tornar obsoleta a forma de expresséo e por isso quanto
ao seu grau de persuasao nao era muito intenso, devido a defasagem entre trés
fatores: situagéo, oportunidade e tempo. (SCDP, 1969, p. 574). Os ultimos pareceres
sao datados de maio de 1988, ano da promulgacao da Constituicdo.

CENSOR

Percebi aqui que realizaram um laboratoério de dramaturgia entre 1966 e 1967, que
“visava encontrar novas férmulas no campo da dramaturgia que permitissem discutir
a realidade nacional num regime ditatorial” (GARCIA, 2008, p. 125). Nesses
encontros, discutiu-se as pecas “Mogo em Estado de Sitio”, de Oduvaldo Vianna Filho,
“Dr. Getulio, sua Vida e sua Gléria”, de Ferreira Gullar e Dias Gomes, e “O Ultimo
Carro”, de Jodo das Neves. Foi um espago para tramar novas armadilhas para a

sociedade.
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CENSOR

Duas dessas pecgas, conseguimos que houvesse veto sumario da censura: “Mogo em
Estado de Sitio” e “Papa Higirte”. Na segunda pec¢a, tiveram coragem de mencionar
luta armada e se comparar a outros senhores subversivos na América Latina, como o
“Che”.

MILITANTE

A histéria narra duas formas de resisténcia: uma que “vincula-se aos limites da
legalidade. O segundo assume a defesa da acdo armada”. (PATRIOTA, 2007, p. 56).
Novamente as tensdes entre dois caminhos diante da ditadura estavam sendo
discutidos. E a peca trazia “a interpretagdo dos partidos comunistas, conclamando a
resisténcia e a necessidade de acumular forgas para a transformacao democratica,
que deveria exorcizar os seguintes fantasmas da opressao: o populismo, os governos
militares, o alto grau de exploracdo e pauperizagdo das sociedades sul-americanas”.
(PATRIOTA, 2007, p. 57).

CENSOR

Mas existem muito mais analises sobre as pecas de teatro de vocés! E olha a audacia,
utilizar a Virgem Maria como personagem. Desmoraliza os postulados cristdos da
nossa familia brasileira! O que pretendiam com esse artificio?

MILITANTE

Essa peca foi “Dura Lex Sed Lex no Cabelo s6 Gumex”, de 1967. Quisemos utilizar
repertério de cultura de massas para pontuar de forma satirica a saga da Virgem Maria
na América Latina. Aqui ela foi primeiro confundida com prostituta, presa e virou
delegada, depois ocupou o lugar de varias Marias. Queriamos com isso demonstrar
as varias mazelas que afligem o Brasil. Maria entao, depois desse périplo, se alista ao
Exército, participa de treinamento antiguerrilha, para ao final ser presidente da
Republica. “Apés essas vivéncias e ciente das limitagcbes, Maria deixa o governo.”
Chegamos a aceitar em 1967, num seminario de dramaturgia realizado com a
censura, a mudanga do personagem central que era a Virgem Maria e passou a ser
Princesa Isabel. (PATRIOTA, 2007, p. 12-13).

CENSOR

N&o havia outra saida senéo a interdigdo. Num dos pareceres do SCDP (1969, p. 47)
sobre a pega, observa-se a percep¢ao do censor: “objetivo de desmoralizar a nossa
atual politica e seus representantes”; “A pega tem grande cunho politico, emprega-o

com muita subjetividade.” A classificacdo da peca por esse censor ¢ de interdigo,
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baseado no artigo 2° da Lei 5.536/69. Apesar disso, entende que o tema é de
complexidade e por isso a necessidade de analise por outro censor. Em parecer
posterior, o censor € mais enfatico ao analisar a pega: considerando a mensagem “de
protesto e critica. Contrario aos principios da revolugdo.” Tratam-se de didlogos
perniciosos, de cunho partidario e que nao transmitem a realidade nem os objetivos
do povo e do governo.

Os processos que constam nos arquivos de cada uma das pegas sao compostos de
varios pareceres no tempo de existéncia do departamento. Em 1977, a pega, mesmo
com alteragdo do personagem principal, nao foi liberada (SCDP, 1977, p. 54).
Inclusive com parecer que apontava: “o autor em sua literalidade da énfase a criticas:
aos componentes das Forgas Armadas, as instituicdes governamentais, a problemas
brasileiros referentes ao Nordeste e outros centros urbanos, abarcando uma série de
constatagdes, podendo gerar incitamento quanto o regime vigente, inclusive ferir
nosso bom relacionamento com outros povos.”

MILITANTE

Mas por que, mesmo em 1979, tanto tempo depois, a pega ainda era proibida?
CENSOR

A cada nova proposta de encenacgéao da peca, novo parecer pelo SCDP era emitido e
a base para a censura nesse caso foi anotada a ofensa aos seguintes aspectos
morais: “entremeada de musica profana com trechos de oragdes, invocagédo de
santos, dialogos irreverentes sobre os milagres de Jesus Cristo, a virgindade de Maria
e insinuagdo maliciosa sobre sua amizade com Madalena”, julgando “o texto
indecoroso e irreverente a valores religiosos consagrados mundialmente”. No tocante
a conotagao politica, afirma que “em resumo, a peca além de ser uma obra que n&o
contém nenhuma mensagem positiva, procura desmoralizar o sistema de governo
vigente, apontando-o como incapaz e com abuso de poder; com ironia mostra a policia
como corrupta; debocha do Exército, ao mesmo tempo que o critica, inclusive coloca
a Virgem Maria como soldado a prestar servigo militar, usando codigo com palavras
chulas, de baixo calédo, para se comunicar com os oficiais. Além destes aspectos, a
inclusdo da Virgem Maria no texto, ora como pacificadora da América Latina, ora como
uma mulher vulgar, policial, piranha, candidata a presidéncia da Republica, ora
dangando i&-ié-ié, vem ridicularizar a mae de Cristo, santa respeitada e venerada na
Igreja Catolica.” (SCDP, 1978, p. 695).
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MILITANTE

1980, ainda interditada.

CENSOR

Sim, “inclusive por se mostrar um achincalhe a Deus, mostrado como bébado
inveterado (sic), fracassado e incompetente administrador que necessita da Virgem
Maria — substituida pela Princesa lIsabel — para consertar a América Latina,
especificamente o Brasil, num intento inglério e inutil, além de, sumamente
vergonhoso e aviltante, se constitui em seu maior e deploravel impedimento a
desobrigacao censoéria.” (SCDP, 1980).

MILITANTE

A loucura é que somente em 1981 é que temos a liberalizagao da peca, ainda com
restricao de idade para 16 anos. Ao final, fomos rotulados pelos censores como um
texto de contestagao politica, altamente anarquista. (SCDP, 1981). Anarquista? Bem
se nota que ninguém sabia ao certo o que era comunismo.

Talvez a peca mais marxista tenha sido “Mais-Valia”, explicamos que “na mais-valia e
na lei do valor estdo contidos o desemprego, o utilitarismo, a individualizagéo, o
mundo segundo nossa consciéncia. [...] A mais-valia contém a divisdo do trabalho
manual e intelectual, a concentragédo demografica, a guerra, a desnecessidade da
existéncia dos outros. Procurei explicar a mais-valia de maneira primaria, que so de
maneira primaria conhecgo. A mais-valia vale um teatro politico e circunstancial. A
mais-valia vai acabar”. (GUIMARAES, 1984, p. 45-46).

CENSOR

Vocés abusaram da liberdade que lhe foi conferida pelo nosso regime, fazendo troga
com nossos governantes e com o Brasill E ndo pararam por ai! Continuaram a fazer
graca! Outro texto irbnico conosco: “Se Correr o Bicho Pega, Se Ficar o Bicho Come”,
em 1966. E que interessante, escrito em versos, como se fosse poesia. (Mostra-se
interessado).

MILITANTE

N&o havia outro jeito, transformamos em literatura de cordel. “Ambientada no
Nordeste brasileiro, a peca narra as desventuras de Roque, um agregado da fazenda
do coronel Honorato, que se divide entre o amor pela filha do patrdo, Mocinha, e as
trapagas executadas com Braz das Flores, seu parceiro na sobrevivéncia.”
(PATRIOTA, 2007, p. 15).




67

Para nos foi uma ruptura, “deslanchou uma nova dramaturgia que, abandonando o
panfletarismo contraproducente — e nem sempre sincero — entrava no amago do
problema, responsabilizando o préprio homem brasileiro, o homem da ‘polis’ e do
campo, tentando leva-lo, depois de tantos anos de inutil teorizagcado partidaria, a
assumir seus proprios compromissos, a assumir-se, saindo das ‘turris eburneas’ dos
intelectualismos criticos, deixando de se refugiar no carnaval, de cantar no escuro, de
se satisfazer com uma média nao requentada, perdido no devaneio de um chéo de
estrelas. [...]". (GUIMARAES, 1984, p. 57-59).

CENSOR

A peca dentro da Censura teve a sua liberagcdo para maiores de 18 anos, com a
ressalva de que existe uma critica satirizante quanto a politica, mas que se referia ao
periodo do governo do Castelo Branco. Que o simbolismo da figura do Bicho é clara,
mas que, mesmo assim, como foi liberada anteriormente, a mesma deve continuar.
(SCDP, 1969, p. 11). Indica alguns cortes, uma meng¢éao a mulher do presidente dormir
na mesma cama do personagem e outra em que diz: “evidentemente esta cena de
massa se passa antes da revolugéo”. (SCDP, 1969, p. 27).

MILITANTE

Refere-se ao contexto nordestino mostrando a realidade da politica local e da
utilizacdo da fome para a conquista de votos. Aos olhos da censura, apresentava valor
educativo relativo. Vai entender a avaliagao!

CENSOR

‘Em 1967, o Teatro Opinido apresentou a peca “A Saida, onde Esta a Saida?”,
adaptacdo de Anténio Carlos da Fontoura e Armando Costa, do livro “O estado
militarista”, de Frederic Cock. Nao preciso dizer mais nada, veja o titulo no qual se
inspirou esta peca, com certeza de critica a um estado militar. Trazia comparacédo com
outras situagbes histdricas, bomba atémica, a destruicao da cidade de Hiroshima, a
Guerra do Vietna e os conflitos do Oriente Médio. Mas de nada adiantou, ndo foi um
sucesso principalmente em razdo de uma linguagem e concepgéo cénica sisuda e
pesada criada por Jodo das Neves”. (GARCIA, 2008, p. 124).

MILITANTE

O maior problema que tivemos foi a pega “Mogo em Estado de Sitio”, que ficou
condenada ao ineditismo por varios anos. Escrita em 1965, foi encenada em 1981,
sete anos depois da morte do autor, Vianninha. A riqueza dessa peca ¢ que “[...] Os

textos n&o visam resolver nada, nem indicar solugées: possuem validade estética e
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politica em si, constituindo imagens poderosas que espelham profundas contradi¢des
tanto do homem como da sociedade brasileira. E porque sado dialeticamente mais
complexos, inclusive no que tange aos seus finais, sdo por isso mesmo humanamente
mais ricos e densos”. (GUIMARAES, 1984, p. 65-66).

CENSOR

Vé-se que “as incertezas e as duvidas passaram a povoar os conflitos de seus
protagonistas. Os limites de suas criaturas foram dados pelo local em que trabalhavam
e pelas condicdes de sobrevivéncia. Nao mais a perspectiva revolucionaria, de peito
aberto, a caminho do dia que vira, e, com ele, o futuro que so precisava da
organizacdo dos homens para se materializar. O préprio personagem principal
Galhardo, dizia: ‘A noticia ndo era bem essa. Nao era bom. Mas, nédo faz mal.
Esquerdismo bem domado, fatura. Nao é bom ficar s6 de um lado, n&do. N&o sou
hemiplégico, sou tipo universal — dois bracos, duas pernas. E verdade que uma
cabeca s, mas... eu tenho de ir embora. O que eu quero de vocé, Lucio, é o seguinte
— vocé é esquerdista, sabe que no nosso pais os 6rgaos que decidem tudo estéo fora
de votacao, fora da democracia — Sumoc, BNDES, Banco Central, Conselho disso,
Conselho daquilo. Eu quero uma coluna ai. Dando noticia, falando, sondando. Trazer
esse reino mais pra gente, ndo €7 Dividir o reino da terra que o reino dos céus ja esta
garantido que é pra todos... uma coluna diaria, vocé escreve do seu jeito largado. Fala
de cinema, de teatro. As noticias de la de cima eu dou pra vocé’.” (VIANNA FILHO,
1965, p. 3-7 apud PATRIOTA, 2007, p. 66).

MILITANTE

N&o esmorecemos e fizemos para finalizar uma pega histérica “Dr. Getulio, sua Vida
e Gldria”, uma analogia a outro periodo autoritario. Era “uma peca dentro de uma
peca, mostra uma escola de samba em meio a uma luta interna pelo poder. A peca
culmina com o suicidio/assassinato do presidente populista da escola, que esta
ensaiando um samba-enredo sobre a vida de Vargas” (DAMASCENO, 1994, p. 148).
CENSOR

O censor opinou pela interdicdo da pega por: conter palavrdes, situagdes dubias,
repeticdes de ideias de uma esquerda “festiva”. Em resumo: “A obra ndo constroi,
tenta apenas ser uma reconstituigao histérica de um fato concreto, com atribuicdes de
intengdes aos seus personagens por parte do autor, o que acreditamos ser de mau
gosto, grosseiro e prejudicial. Por outro lado, é uma critica generalizada, desordenada

e capciosa, chegando ao ponto de representar Alzira Vargas sendo carregada num
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baile de Carnaval, descalga, o que fere a sua dignidade, que ndo podemos admitir
nem permitir.” (SCDP, 1969).

MILITANTE

CENSOR, quer saber qual a consequéncia da censura para o Teatro? “[...] toda uma
geragao de artistas tenha sido privada do elementar direito a um trabalho criativo, livre
de interferéncias alheias, e toda uma geracao de espectadores tenha sido impedida
de escolher de acordo com seu livre arbitrio o tipo de teatro que desejava frequentar.”
(MICHALSKI, 1979, p. 11). Por outro lado, “a atuagédo dos mecanismos de controle e
do aparelho repressivo estimularam a unido de opinides divergentes em torno de
objetivos comuns, a exemplo do meio teatral que colocou as divergéncias internas em
segundo plano e reuniu nucleos de esquerda e personalidades conservadoras nos
movimentos de protesto” (GARCIA, 2008, p. 149). Efeitos positivos e negativos
advindos de um Unico autoritarismo.

MILITANTE

Logramos éxito e falhamos ao tentar enganar a censura. Apos muito nos analisar,
tenho algumas coisas a dizer sobre a censura. Primeiro que “censura é uma das

P ]

melhores formas de garantir a imoralidade”, “toda e qualquer censura esta movida por
interesses. Normalmente ser censores lhes dao direito a privilégios e regalias,
baseados num clientelismo e no poder de barganha.” (COSTA, 2006, p. 258).
Segundo, “toda censura é uma violéncia”, “temos lutado ha muitos anos e
continuaremos lutando até o fim. Nosso ou dela. Ou nés acabamos com ela, ou ela

acaba com a cultura neste pais”. (GARCIA, 2008, p. 169).

(CENSOR olha com desdém e voltar a falar apos retirar uma carta de uma gaveta).

CENSOR

Estou lendo uma carta apresentada por vocés, a classe teatral unida, para a
sociedade, e quase me comovo. Deixa eu ler uma parte para vocé: “Estamos
conscientes do papel que nos cabe na sociedade brasileira e da responsabilidade que
temos na representagdo dos sentimentos mais auténticos do nosso povo. Como
desempenhar esse papel e exercer essa responsabilidade, se o direito de opini&o e a
divergéncia democratica passam a ser encarados como delito e a criacéo artistica

como ameaga ao regime? A liberdade de expressao e amplo debate de ideias, a critica
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dos costumes sociais, estdo na base mesma da atividade criadora e sdo inalienaveis
a uma sociedade de homens livres.” (MICHALSKI, 1979, p. 35-36).

Se estavam tdo unidos e fortes, por que acabaram? Foi por nossa razéo? (risos
comedidos).

MILITANTE

Nos podemos ter acabado como grupo que pretendia realizar uma discusséo cultural
e politica “[...] O grupo Opinido nasceu do Vianninha. E com sua saida perdeu muito
a sua identidade [...] (RIDENTI, 2014, p. 110). Havia também nessa época sufoco
politico e crise financeira. Na pratica, nossas vozes continuam a ecoar nosso desejo
pela revolugéo, que depois se transforma na busca pela democracia. Por meio de
outros personagens, de outros grupos, estamos mais vivos do que nunca.

(Neste exato momento, as algemas se desmancham e o MILITANTE sai pela sala de

cabeca altiva).

CENA S

(Varios “MILITANTES” andam pelo palco. De um momento a outro, o teto comega a
baixar e se verifica acima dele a inscricao Al-5 e varios generais, soldados, policiais
numa festa comemorando. Os MILITANTES tentam escapar por todos os lados,
somente se ouve a pergunta: “Para onde vamos?”. O teto para de descer e a cena
fica dividida em duas partes. Mesmo com os tetos baixos, os MILITANTES néo se

intimidam. No alto, aparece o ESTADO. Entra o som de radio).

LOCUTOR

Em dezembro de 1968, esta decretado o Al-5.

ESTADO

Tempo de mudancga no plano politico: “A principal tarefa é construir a ordem ditatorial.
Avancgar no aniquilamento dos comunistas, das instituicbes nacionais e por final
mesmo o conceito de cidadania.” (GASPARI, 2014, p. 230-231). No plano econémico,
uma reforma econémica com o Ato Complementar n® 40, pois se “Al-5 dissera o que
era proibido, o AC-40 informava onde estaria o dinheiro para quem quisesse fazer o
que era permitido.” (GASPARI, 2014, p. 237).
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MILITANTE 2

Perceberam que nds éramos uma ameaga e perigo para a livre expansao da guerra
contra 0 comunismo.

MILITANTE 1

Soltaram a “tigrada” para destruir a esquerda. [...] Instaurava-se a liberdade de agao
para instaurar um clima de terror. (GASPARI, 2002, p. 345).

MILITANTE 2

As prisbes se multiplicaram, as torturas se intensificaram, com métodos
aperfeicoados, e as execugdes secretas tornaram-se pratica comum. (MACIEL, 2005,
p. 105). “Novo ciclo repressivo baseado na censura, na repressado e na vigilancia.”
(NAPOLITANO, 2014, p. 106).

TODOS OS MILITANTES

Esta tudo acabado! Esta tudo acabado?

MILITANTE 3

E o golpe dentro do golpe.

ESTADO

Errado. Momento de reafirmar o horizonte da utopia autoritaria. “O Ato Institucional n°
5 foi o amadurecimento de um processo que se iniciara muito antes, e ndo uma
decorréncia dos episodios de 1968, diferentemente da tese que sustenta a metafora
do ‘golpe dentro do golpe’, segundo a qual o Al-5 iniciou uma fase completamente
distinta da anterior.” (FICO, 2004, p. 34).

MILITANTE 2

Temos entdo o processo de consolidagao autoritaria e de manutengéo do sistema
instaurado em 1964. (ARQUIDIOCESE, 1985, p. 64).

ESTADO

Finalmente teremos paz, seremos uma “ilha de tranquilidade”, extremamente atraente
para o capital monopolista internacional que aperta os lacos da dependéncia,
assegurando sua integragédo com as classes dominantes internas. Para atrair este
capital, construiremos “grandes monumentos, estradas, pontes e obras faradnicas,
enquanto a classe média, aproveitando-se das sobras econémicas do ‘milagre’, vai,
maravilhada, comprar seus automoveis, televisbes coloridas e apartamentos
conjugados para veraneio” (HOLLANDA, 1881, p. 90).
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MILITANTE 4

Estamos presenciando e sentindo a dissolugao das “bases histéricas que deram a
vida ao florescimento cultural e politico animado pela brasilidade revolucionaria”.
(RIDENTI, 2010, p. 103).

MILITANTE 2

E quais serdo os caminhos?

MILITANTE 3

Ha emergéncia das ag¢bdes da luta armada.

MILITANTE 1

E a busca pelo novo homem brasileiro?

MILITANTE 2

A revolugdo deve ser deixada de lado mas a procura pela identidade nacional do
homem brasileiro permaneceria “temos que encontrar um lugar na nova ordem.”
(RIDENTI, 2010, p. 106).

MILITANTE 4

Estamos mortos, derrotados!

MILITANTE 2

Estou pessimista, no teatro, “o milagre cénico impedido de se realizar no seu momento
mais oportuno nao e simplesmente adiado: é condenado a morte.” (MICHALSKI, 1979,
p. 50).

MILITANTE 3

Nao estamos derrotados, apenas as mudancgas estdo adiadas, temos que olhar
criticamente o nosso fazer e empreender a construgdo de uma resisténcia
democratica. (PATRIOTA, 2007, p. 31).

MILITANTE 2

Nao apenas comecara outra batatha “que consistird em mostrar a nés mesmos e ao
mundo que o vazio cultural que se instalou neste pais foi, mesmo, uma consequéncia
da falta de liberdade de criar. Que n&o ficamos esse tempo todo usando a censura
como desculpa”. (MICHALSKI, 1979, p. 568). Que de uma forma ou outra conseguimos
inspirar ideias, da vida e dos problemas do povo brasileiro.

MILITANTE 3

Temos dois caminhos: a revolugéo pela luta armada ou o processo reformista que se
conjuga com ideal democratico. “Mesmo as correntes revoluciondrias, como 0s

comunistas, acabaram aderindo ao projeto reformista, integrando-se a este projeto
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cultural de maneira fundamental, como atores da modernizagdo e da criagdo da
identidade nacional brasileira do século XX.” (NAPOLITANO, 2014, p. 28).
MILITANTE 4

“Intensificou-se o processo que manejou polos dicotdmicos — reformismo/revolugéo,
nacionalismo/cosmopolitismo, tradigao/vanguarda — traduzindo-se, muitas vezes, em
dilemas de forma e conteudo no seio das obras.” (NAPOLITANO, 2014, p. 28).
MILITANTE

Lutaremos pela democratizacdo da vida nacional!

MILITANTE 3

Nao querendo ser vidente, mas essa logica que seguimos até aqui, “calcada no
modernismo, no radicalismo, no papel do intelectual como arauto e guia da
nacionalidade, experimentara seus estertores ao longo dos anos de 1970, quando a
forma-mercadoria ja era hegemoénica, ainda que travestida de “arte de resisténcia”.
(NAPOLITANO, 2014, p. 38).

MILITANTE

Consigo visualizar que existe uma nova geracéo surgindo a partir dos choques de
expectativas e frustracbes advindos das promessas ndo realizadas da “revolugéo”,
seria “uma parcela da classe média sui generis: contestadora, automarginalizada, que
encontrou nos desvios das normas instituidas (quer pela ideologia dominante quer
pelos padrées burgueses em curso) uma forma de expressao toda prépria. Ja
designada como ‘geragaéo Al-5’, seria este publico hibrido o responsavel pela
introdugdo de novos padrées de comportamento, de novas ideias, de novas
expectativas quanto a cultura brasileira” (MOSTACO, 1982, p. 124).

MILITANTE 4

Com certeza ha novos movimentos comportamentais e estéticos, hd uma outra
radicalizagdo: arte conceitual, a expansao da contracultura e seus valores basicos
(liberacao sexual, experiéncia com drogas, busca da liberdade individual e de novas
formas de vida comunitaria). (NAPOLITANO, 2014, p. 114). Desconfio desses que
ndo levam a sério 0 compromisso politico.

MILITANTE 5

Sim, algo estéa por vir, mas o que sera?

(Do alto do teto baixam varios casulos de borboletas).
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CENA 6

(Cenario — letreiro “Boate Pujol”, luzes de uma boate, mesas pequenas com cadeiras
de madeira, em algumas mesas, copos, garrafas de uisque. No meio, um pequeno
palco com cortinas de lamé. Em uma das mesas esta sentado o MILITANTE e em

outra mesa estéd sentado o CENSOR. Musica dos anos 1970. Apresentador entra).

APRESENTADOR
Senhores e senhoras, hoje vocés irdo presenciar algo nunca dantes visto em nosso
show business. Preparem-se! Com vocés: DZI CROQUETTES!!

(No pequeno palco, as cortinas se abrem. Aparece um Dzi com roupa de borboleta,
atras dele uma tela inicia imagens do show “Dzi Croquettes”. O Dzi danga se
relacionando com as imagens da tela. CENSOR e MILITANTE permanecem sentados

em suas mesas).

BOCA

‘Abrindo as suas asas, asas de retalhos, listradas, estampadas, floridas, evocando
todas as cores, na plataforma do meio, dangam as borboletas no mesmo compasso,
imitando uma a outra com gestos idénticos para se perderem finalmente na escuridao
do palco. Levada pelo texto chega entao a coreografia possivelmente mais marcante
na memoria do espectador’. (LOBERT, 1979, p. 46).

(Apds um tempo da danga, tanto o MILITANTE como o CENSOR levantam-se e

gritam).

CENSOR E MILITANTE

Parem! Parem tudo agora! Vocés ultrapassaram as fronteiras!

(Apaga a luz. Blackout).
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CENA7

(Cenario — uma sala com aspecto de sala de cirurgia, com luz branca, asséptica, uma

cadeira no meio no estilo de dentista, ao fundo uma parede com vidros).

VOZ EM OFF

Apresentava-se como hibrido, nem teatro, nem show, mas tudo isso. Nem homem,
nem mulher, mas tudo isso.

(Entra a BICHA, um pouco desnorteada, tentando entender o que acontece e onde se
encontra. Olha para o MILITANTE e para o CENSOR que estao na sala).
MILITANTE

Quem é vocé?

BICHA

Gente computada igual a vocé. (falando baixinho para si mesma) “sera igualzinho
mesmo, registrada, vigiada, com carteira de identidade, CPF... tudo igual a vocé"
(LOBERT, 1979, p. 104-105).

MILITANTE

Imagina (risos). Ndo sou nem tropicalista, marginal ou udigrudi.” (MOSTACO, 2011,
p. 2). Quem é vocé?

BICHA

"Muita gente tem perguntado o que vém a ser Dzi Croquettes. E vocés saberdo dentro
de pouco a traducéo. E o artigo definido. E aquilo que define. E tudo. O que esta para
frente inclusive.” (LOBERT, 1979, p. 1).

CENSOR

Engragadinha ou engracadinho, vamos parando com esse jogo e essa brincadeira.
BICHA

Pois bem, meu bem! Vamos conversar, quem sabe até o final vocé descubra quem
eu sou, o que eu sou! Melhor, descubra quem vocé é? Quem nés somos!

CENSOR

Entdo vocés sdo conhecidos?! (pergunta ao MILITANTE).

MILITANTE

Desculpe, mas nédo a reconhego.
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BICHA

Prazer! Somos os Dzi Croquettes! “Croquete como o salgado! Homenagem aquele
popularissimo bolinho que aproveita tudo quanto é resto de carne — sem esquecer
que gueto guei brasileiro ‘croquete’ € um dos inimeros termos para designar pénis.
[...] influenciados também pelo espirito dos genders fuckers americanos.” (TREVISAN,
2011, p. 287-288). Pode parecer meio ambiguo, subliminar, mas, sim, a referéncia &
conotacao sexual, falica. “To like a croquete?’ To like a croquete has meaning of being
a homossexual because you may like ‘fresh and round meat’, a common term in
straight or homo guetos, because of the elongated form with meat inside, according to
this way of saying things, if you are a homo you like ‘top ut meat inside’. Coquete is
also another word for a prostitute (cocote), and also this can be referred to a French
woman, as the common sense stated she suppose to have ‘sex ap,oea/’.”10 (FOSTER,
2013, p. 1). E como sempre curti “muito o pronome inglés the, também poderia ser o
zé portugués. E como a gente no bar comia croquetes, por que nao batizar o grupo
Dzi Croquettes”. (LOBERT, 1979, p. 3).

CENSOR

Que subversivo! Que afronta a familia tradicional! Falar assim de sexo em publico!
MILITANTE

Nao consigo entendé-los. Como posso denomina-los? Artistas engajados ou outra
qualquer coisa que valha.

BICHA

Pare, nos evitamos os “enquadramentos classificatérios usuais ou conhecidos”.
Temos o discurso da autoapresentacao. (LOBERT, 1979, p. 10).

CENSOR

Agora comego entender, vocés estado com aqueles que se intitulam homossexuais e
gays! Inclusive anunciam “nos classificados da imprensa (chamados tijolos) seu
espetaculo como sendo um ‘show de travestis’.” (LOBERT, 1979, p. 11).

BICHA

Olha, dentre nosso publico, temos muitos homossexuais, muitos sdo nossos fas! O

sucesso das produgdes da trupe pode ser atribuido a sua habilidade de expressar

104Gostar de croquete”? Gostar de croquete significa ser homossexual porque talvez goste de “carne
fresca e redonda”, € um termo comum em locais de frequéncia hetero ou gay, por causa de sua forma
alongada e recheada de carne, deste ponto de vista, se vocé é gay vocé gosta de “carne de primeira
dentro”. Coquete também € outra palavra para prostituta (cocote), e também pode se referir a uma
francesa, visto que o senso comum afirma que ela teria “sex appeal”.(Tradugdo Nossa)
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abertura em relagdo a sexualidade e a sua critica as categorias de género rigidas.
Assim como os shows de travestis da década de 1960 representavam uma afirmagéo
do "bicha", em nossos espetaculos capturamos uma nova identidade em formagéo: o
Androgeno. (GREEN, 2000, p. 411-412).

CENSOR

Espere um pouco: o regime militar ndo vé com bons olhos a agdo desses
homossexuais, por representarem um atentado aos bons costumes. Temas dos mais
polémicos, a aparicdo do nu masculino e 0 homossexualismo também s&o objeto da
censura moral. A sociedade também nado aceita, segundo uma carta enviada a
censura: “O homossexualismo, para uma mulher que escreveu ao ministro da Justi¢a,
era causado pelo abandono da pratica de educar-se os jovens em colégios separados,
uma educacéo 'de rendinhas e perfume’ para as meninas e de ‘botinas e cigarro’ para
0s meninos. Todo tipo de mencado ao homossexualismo motivava reclamagdes,
especialmente quando relacionada a artistas famosos” (FICO, 2002, p. 273). Inclusive
temos “a inscricdo da homossexualidade numa litania de transgressdes vinculadas
tanto com a patologia (social e corporal) quanto com a subversdo tomou sua forma
mais impressionante nos foros ideoldgicos de alto nivel na Escola Superior de Guerra
(ESG)". (COWEN, 2014, p. 35).

BICHA

Por que nos controlar? Porque somos o “alvo privilegiado” para as autoridades
ditatoriais. Temos este status “privilegiado”. Por que “a homossexualidade chamou a
atencdo dos censores — e, como veremos, dos idedlogos e forgas de seguranga do
regime?”. (COWEN, 2014, p. 28 — id. ibid. e MARTINS, 2009, p. 113). Veja so, em
1973 em razéo da Vossa Senhoria Censura, tivemos nossa pega proibida por um més.
Foi um problema? Nao. Nos levaram a ir a Paris, Lisboa, Turim e Mildo. (LOBERT,
2010, p. 29). Somos internacionais, cosmopolitas! Ah se ndo bastasse, a Dona
Censura, sua mae, implicou com nossas tangas. E pode? Pode. Fomos obrigados a
aumentar dois centimetros no tamanho. E n&o para por ai, na Bahia tivemos nossa
pré-estreia em 1976, adiada trés vezes consecutivas. (LOBERT, 2010, p. 15 e 122).
(SILVA, 2014, p. 6). Que cansago, querida censura. Inclusive aquela censora Solange
Hernandes, quis censurar o show e perguntamos: “Qual parte da musica vocé quer
que tire? A resposta era, ndo € a musica, € a ideia. Achavam significados ocultos em
palavras literais.” (DZI CROQUETTES, 2009)
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CENSOR

Entdo conheceram a outra face da ditadura, que “exercia uma repressdo moralista,
puritana, que investia contra sinais de uma liberdade no palco que se tornava cada
vez mais comum nos centros desenvolvidos, como a liberdade de linguagem — o
escandaloso palavrao — e a mais escandalosa ainda moda da nudez.” (MACIEL, 2005,
p. 106-107). Imagine que o texto “A Patria” de nosso poeta Olavo Bilac foi censurado,
somente por enunciar o "cu da madrugada" e o provérbio “Mais tem Deus para dar,
que a porra do diabo para carregar [...].” (LOBERT, 1979, p. 102).

BICHA

“Isso n&o pode, ela ndo deixa" (LOBERT, 1979, p. 102). (Da risadinhas). (Volta a falar
sério). N&o podemos nada, como ndo pode nudez € homossexualidade!

CENSOR

O ESTADO nunca se preocupou com a homossexualidade, ndo era justificativa pela
“qual as pessoas foram presas, torturadas e sujeitas aos abusos dos direitos humanos
e civis — mas formou parte de um conjunto de ansiedades sobre a ameacga, vaga e
supostamente difusa, da subversao”. (COWEN, Benjamim. 2014, p. 36).

BICHA

Alto 1a! As minhas amigas travestis estdo sempre sendo presas.

CENSOR

Como James N. Green indica, os agentes da ditadura se preocupavam mais com a
publicidade dos desvios sexuais e especialmente de género. Falta de masculinidade
e firmeza viril, eles lamentavam, afetaria adversamente um publico impressionavel,
particularmente a juventude”. (COWEN apud GREEN, 199, p. 232/249).

(MILITANTE pega alguns papéis de uma pasta e comega a ler).

MILITANTE

Pois veja, ha o "surgimento de uma nova atitude" entre ativistas e movimentos sociais
— um politico identitario encontrado pelo movimento homossexual dentro do contexto
de contestagdo cultural e das tentativas de organizacdo de certos setores da
sociedade como os negros, as mulheres e indios em torno de reivindicacdes
especificas que fugiam do esquema classista, até entdo considerado para questdes
politicas sérias”. (COWEN, 2014, p. 41-42).
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CENSOR

Estou olhando outra informacédo: a de que vocés estdo em conluio com os
COMUNISTAS. (MILITANTE e BICHA olham surpresos) Tem-se a informag¢ao que o
homossexualismo é uma das facetas do comunismo, ha um processo conspiratorio
em desenvolvimento. A informagao acima mencionada, que ligou homossexuais com
"movimentos de subversao", também langou acusacgdes contra Iésbicas, feministas e
o movimento negro. (COWEN, Benjamim. 2014, p. 46). “mais uma manifestacao da
misteriosa conspiragao internacional ansiosa por desintegrar a familia e por acabar
com a fibra da juventude brasileira, através da pornografia e da linguagem chula.
Imediatamente, a feroz ofensiva contra o teatro, antes concentrada na tematica
politica, passou a dirigir-se com igual ou maior ferocidade contra as realizagdes
consideradas moralmente inortodoxas.” (MICHALSKI, 1979, p. 16).

MILITANTE

Acho que acabamos por habitar o mesmo lugar de “inimigos do Estado, da sociedade
e da seguranga nacional”. (COWEN, 2014, p. 28).

CENSOR

Entéo vocés fazem um teatro de esquerda?

BICHA

Quem pode responder a esta questdo é o mogo ali. (Aponta para o MILITANTE).
Porque usamos imagens associando ao nazismo? (DZI CROQUETTES,2009). Mas
do pouco que sei, os COMUNISTAS sempre tiveram muitas reservas com 0s
homossexuais, ja que querem nos incluir no mesmo balaio. “O PCB defendia a
posicdo tradicional stalinista, de que a homossexualidade era um produto da
decadéncia burguesa. O PCB sofreu uma fratura em razdo do conflito sino-soviético
iniciado em 1962 e das disputas internas quanto a apoiar ou ndo a luta armada contra
a ditadura, mas a aversao ideoldgica a homossexualidade continuou a existir em todas
as organizagbes que emergiram do Partiddo. Muitos militantes ou simpatizantes da
esquerda sofriam ostracismo social quando assumiam seus desejos sexuais aos
colegas de partido. Por exemplo, as experiéncias negativas de Aguinaldo Silva, editor
do Lampido, com o PC e outros setores da esquerda nos anos 60 levou-o a criticar
qualquer ligacdo entre o movimento incipiente e as organizagdes esquerdistas.
Herbert Daniel, que aderiu a um grupo guerrilheiro nessa mesma década, descobriu

que a homofobia dentro da organizagao era intoleravel. Fernando Gabeira, embora
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ele proprio ndo fosse identificado como gay, criticava a posigcao antifeminista e antigay
das diversas organizagdes de esquerda [...]". (GREEN, 2000, p. 428).

MILITANTE

Tenho que concordar sobre a dificuldade dos movimentos contra ditadura aceitarem
temas como sexismo, racismo e homofobia, pois principalmente os estudantes
acreditavam que isso iria dividir o crescente movimento contra o regime militar. Eles
sustentavam que as pessoas deveriam se unir em uma luta geral contra a ditadura.
Mas independente desse processo [...] novos grupos floresciam em S&o Paulo e
outras cidades, os ativistas gays e lésbicas continuariam a se debater entre construir
um movimento auténomo independente das forgas sociais mobilizadas contra o
regime militar ou formar ligacdes com esses novos movimentos sociais”. (GREEN,
2000, p. 433).

CENSOR

Decidam-se: consideram-se ao menos revolucionarios?

BICHA

Gostaria de sugerir aos senhores para nao se aterem a uma visdo tdo maniqueista,
principalmente quando tentam reduzir tudo a oposicdo geragéo 60 x geragéo 70. O
problema & que se tem como pardmetro apenas eles (aponta para o MILITANTE).
Assim se construiu uma hierarquia de valores que tornou as atividades do Teatro de
Arena, Opinido, do Teatro Oficina as unicas referéncias de resisténcia teatral na
ditadura. (GUINSBURG; PATRIOTA, 2012, p. 200-201).Uma vez um amigo meu me
convidou para a luta armada e eu lhe respondi: “S6 o amor constroi, falar coisas
bonitas. S6 tem um jeito de mudar o Brasil, fazer arte.” (DZI CROQUETTES,2009)
MILITANTE

A pergunta é: a que vocés se opdem? Nao compreendem o ESTADO, mas mesmo
assim s&o perseguidos.

BICHA

Nos conjugamos arte e vida. “O processo criativo ndo poderia € nem deveria ser
desvinculado do cotidiano vivido por aqueles artistas, transformando um modo de vida
em cddigo teatral. Estamos com vocés (se dirige ao MILITANTE), mas por outros
motivos. Alienados sdo aqueles que aderiram ao teatro de mercado, tornando o teatro
mera mercadoria. Somos polifénicos, mas a ideia de resisténcia democratica esteve
presente de forma marcante [...]". (GUINSBURG; PATRIOTA, 2012, p. 204-207). Eles
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(indicando o CENSOR) n&o conseguiam captar onde estava a ameaga mas sabiam
que aquilo era uma bomba.” (DZI CROQUETTES,2009)

MILITANTE

Mas vocés nao tém uma pauta e nem um ideario politico claro.

BICHA

Nao, senhor. Estamos fora da agenda, ndo queremos afirmar que estamos certos de
nada, queremos apenas sugerir alternativas a tal situacdo. (MOSTACO, 2011, p. 1).
Uma vez que estamos nesse sufoco e mal-estar, queremos trazer energia vital,
criativa e inteligente. (MOSTACO, 2011, p. 3). Baby, somos um cabare, temos: “a
forca do macho e a graca da mulher” reunidos num s6 corpo. Queremos responder de
maneira pratica aos tempos de rigidez e de intolerancia.

Para isso nos valemos da performance e do cabaré para burlar o ESTADO, porque
“(...) performance recuperates and revindicates "low" theatrical forms such as teatro
frivolo, cabaret and carpa to use them to address social and political issues from
authoritarianism and censorship to sexuality.” "' (FUSCO, 2000, p. 5). Calma,
queremos sim uma mudanga, defendemos a abertura e a liberdade. (DZI
CROQUETTES,2009)

CENSOR

Que cabaré é esse?

BICHA

"Life is a cabaret, mentira... amor, amor e somente amor”. (LOBERT, 1979, p. 30). E
para vocé entender vai ter que saber um pouco de inglés, escuta: “(...). The first
generalization has to do with popular cultural influences. Most assessments of the
Dadaist Cabaret Voltaire take into the account how important cabaret, vaudeville, the
circus, and other popular theatre forms were for the Dadaists, who saw in them non-
narrative structures, gestural vocabularies, anti-bourgeois sentiment, and interactive
dynamics they sought to emulate in order to rupture the sanctity of salon culture and
its contemplative reception model.(...) performance artists who also want to take
advantage of them as storehouses of non-linear structures, anti-elitist attitudes,

archetypal characters, and techniques for encouraging audience engagement. The

11 s T ” : s .
(...) performance se recupera e reivindica formas teatrais “baixas”, tais como teatro frivolo, cabaré

e carpa, utilizando-as para tratar de questoes sociais e politicas que vao desde autoritarismo e censura
até sexualidade.”(Tradugdo Nossa)
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tendency in gesture toward melodramatic exaggeration derives in large part from these
traditions.”™ (FUSCO, 2000, p. 7). Somos transbordantes.

CENSOR

Mas quero voltar a algo que ndo entendi muito bem, o que vocés querem dizer quando
mencionaram o Andrégeno?

BICHA

Obrigado por retomar este tema, viemos para detonar essa proposta de homem e
mulher. Uma das mensagens subliminares dos nossos shows do grupo “era a de que
um homem podia desejar sexualmente outro homem, independentemente de ele
assumir uma identidade sexual efeminada ou masculina.” (GREEN, 2000, p. 411-
412).

CENSOR

Inadmissivel. Que afronta ao “regime de género e o estatuto da masculinidade na
sociedade brasileira dos anos 70, do século XX". (SILVA, 2014, p. 1). Vocés
pretendem “desconstruting the rigid conventions of gender that were integral to
allegedly decente Brazil and whose dominance was particular enforced by the
masculinism of the military regime, with its emphasis on hypermasculinity and
patriarcal ideologies.”™ (FOSTER, 2013, p. 2).

BICHA

Bravooooo! (aplaude). Acertou. Implodimos o que era considerado masculino e
feminino, apresentando, as vezes, uma sexualidade dubia, ambigua, que incomodava
o publico, criando novos codigos de comportamento. Provocamos e desestabilizamos
padrdes de género, renunciando a identidades fixas, provocando fraturas, transito e
fluxo entre o masculino e o feminino. Nosso objetivo é a “desestabilizacao dos codigos

sexuais, especialmente nas questdes de virgindade feminina antes do casamento e

12 - — P : . T
“A primeira generalizagédo tem a ver com influéncias culturais populares. A maioria das avaliagbes

do Cabaret Voltaire dadaista leva em consideragdo o quao importantes o cabaré, o vaudeville, o circo
e outras formas populares de teatro eram para os dadaistas, que viam nelas estruturas ndo narrativas,
vocabularios gestuais, sentimentos antiburguesia, bem como dindmicas interativas que procuravam
emular a fim de romper a sacralidade da cultura do saldo e seu modelo de recepgao contemplativa.
(...) artistas performaticos que também querem aproveitd-los como armazéns de estruturas nao
lineares, atitudes antielitistas, personagens arquetipicos, e técnicas para incentivar o envolvimento da
plateia. A tendéncia gestual de exagero melodramético se derive em grande parte dessas
tradigbes”.(Tradugao Nossa)

13 “Desconstruindo as rigidas convengdes de género que faziam parte integrante do Brasil

supostamente decente e cuja predominancia era reforcada em especial pelo masculinismo do regime
militar, com sua énfase em hipermasculinidade e ideologias patriarcais. " (Tradugdo Nossa)
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da heterossexualidade normativa para homens e mulheres” (GREEN, 2000, p. 409).
No6s somos somente nds, muitas pessoas estavam por demandar uma outra forma de
viver, “Aguinaldo Silva can be taken as the precursor, with the publication of his
beautiful and unusual novel Primeira carta aos andréginos ("First Letter to the
Androgynes", 1975), which was followed — as part of an irregular work — by such
delightful narratives as those of a timid queen who goes into the Iris cinema, a paradise
of popular cruising in Rio”.” (TREVISAN, 1986, p. 109).

(Nas janelas atras aparecem diversas pessoas, de diferentes, ragas, classes, género,

uma parcela da sociedade brasileira na década de 1970).

CORO

Genial, ser um novo ser, andrégeno. (LACERDA, 2011, p. 170-176).

BICHA

Gente, menos, “no fundo, no fundo, é tudo a mesma coisa: travesti € bicha classe
baixa, agora, andrégino é filho de militar”. (LOBERT, 1979, p. 218).

CENSOR

Vocés s&o muito ambiguos! Quem fazia parte desse bando, grupo?

BICHA

Monsiuer, somos muitos, espalhados por todos os lugares. Inicialmente somos
Wagner Ribeiro, Lennie Dale, Reginaldo de Poly, Claudio Gaya, Paulo Bacellar,
Bayard Tonelli, Benedicto Lacerda, Claudio Tovar, Rogerio de Poly, Carlos Machado,
Eloy Simbes e Ciro Barcelos. (MOSTACO, 2011, p. 3). Mas tem muito mais de onde
eu sai! E detalhe, somos uma familia!

Somos uma familia, cada um tem um papel, contudo todo mundo é igual. “O grupo
nao criava barreiras, fossem elas de idade, de cor [...] de nacionalidade ou sutilmente,
de lugar de procedéncia estadual, ou ainda, de camadas sociais” (LOBERT, 2010, p.
27), ha uma diversidade de estilos ou tipos de masculinidades. Nossa forma de
recrutamento é a amizade. Existe uma “horizontalidade das relacdes entre os

integrantes do grupo, a arte de confeccionar o proprio figurino, elaborar as préprias

" “Aguinaldo Silva pode ser visto como o precursor, com a publicagédo de seu belo e inédito romance
Primeira carta aos androginos (1975), seguido — como parte de uma obra irregular — por narrativas
adoraveis como aquelas de um gay timido que entra no Cinema Iris, um paraiso de pegagéo popular
no Rio".(Tradugéo Nossa)
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falas, a coreografia, o transito entre os personagens, desestabilizavam as hierarquias
nas relagdes entre eles, forjando novas experiéncias e vivéncias no vasto e historico
espectro de masculinidades”. (SILVA, 2014, p. 5).

Somos um “grupo heterogéneo, composto por brancos, negros e mestigos assumidos,
por um estrangeiro e brasileiros vindos de diferentes regides, oriundos de diferentes
camadas sociais, bichas e entendidos, em si mesmos representantes do
desconjuntamento da humanidade, da desarmonia da diferenca [...] Fundamos
nossas bases na caréncia, ali, se misturaram sem se confundir, compartilhavam o
palco, a casa, as camas, 0s e as tietes, o dinheiro, enfim, a vida.” (CYSNEIROS, 2014,
p. 29). A proposta é, “apoiar-se um ao outro”, “entregar-se e confiar nos outros” ou
“compartilhar tudo e desligar-se do resto”. (LOBERT, 1979, p. 73).

Somos familia dentro e fora do palco, representamos uma “familia muito pirada e
maravilhosa, tratando com ironia os papéis de maridos, esposas, filhos, avos, etc. Ao
mesmo tempo em que tais posi¢des produziam e reproduziam certas caracteristicas
pessoais daqueles que as incorporavam (o pia exigente, a méae conciliadora, os filhos
menos experientes), apresentavam uma possibilidade de subverséo continua desses
papéis”. (LACERDA, 2011, p. 171).

Entdo eu vou explicar: “Todo mundo pensa que contar tem fim. Todo mundo pensa
que tem que contar. Quase todo mundo conta o que consta em contar. A gente acha
que a gente existe, do verbo existir, e diante disso a gente formou uma familia onde
eu sou 0 mais machao de todos, sou a mé&e. O Lennie é o pai e o Jarbas também ¢é a
mée. E como toda mulher eu tive que ter filhos, irm&s, sobrinhas e tudo o que a mulher
tem, e tive cinco filhas; o Paulo que chamo de Paulete, o Carlinhos, de Lotinha, o
Claudio, de Claudette, o Rogério, de Lenita e o Ciro, de Silinha. Tenho trés irmas:
Reginaldo que comega com RE, é Rainha Elizabeth, o Bayard, BA, Bacia Atlantica e
o Roberto é Rio Oregon. Tenho duas sobrinhas, o Benedictus é Old City London e
Claudio Tovar é simplesmente Cl6, discipulo de Picasso. “E eu?" grita mais alguém,
"Ah! é a magica da companhia” (LOBERT, 1979, p. 48).

MILITANTE

Estou comegando a compreender vocés. Eram um grupo de amigos, que sabiam que
os valores que pregavam eram antiburgueses e entendiam que a revolugéo do mundo
passava pelas escolhas da vida privada. Esperavamos que pudessem revolucionar o

mundo.
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BICHA

Sabiamos que as escolhas da vida privada também s&o escolhas politicas; havia um
certo heroismo e uma certa ingenuidade em acreditar que poderiamos virar a vida do
avesso, superar nossos habitos, toda a cultura em que tinhamos sido criados. (KEHL,
20085, p. 35). O que caracterizava acima de tudo esse grupo e lhe dava uma fisionomia
de homogeneidade, recobrindo 0 amplo espectro de diferentes origens e ideologias,
era seu ostensivo comportamento antiburgués.

CENSOR

Tenho aqui e agora a confissdo, revolucionarios e comunistas. (BICHA olha com
desanimo para o CENSOR). Quando comegaram as apresentagcoes?

BICHA

O Dzi Croquettes se apresentou para casas lotadas no Rio de Janeiro e em S&o Paulo
em 1973 e 1974 e, em seguida, fez uma turné pela Europa, regressando ao Brasil em
1976. Nos diferenciavamos dos espetaculos de travestis da Praga Tiradentes, que
evocavam a beleza, a graca e o estilo classicos femininos em seus retratos de
mulheres, os quatorze membros do Dzi Croquettes se vestiam numa mistura de
roupas masculinas e femininas. Baritonos enfeitados com muito brilho e maquiagem
projetavam sua virilidade, a despeito — ou provavelmente por causa — de sua
indumentaria feminina”. (GREEN, 2000, p. 410).

CENSOR

Vocés vieram para confundir a todos!!!

BICHA

Ao mesmo tempo somos vida e arte, somos um novo estilo de vida e de
comportamento, na linha de um teatro vivencial e performatico, compartilhando uma
liberdade inventiva. (MOSTACO, 2011, p. 4). Nossa forca era ser ambiguo,
ridicularizar o machismo predominante no regime militar, onde “toda a forga do macho”
— que poderiamos entender como o poder social formal — “toda a graca da fémea” —
quer dizer, os beneficios subjacentes a essa condi¢ao” (LOBERT, 2010, p. 82).
Expomos no palco convengbes que aparentemente s&o grotescas, mas que
apresentam que o que é mais grotesco sao as categorias de género que nos
aprisionam. (FOSTER, 2013, p. 3).

Mas tinhamos muitos amigos aqui e no exterior. Ndo somos um grupo isolado, algo
acontecia em varios lugares ao mesmo tempo. Estavamos todos no mesmo contexto,

imersos num caldeirdo de acontecimentos: maio de 68 ao redor do mundo, a revolta
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de Stonewall, movimento tropicalista. Temos “um que” do teatro de revista, misturava
com um pouco de carnaval e depois “batia tudo” num corpo varonil travestido.”
(CYSNEIROS, 2014, p. 26). Dialogamos com “o movimento de contracultura, que
estava tendo em todos os paises do Ocidente importantes desdobramentos teatrais,
contestando virtualmente todas as convengdes tradicionais através de
experimentacdo ousada de novas gramaticas de escrita cénica e de novos
relacionamentos entre publico e espetaculo comegou a atingir a cena brasileira.”
(MICHALSKI, 1979, p. 14). Concentramo-nos, com intensidade variavel, em coisas
como o orientalismo, as drogas alucindégenas, o pacifismo, o movimento das mulheres,
a ecologia, o pansexualismo, os discos voadores, o novo discurso amoroso, a
transformagéo here and now do mundo, etc. Eram esses os elementos fundamentais
de nossa ecletissima — e, nao raro, patafisica — dieta de entdo, configurando-se a
partir do sonho de superar a “Civilizagcdo Ocidental”. Era impressionante a confianga
que tinhamos na possibilidade de construir um mundo radicalmente novo. (RISERIO,
2005, p. 26-27).

CENSOR

Quem eram seus amigos aqui?

BICHA

Foram tantos e muitos dos quais nem tivemos conhecimento, mas somente para citar,
Antonio Bivar, Ney Matogrosso, Asdrubal Trouxe o Trombone, Secos e Molhados, Os
Mutantes, Vivencial Diversiones, Trupe do Barulho, Novos Baianos, As Frenéticas sdo
apenas alguns entre tantos outros”. (CYSNEIROS, 2014, p. 30; RAMOS, 2005, p.
111).

MILITANTE

E no exterior?

BICHA

“(...) Too many Latin Americans have suffered at the hands of authoritarian systems
that reduce all forms of expression — public, private, religious or aesthetic — to a certain
political value or meaning for there not to be an enormous amount of skepticism about
such approaches to culture. Other interpretative models and performance strategies
are just as relevant to understanding Latin American performance art. On the other
hand, much Latin American performance art that engages with the social does address

traditions and themes that are not taken seriously by conventional theater scholarship
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in Latin America”.”® (FUSCO, 2000, p. 4). Temos familias irmas em varios lugares, as
“The Cockettes” de Sao Francisco, Califérnia, grupo também formado por anarquicos
homens-mulheres, cujo nome derivava da denominag¢do popular para o membro
masculino em inglés — as caralhetes, em portugués.

Outras irméas sao as “Mirabeilles” aquela trupe de travestis que coloca uma nova
questao “se vamos desempenhar o papel feminino contra o masculino, ou o contrario,
e sim fazer com que os corpos, todos os corpos, consigam livrar-se das
representagdes e dos constrangimentos do ‘corpo social’, bem como das posturas,
atitudes e comportamentos estereotipados, da ‘couraga’ de que falava Wilhelm Reich”.
“Por ridicularizar todos os valores da sociedade, a ‘fechacdo’ parece roubar os
militantes de pontos de apoio para as suas reivindicagdes e talvez seja esta a chave
para a compreensao do seu poder, que esta além da militncia social e em um nivel
existencial profundo nos remete ao aspecto ludico de nossa existéncia. Elas nao
pretendem ser levadas a sério (suas palavras de ordem s&o: crise monetaria e travesti,
bananas e travesti...). E parece-me salutar que aqueles que, em sua militancia contra
os padrdes existentes de comportamento sexual, sdo frequentemente levados a criar
novos padrdes que podem tornar-se tao opressivos quanto os velhos, sejam forgados
pelo deboche a confrontar o fato que tudo, inclusive a sua militdncia e seus novos
paradigmas, também tém seu componente ridiculo e absurdo. Talvez esta seja uma
forma de evitar o surgimento de novos tiranetes. (MACRAE, 1982, p. 111). Cuidado,
MILITANTE, para ndo caires nessa armadilha!

MILITANTE

Na analise dos COMUNISTAS, a arte produzida aqui esta inserida “no periodo da arte
contracultural, marginal, experimental, alternativa, underground, udigrudi,
independente, subterranea, de curtigdo, ou nos termos da época, do desbunde.”
(FABBRINI, 2013, p. 15).

BICHA

Acertou. Colocamos uma pitada de contracultura, besteirol e desbunde, mexemos e

voila, estdvamos no underground. Porque “vocés pensam que a vida é mole, que é

15 ; ; : ; . : -
(...). Um nuimero demasiado de latino-americanos sofreu nas méos de sistemas autoritarios que

reduzem todas as formas de expressdo — publica, privada, religiosa ou estética — a um determinado
valor ou significado politico para que ndo haja uma quantidade enorme de ceticismo a respeito de tais
abordagens culturais. Outros modelos interpretativos e estratégias de performance tém a mesma
relevancia para o entendimento da arte performativa latino-americana. Por outro lado, muito da arte
performativa latino-americana que aborda o social trata de tradiges e temas que ndo s3o levados a
sério pelos estudiosos do teatro convencional na Ameérica Latina”(Traducdo Nossa)
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facil fazer underground no cu da madrugada? E dificil pra cacete, s6 para falar com
essa voz fina com a qual eu vos falo-lhes, eu tive de fazer um curso especializadissimo
na Tchecoslovaquia. Um amigo meu, gente, um amigo meu desembestou a falar fino
e nunca mais falou grosso”. (LOBERT, 1979, p. 36).

CENSOR

Isso tudo nédo passa de besteira, de um besteirol!

BICHA

Sim, somos besteira. “Quando falo da besteira pura e simples, enquadrada no plano
desse brinquedo para adulto” que é a comédia, nao esquecgo [...] que nédo é facil
entregar-se ao jogo, driblando a censura interna e externa. Lembro também que o
dominio do cémico € um campo de combate; um espaco para todo tipo de inverséo
de valores, de palavras e ideias arrancadas de seu contexto normal ou respeitavel, de
conceitos e crengas arrastados na lama da bufonaria. Nao ha ‘policia’ discursiva que
possa impedir as ‘fugas’ cbmicas, os resvalamentos ou, pior, esvaziamentos de
sentidos prévios.” (MENDES, 2009, p. 8). Produzimos besteiras, esvaziamentos e
subversédo de coisas sérias, deboche para a critica, colocamos tudo em jogo, 0s
regimes (militar e de codigos), esvaziamos de sentido, somos um humor iconoclasta.
(CYSNEIROS, 2014, p. 33-34). “Usamos linguagem popular, a besteira, o ridiculo e o
improviso, juntamente com a proposta de alguma reflexdo — jocosa, é claro! — acerca
de acontecimentos recentes. A sua formula que cruza o popular e o erudito promove
uma horizontalidade que é por si disruptiva; sua ambiguidade torna possivel evocar
uma reflexao do riso, sem absolutamente alguma intengéo de seriedade nem nenhum
temor em fracassar em qualquer dessas tarefas — pode ser que o riso nunca chegue
e a reflexdo nunca se complete. A tudo isso, adiciona-se uma estrutura frouxa, com
espaco para a improvisagao textual”. (CYSNEIROS, 2014, p. 34).

MILITANTE

E o que trouxeram da contracultura para a experiéncia teatral de vocés?

BICHA

Importamos alguns valores e praticas da contracultura “o uso de drogas, uma rejeigdo
a sociedade de consumo — que era promulgada pela politica oficial — e a
desestabilizagao dos codigos sexuais [...]".(GREEN, 2000, p. 409). Desafiamos “as
politicas de seguranca, a institucionaliza¢do da vida, um afastamento da racionalidade
determinada pelo autoritarismo e uma pratica social alternativa e democratica que

aproxima e borra as fronteiras de género, classes, identidades, entre outras,
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rompendo com as normas arbitrariamente definidas pelo poder hegemdnico”.
(CYSNEIROS, 2014, p. 25).

CENSOR

E qual relagdo essa contracultura tem com o ESTADO?

BICHA

Ao sermos contracultura, somos contra a redugao da “racionalidade a racionalizagéo
autoritaria, a contracultura colocava a negacédo da racionalidade enquanto tal como a
unica possibilidade de questionamento da sociedade vigente; dai a adogdo da
‘loucura’. Rompendo com a loucura preservamos e nutrimos o espirito contestador,
obstruindo o rolo compressor da ditadura militar em sua marcha para uniformizar e
asfixiar a juventude brasileira. Além disso, promovemos um encontro cara a cara, nas
grandes cidades do pais, entre jovens economicamente privilegiados e jovens
marginalizados, numa troca de vivéncias e linguagens [...]". (RISERIO, 2005, p. 28).
Paradoxalmente, mesmo sendo contra o autoritarismo, estavamos de costas ao
“sistema”, pois acreditdvamos que essa oposicao somente seria possivel em
transformacéao interior e da conduta cotidiana, “mudar a vida”, para depois mudar o
regime de governo. (RISERIO, 2005, p. 25-26).

MILITANTE

A contracultura, a meu ver, é despolitizada, inconsequente, alienada ou mesmo
entrequista pela intelectualidade de esquerda. Mas o que queremos n&o € poder de
Estado, que a nosso ver tende a se converter num outro tipo de autoritarismo.
BICHA

Somos desconfiados de todos os tipos de autoritarismo. O que produzimos com 0s
espetaculos € a soltura da mente dos limites da razéo, viver a loucura, o desejo, o
éxtase por meio da percepg¢ao do pensamento.

CENSOR

E o desbunde?

BICHA

Somos desbundados (risos) “[...] a bunda tornada agé&o com o prefixo des a indicar
antes soltura e desgoverno do que auséncia — deixava o hip- quadril — dos hippies na
condicdo de metafora leve demais. Desbundar-se significava deixar-se levar pela
bunda, tornando-se aqui como sinédoque para “corpo”. (VELOSO, 2008, p. 460).
“[...Jdesmontagem da coluna vertebral que nos mantinha eretos, num falso equilibrio.
Desviantes atraiam dissidentes. [...]. (MOSTACO, 1982, p. 150).
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MILITANTE

E aqui novamente me identifico com o desbunde, talvez porque no fundo seja "um
comportamento anticlasse média e seus valores burgueses”. (LEAO, 2009, p. 39;
CYSNEIROS, 2014, p. 26).

BICHA

Colocamos em evidéncia, ndo somente a bunda, mas o corpo, porque “pode-se dizer
que, se o modo tradicional de fazer politica pressupunha uma excluséo do corpo do
cenario politico, [...] o corpo-transbunde-libertario, requebrante, desbundado, & um
contraponto a este corpo militante. [...] este corpo transbunde se oferece como o
depositario, em si, de uma nova possibilidade de relagdo nao exatamente entre nés e
eles, mas entre o eu e o mundo, o que implicava uma politizagado do cotidiano que
questionava as formas dominantes de pensamento em suas dimensoes
microscopicas.” (BRANCO, 2005, p. 13). Viemos para transfigurar o vocabulario
politico. (FUSCO, 2000, p. 7).

CENSOR

Queremos poda-los?! Mas antes precisamos entendé-los. Para nés tem sido tarefa
muito ingrata censurar os espetaculos de vocés. Essa ambiguidade, de aparéncia
ingénua, ndo poderia ser censurada em razao de falta de parametros para tanto. Eles
disseram tudo e nada. Numa época de rigidez e intolerancia, eles “criaram um espago
(publico) no qual poderiam ser livres.” (HALPERIN, 2007, p. 93; THURLER, 2011).
Com certeza “por néo assumirem uma posigéo explicita em relagdo a realidade
politica imediata, pareciam reunir razodveis condigbes de passar pelo crivo de uma
censura preocupada com a caga as bruxas politicas de um teatro, a seu ver, aliado a
mentalidade subversiva.” (MICHALSKI, 1979, p. 15).

Vocés fogem do nosso controle!!!

BICHA

Em primeiro lugar, vocés se apegam ao texto teatral, mas nunca nosso espetaculo
sera a mesma coisa, cada dia é uma curticdo “cada dia é uma coisa diferente, eu me
esparro, falo muita besteira, depende da plateia, a gente curte mais ou menos. Nao
da para se lembrar porque ndo é do texto, é inventado na hora, isso é que é dificil”.
(LOBERT, 1979, p. 89).

CENSOR

A tarefa é ingrata perto do nosso trabalho com os MILITANTES.
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BICHA

Senhor CENSOR, embora busque em nés o mesmo que buscou nos MILITANTES: a
representacao, a identidade, ndo encontrara, pelo menos ndo da mesma forma.
Pretende evocar com isso ideologia ou imaginario, melhor, a representagéo do visivel,
da presencga, mas neste contexto somos auséncia e dizemos algumas coisas a mais.
BICHA

Sei que vao tentar nos apagar da memoria, mas somos resistentes. Nos retiram o
elemento politico, como se ser bicha em si nao fosse um ato de contestagao. Nos
veem como “epifendmenos de uma variante politica fundamental.” (MARCELINO,
2011, p. 22). Mas somos politicos um tanto diferentes de vocé (indicando o
MILITANTE), temos uma ideologia igualitaria e anticlassificatéria. (LACERDA, 2011,
p. 173). Queremos fazer albarde, revelar a nu, essa desordem, rompendo com 0s
padrbées comuns de fazé-la. Nosso confinamento histérico nunca conseguira ser
apreendido em toda sua totalidade, somos multiplos e complexos, como nossas
mensagens. Ao se definir teoricamente como arte de resisténcia, a histéria dos
vencidos ainda é contada com apagamentos discursivos sobre experiéncias que nao
eram compreendidas sobre 0s marcos majoritarios da época. Por esse modo, quando
se pensa na alcunha teatro da resisténcia, ha uma total auséncia de outras
expressoes teatrais e artisticas, sempre se referenciando apenas na triade Opini&o-
Arena-Oficina.

MILITANTE

As lutas culturais nos dividiram, provocando uma cisao fundamental na vida brasileira,
marcada por uma vocagao artistica formalista e cosmopolita contraposta a uma
vocacgao artistica conteudista e nacionalista. A primeira, vocacionada para a ruptura €
para o esteticismo, e a segunda, para o convencionalismo e a politizacao. [...] E estou
acreditando que estas dicotomias séao superficiais. (NAPOLITANO, 2014, p. 23-24).
BICHA

Ao invés de tentarem compreender e exercitar a vigilancia entre nés, "patrulhamento
ideologico”, “de um lado, ficaram com 0s que se intitulavam em ‘sintonia’ com seu
tempo. De outro lado, aqueles que passaram a ser identificados como ‘ultrapassados’,
pois nada mais tinham a contribuir estética e politicamente”. (PATRIOTA, 2007, p. 3).
‘If we are able to meet here, it is thanks to the efforts of the working class in their
struggle against the dictatorship. The working class, naturally, meant that vanguard

under his party's protection. Here was further proof as to how self-defined ‘proletarians’
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fried to coopt homosexuals by pointing out the debt we owed to the greater struggle.
Abdias do Nascimento, an influential activist in the Brazilian black movement, had
already baptised this leftist opportunism with the delightful and eloquent name of
Machoist-Leninism”."® (TREVISAN, 1986, p. 147). “A gente é livre, a gente esta
entendendo melhor as coisas. Porque o mundo esta sempre ai, falando as mesmas
coisas. E a gente descobrindo coisas que tém muita verdade, que nao foi dita e vivida,
entdo se resolveu assumir uma vida mais legal, ninguém esta a fim de sectarismo”.
(LOBERT, 1979, p. 72).

BICHA

Esses “treze homens que ajudaram a dilatar as normas, a flexibilizar os corpos doceis
que, em plena ditadura militar, eram mais do que vigiados e punidos.” (THURLER,
2011) Nossa poténcia é a multiplicidade e a diversidade. “Diversidade n&o é divis&o.
E pluralismo, é criatividade. Quanto mais diferente, melhor. Somos pelo show
pirotécnico! Pela esculhambacéo organizada!” (MACRAE, 1982, p. 101).

MILITANTE

Sim, organizados estamos, mas em prol do povo brasileiro.

BICHA

Vou ser profética, muitas de nossas virdo depois, abriu-se um novo discurso teatral,
nos servimos do disfarce, do enfeite e da artimanha, produzimos um “deslocamento
do conteudo para forma — uma forma ainda n&o decodificavel — constituiu a fraqueza
do grupo e ao mesmo tempo lhe deu a possibilidade de falar.” (LOBERT, 2010, p.
259).

(Direciona-se ao MILITANTE) Apesar de vocés falaram em povo, ndo somos esse
povo! A fronteira ndo se encontra dentro da Histéria, nem mesmo no interior de uma
estrutura estabelecida, nem dentro do “povo”. Todo mundo fala em nome do povo, em
nome da linguagem majoritaria, mas onde esta o povo? “O que falta é o povo”. Na
verdade, a fronteira esta entre a Histdria e o anti-historicismo, isto é, concretamente,

“aqueles que a Historia néo leva em conta”. (DELEUZE, 2010, p. 61).

g conseguimos convergir aqui, é gragas aos esforgos da classe trabalhadora na sua luta contra a
ditadura." A classe trabalhadora, naturalmente, significou aquela de vanguarda sob a prote¢éo do seu
partido. Aqui havia provas adicionais sobre como os autodenominados "proletarios” tentaram cooptar
os homossexuais ao apontar para a divida que tinhamos para com a luta maior. Abdias do Nascimento,
um ativista influente no movimento negro brasileiro, j& havia batizado esse oportunismo de esquerda
com o nome encantador e eloquente de Machista-Leninista”.(Tradugéo Nossa)
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Esse povo que almejam também “sofrem um estranho enxerto, uma estranha
operacao: foram planificados, representados, normalizados, historicizados, integrados
ao fato majoritario e, ai sim, fizeram deles pobres, escravos, colocaram-nos dentro do
povo, dentro da Histdria, tornaram-nos maiores.” (DELEUZE, 2010, p. 61-62).

Por mais que veiculem posicdes culturais nacionais e populares, possuem fortes
elementos conservadores tanto na forma (tradicionalista, avessa a inovagoes,
geradora de emocionalismo passivo do publico, n&o de reflexdo e agao), quanto no
conteudo (um historicismo de louvagéo ao povo, que acabou por integrar-se como
justificagao da industria cultural capitalista brasileira).

MILITANTE

Dessa forma, vocés apenas dividem e nao unificam a luta contra a ditadura.

BICHA

Mire-se e pergunte quem é que apresentou dicotomias, separou, entre estes e
aqueles, construiu primeiro as ideias para enquadrar as praticas? “Qual é essa mania
de classificar? Dos rotulos que tentaram usar para classificar as Dzi nenhum foi exato.
Inexato também néo foi”. (LOBERT, 1979, p. 209).

[...] ndo somos “representantes do Gay-Power, nem dos androginos, nem dos
homens, nem das mulheres, nem dos brancos, nem dos pretos, mas de todos. Porque
ou a gente representa todos ou entédo néo representa nada”. (LOBERT, 1979, p. 215).
E finalizando, ndo somos movimento social. Que venham as préximas e os proximos
porque abrimos as portas!!!

MILITANTE

O que nos une € a énfase na liberdade que a ditadura nos impds. Somos todos
liberdade, cada qual com a sua concepc¢ao.

MILITANTE E BICHA

“A censura depende de um cédigo, a moral depende de um cédigo e apds a ditadura
a gente foi aprendendo a fugir dos cédigos”. (CORREA, apud COSTA, 2008, p. 85).
Isso é que nos une, nossa agao deve ser dirigida ao CENSOR, ao ESTADO. Sao eles
que, em ultima instancia, nos fiscalizam, nos controlam, a censura que valora nossas
obras, nossa pratica teatral. Para eles, ambos somos os barbaros, os que devem ser

excluidos, que ameagam a unidade do discurso cultural oficial. (SILVA, 2001, p. 28).

(CENSOR comega a ficar encolhido num canto, acuado).
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MILITANTE E BICHA

(Apontando para o CENSOR). Vocés séo elitistas, qualificando-nos, trabalhando “com
uma dualidade estatica, conceitual, classificatéria (isso é ruim, isso passa, proibe
aquilo), valores mutuamente excludentes (bom/mau, certo/errado), para enquadrar
uma obra. Atua baseada no dualismo simplista (moral/imoral, arte/pornografia,
politica/subversao) e aproveitando-se da tradicdo do uso da dicotomia e da dualidade
pelo pensamento reflexivo humano para formular suas classificagcdes: ‘tudo tende a
equacionar-se em termos de uma dicotomia realmente radical. Em verdade, elas séo
muitas, ha dicotomias, no plural — como liberdade e necessidade, espontaneidade
natural ou o artificio das convencdes, homem natural e homem maquina, religido e
volupia, a oposigdo entre duas formas de discurso racional’ (BORNHEIM, Apud
SILVA, 2001, p. 35).

(Cada vez mais MILITANTE E BICHA se aproximam do CENSOR enfrentando-o)

MILITANTE E BICHA

Devemos estar listados como perigosos, maus, imorais, subversivos. Buscam com
ISSO nos inibir, romper nossa ag¢ao, nos tornar incompreensiveis. Tudo em prol da
ordem social e policial. Do controle e da seletividade. A criacao deste “codigo
operatorio perigoso (SILVA, 2001, p. 34), apenas abre para uma avaliagéo imprecisa
e pessoal, ao tentar passar do geral ao particular, busca por todos os lados, sendo

cumplice da ideia trazida pelo regime e pela ditadura. O perigoso na sociedade é vocé!

(CENSOR, neste momento encurralado num canto, desaparece).

BOCA

“Dzi Croquettes vai tirar a roupa." O grito parece ser uma disposi¢do para marcar a
saida do palco e sua reincorporagéo na vida cotidiana. No entanto, nus (com tapa-
sexo) identificando-se como homens, mas, munidos dos seus bods e ainda
maquilados, questionam a veracidade dessa ultima proposi¢do ao repetir, de uma
outra maneira, a proposi¢do inicial ‘recitando gente computada igual a vocés'.”
(LOBERT, 1979, p. 49).

(MILITANTE e BICHA saem de cena, continuando a conversa nos bastidores).
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ATO DOIS
CENA 1

(Tudo escuro em cena. Acende-se um foco na plateia, onde se encontra um
espectador (ESPECTADOR). Apaga-se. Acende-se um foco no palco, numa maquina
de escrever (AUTOR). Apaga-se. Acende-se um foco num outro canto do palco, num
cabideiro cheio de figurinos (FIGURINO). Apaga-se. Acende-se um foco no lado
oposto do palco, num conjunto de instrumentos musicais (MUSICA). Apaga-se.
Acende-se um foco nos fundos do palco, num cenario, composto por elementos do
Nordeste, de uma cidade urbanizada e de uma boate (CENARIO). Apaga-se.
Acendem-se dois focos, no proscénio do palco, onde estdo sentados o MILITANTE e
a BICHA.

BOCA

“A historia certamente é muito importante. Mas quando vocé toma qualquer linha de
pesquisa, ela é histdrica numa parte de seu percurso, em certos lugares, mas também
€ a-historica, trans-histérica...” (DELEUZE, 2013, p. 43-44). Vamos desenraizar 0s
personagens de seus cenarios, retira-los das condicionantes que os produziram para
fixar naquilo que permanece latente para manejar o que seria uma resisténcia politico-
teatral-filoséfica.

AUTOR

Nossos modos de teatrar e de fazer politica conseguem ser visibilizados em nossas
obras? Ou em nossas vidas? Ou em ambos?

BICHA

Existe um problema inicial em sua pergunta, pois esta posta de uma forma excludente,
ou isso ou aquilo, “[...] ndo é mais possivel na contemporaneidade pensar as artes
apenas a partir das obras e das formas de realizacdo das préticas de artistas, mas
antes procurando pensar e realizar de que modo esse fazer dos artistas em nosso
presente, inseridos em suas comunidades, produz implicagdes éticas e ativismos
sociais nas mais variadas formas de participagao politica.” (VASCONCELLOS, 2013,

p. 89). Alguns sentidos politicos somente serdo percebidos no futuro.
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AUTOR

Por essas implicagdes, ultrapassamos o tempo da histéria, estendemos uma ponte
entre os homens, ampliando para uma nova sociedade, realizando-se continuamente
nao somente naquele momento, no acontecimento teatral, ela pode repetidamente
produzir novas significagdes. “A obra de arte supera assim o humus histérico-social
que a fez nascer.” (VASQUEZ, 2010, p. 24).

CENARIO

Teatro é algo de momento. Para exemplificar, vejamos o caso das pegas de
Shakespeare, Antigone e Hamlet, que “apresentem reflexdes altamente politicas (e
politicamente bastante atuais) sobre poder, direito e histéria, por outro lado essas
pecas pouco revelam de tais profundidades e abismos depois de dois milénios e meio
ou quatro séculos, respectivamente, sem analise e reflexdo paciente, que ndo cabem
em uma noite de teatro”. (LEHMANN, 2009, p. 4). As relagdes e encontros que
irrompem no presente permanecerao no passado, uma frequéncia permanecera, se
prolongara, as vezes permeados pelos resquicios, registros.

ESPECTADOR

Pensar os grupos teatrais durante o periodo da ditadura, de certa forma pode constituir
uma espécie de “reserva de poténcia poética” ao impregnarem a forma artistica com
preocupacgdes politicas, trabalhando com as exigéncias da linguagem da sua época.
Ou, dito de outro modo, “sera possivel a nova geragao de artistas, sem resgate ou
nostalgia, aprender com a arte de guerriiha a possibilidade de se elaborar
radicalmente o problema politico do presente sem abdicar da investigagéo da forma
artistica.” (FABBRINI, 2013, p. 22).

FIGURINO

N&o nos esgotamos em ndés mesmos, em nossos sentidos, mas sempre em relagéo
com...! Para alguns, essa relacdo € com o “processo vital real da sociedade.”
(ADORNO, 2009, p. 49). Assim, “o teatro deve, como comportamento e como
situagao, relacionar-se com o que é representado.” (LEHMANN, 2009, p. 10). Para
aqueles que se filiam a esta visdo, o texto e a imagem seréo as possibilidades de
acesso a dimenséo politica.

MILITANTE

O teatro como um fazer, “dimensdo de préaxis, deve ser compreendido a partir da
observacdo de sua praxis singular, territorial, localizada e nido desde esquemas

abstratos a priori, independentes da experiéncia teatral, de seu estar no mundo.” Abre
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as possibilidades de revelar o mundo pela obra de arte e por suas praticas para fora
do palco. (DUBATTI, 2008, p. 18). A experiéncia politica do fazer teatral pode ser
compreendida naquele momento que escapa a molduras teéricas preordenadas.
ESPECTADOR

Esse fazer tem um carater de poténcia e de convivio e expectatorial, um
acontecimento que perpassa pelos corpos, de atores/atrizes mas também dos
espectadores, cria-se uma zona de experiéncias, “o acontecimento teatral se
diferencia de outros acontecimentos de reunido (ndo artisticos) e de outros
acontecimentos artisticos porque possui componentes de agéo (subacontecimento)
determinados, de combinagéo singular e que constroem uma zona de experiéncia e
de subjetividade que possui fazeres e saberes especificos na singularidade de seu
acontecer (o teatro sabe, o teatro teatra).” (KARTUN, 2010; DUBATTI, 2005 e 2009).
“Esta presenca determina as formas como essas experiéncias de definem, A politica
ai se representa como relagdo entre a cena e a sala, significagdo do corpo do ator,
jogos da proximidade ou da distancia”. (RANCIERE, 2009, p. 24).

AUTOR

Essas possibilidades de novas subjetividades politicas criadas por essas interagdes
estdo imbricadas nas trupes, nos grupos teatrais e nos espectadores. “Considerando
o artista criador em contato com o usufruidor, numa posigcdo de rebeldia e
inconformismo. E, mais ainda, o artista deve ser um demolidor e construtor de
linguagens e gerador de transformacgdes. A unidade entre a vida e arte desdobra-se
na reunido da obra com o criador e com o espectador, envolvidos num processo
ritualistico e estético.” (CHAIA, 2007, p. 31). “[...] A cada afirmativa elaborada aqui fica
evidente que a especulagéo de onde se encontra o politico se torna inécua quando
"de alguma forma sabemos que o teatro, apesar de tudo, ndo é diretamente politico
de modo especial, mas na pratica de sua origem e produgao é algo comum a todos,
eminentemente "social", dentro da sua apresentagao e recepcao pelos espectadores.
O que é politico esté inscrito nele, do principio ao fim, estruturalmente e de modo
totalmente independente de suas intengbdes.” (LEHMANN, 2009, p. 4).

CENARIO

O espacgo, a cena do teatro, comunga “simultaneamente espaco de uma atividade
publica e lugar de exibicdo dos “fantasmas”, embaralha a partilha das identidades,
atividades e espacos”. (RANCIERE, 2009, p. 17). “O palco ainda ocupa na sala uma

posigdo elevada, mas ndo é mais uma elevagéo a partir de profundidades insondaveis:
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ele transformou-se em tribuna”. (BENJAMIN, 1994, p. 78). Apesar dos diferentes tipos
de palco, distanciados, horizontais, com ou sem obstaculos, todos se transfiguram em
outro lugar, o de uma arena publica, onde a conjungéo entre ator/atrizes e espectador
constituem um embate de ideias.

MUSICA

O teatro, enquanto acontecimento, e muito mais que o conjunto de praticas discursivas
de um sistema linguistico, excede a estrutura de signos verbais e néo verbais, o texto
e a cadeia de significantes que os reduz a uma suposta compreensao semiotica. O
teatro como acontecimento n&o é todo redutivel a linguagem. O que marca e faz
possivel as presengas humanas, o tempo, o espacgo e o acontecer? Qual a condigéo
de possibilidade ultima da existéncia e do vinculo desses sujeitos e sua dinamica? A
linguagem ¢é o fundamento ultimo do acontecer da vida e esta inscrito em uma esfera
maior e autbnoma da linguagem, que envolve a ordem de experiéncia e que a filosofia
chama de existéncia ou vida? A pratica teatral experimentada tem o condao da co-
criacdo de mundos, de mundos possiveis em momentos de impossibilidade.
Independe da estrutura dramaturgica, dos elementos fixos, mas se renova por sua
variabilidade a cada nova apresentacao.

ESPECTADOR

Quando me defronto com as experiéncias teatrais, entendo que n&o séo “espelho,
mas caleidoscopio, nunca seréo planos e lineares para nossa recepgéo. Ao contrario,
a obra de arte deve ser o ricochete da informagao, que é o sistema de controle das
palavras de ordem, palavras de ordem que circulam em uma sociedade dada.”
(DELEUZE, 2003, p. 396). A informagdo esta presente em manifestos, livros,
passeatas, discursos. A politica esta onde deveria estar. Enquanto a politica “ocupa-
se do que se vé e do que se pode dizer sobre o que é visto, de quem tem competéncia
para ver e qualidade para dizer, das propriedades do espaco e dos possiveis do
tempo” (RANCIERE, 2009, p. 17). Nao precisamos de informac&o sobre as questdes
politicas, pois “lé-se muito sobre questoes politicas nos jornais, e somos sempre
bombardeados pelas informagdes politicas da midia”. (LEHMANN, 2003, p. 9). Pois
se antes fomos lidos pela histéria, cabe a nos pensar nas possiveis tensées que
causamos na produgdo de nossas pecgas, dialogamos com “promessas da

emancipacao e nas ilusdes e desilusdes da historia” (RANCIERE, 2009, p. 12).
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ESPECTADOR

Diante do “estado de coisas” que se instaura na época da ditadura, vocés puderam
propiciar “contundentes indicios para se aprenderem os limites e paradoxos da
politica, suas razdes e insuficiéncias, esperanga de constru¢ao do espago publico e
frustragdo com os resultados alcangados.” (CHAIA, 2007, p. 13). Pudemos construir
alguns horizontes no terreno estético e politico, produzindo enunciados coletivos,
‘nossos atos de fala atravessam “a fronteira que separa seu assunto privado da
politica [...].” (DELEUZE, 1990, p. 264).

Como podemos “ler” essas obras de arte?

AUTOR

A compreens&o da obra (ou sua proposi¢cao como ato estético) como feixe de tensdes,
nem sempre redutiveis as explicacbes que se produzem sobre ela, as intengdes dos
seus realizadores ou as ideias circulantes na sociedade. [...] (NAPOLITANO, 2014, p.
41) Avanca sobre o dizer, empresta também sua forga aquilo que silencia e ac desdito.
A partir dela surge uma nova realidade, alguns entendem que seja uma
transformagéo, outros que seja algo descolado das coépias, das representagcdes ou
ressignificagdes. Essa disputa norteara sempre o lugar do teatro na criagao.

BICHA

A arte cria afetos e perceptos, criando um conhecimento particular sobre o mundo.
“Do encontro com o impensavel, a sensibilidade, no plano empirico, gera intensidades
multiplas e dissemelhantes, os chamados ‘sensiveis’ que nos afetam. Tais afetos
fazem com que as nossas faculdades, no plano transcendental e em uma
‘discordancia acordante’, se ponham a apreender as Ideias no modo da diferenciagao.
Toda a producéao de Ideias ou multiplicidades somente se da sob esse fluxo diferencial
imanente de forgas que nos afetam.” (DELEUZE, 2006, p. 271, apud CHIH, 2014, p.
488) Emocgdes que explodem no palco, que se dissipam.

AUTOR

O real é relacional, com materialidades e com imaterialidades. No fazer teatro, o
convivio entre os presentes no acontecimento teatral, sentimos as emocgodes, que
“embora sejam impalpaveis e fugazes sentimos ndo obstante que essas emogbes sdo
o sal da vida. Ao torna-las independentes de um momento e de um lugar particular,
ou pelo menos ao dar-lhes uma dimensé&o coletiva, a arte nos faz compartilhar uma

maneira de sentir, uma qualidade de experiéncia subjetiva.” (LEVY, 2011, p. 78).
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MUSICA

Seja conhecimento, afetos, indiscutivel que o teatro é uma atividade que contempla
os habitos sensoriais e os habitos gestuais dos seres humanos e, ao fazé-lo, os abre
para um novo uso potencial.

AUTOR

A acao teatral estabelece novas formas de habitar o mundo, seja no campo
macropolitico ou micropolitico. O teatro macropolitico, segundo Dubatti, “seria aquele
que produz zonas de subjetividade que se relacionam diretamente com a estrutura
vigente, a macropolitica. Este tipo de teatro pode ter uma atitude de reforgo,
constituindo-se como uma pratica conformista, reforcadora de praticas discursivas e
ideolégicas dominantes, ou de resisténcia, que articula uma nova forma de habitar o
macropolitico, como é o caso do teatro militante de esquerda. Em contraposic¢ao,
estaria o teatro micropolitico, que estabelece como uma zona de subjetividade
alternativa a macropolitica. No teatro micropolitico estariam, por exemplo o teatro
experimental e a performance, consideradas como expressdes de fronteira que criam
uma ‘zona de habitabilidade diversa do marco’ (2008, p. 116), sem propor uma
macropolitica alternativa.” (RESENDE, 2011, p. 2-3).

CENARIO

Olhar para esse conjunto de expressdoes de MILITANTES e BICHAS me traz a
seguinte pergunta, como elas se inscreveram no sentido da sociedade? Que
conhecimento, que afetos, que politica compartilhamos?

ESPECTADOR

Ao partilhar esse comum, existe a partilha de uma resisténcia e do movimento
realizado do teatro a politica. Podemos falar entdo em regimes estéticos, da existéncia

1" estruturando a maneira pela qual as artes podem

de “formas de partilha do sensive
ser percebidas e pensadas como artes e como formas de inscricdo do sentido da
comunidade. Essas formas definem a maneira como obras ou performances ‘fazem
politica’, quaisquer que sejam as intengdes que as regem, os tipos de insergao social

dos artistas ou o0 modo como as formas artisticas refletem estruturas ou movimentos

"7 Conceito partilha do sensivel - Partilha significa duas coisas: a participagdo em um conjunto comum
e, inversamente, a separacgéo, a distribuicdo de quinhées. Uma partilha do sensivel é, portanto, 0 modo
como se determina no sensivel a relagdo entre um conjunto comum partilhado e a divisdo de partes
exclusivas”. (RANCIERE, 2009, p. 7). “Uma partilha do sensivel fixa portanto, ao mesmo tempo, um
comum partilhado e partes exclusivas”. (RANCIERE, 2009, p. 15). “A partilha do sensivel faz ver quem
pode tomar parte no comum em fungao daquilo que faz, do tempo e do espago em que essa atividade
se exerce”. (RANCIERE, 2009, p. 16).
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sociais”. (RANCIERE, 2009, p. 19). “Essa estética ndo deve ser entendida no sentido
de uma captura perversa da politica por uma vontade da arte, pelo pensamento do
povo como obra de arte.” (RANCIERE, 2009, p. 16). O teatro como integrante das
manifestagbes artisticas, desse sensivel partilhado no palco com o publico, pode nos
ajudar entender como se inserem o fazer teatral de MILITANTES e BICHAS.
FIGURINO

Na relacdo entre artistas e sociedade pode-se identificar trés grandes regimes de
identificacdo."® Poética, Representacéo e Estético.

MILITANTE e BICHA

Conte-nos, o que estabelecemos com a comunidade se explica pelo regime da
poética?

MUSICA

N&o, neste regime a arte nao consegue se individualizar como tal, sendo apenas uma
maneira de fazer. Esta subsumida as imagens, néo se relacionando a politica. Essas
imagens é que estabelecem a maneira de ser dos individuos e das coletividades. Aqui
s&o puro simulacro, por imitar as aparéncias, negando a imitagdo de um modelo com
fins definidos. (RANCIERE, 2009, p. 28-29).

MILITANTE e BICHA

E quanto a representacao?

CENARIO

Talvez aqui também ndo se encontrem nao os reconhego como as “belas artes, ndo
estdo organizados como maneiras de fazer, ver e julgar. Had uma hierarquia nos modos
de fazer arte, existem “formas de normatividades que definem as condi¢des segundo
as quais as imitagdes podem ser reconhecidas como pertencendo propriamente a arte
e apreciadas como pertencendo propriamente a arte [...]” e avaliadas conforme
critérios, sendo um deles o que é representavel e do irrepresentavel. (RANCIERE,
2009, p. 30-31).

MILITANTE e BICHA

N&o nos reconhecemos, apesar de ter havido um processo de avaligdo dos grupos

artisticos de teatro no ambito da ditadura por parte de varias instancias, ESTADO,

'® Conceito de Regime de ldentificagdo: um modo de articulagido entre maneiras de fazer, formas de
visibilidade dessas maneiras de fazer e modos de pensabilidade de suas relagdes, implicado uma
determinada ideia da efetividade do pensamento” (RANCIERE, 2009, p. 13).
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censura, sociedade e inclusive COMUNISTAS. Vamos adiante para esclarecer essas
possibilidades de entendimento da arte e da politica.

FIGURINO

Por ultimo, temos “o regime estético das artes é aquele que propriamente identifica a
arte no singular e desobriga essa arte de toda e qualquer regra especifica, de toda
hierarquia de temas, géneros e artes”. (RANCIERE, 2009, p. 34). Foi realmente nesse
modo de visibilidade das artes que compreendemos o que se tem como sensivel, que
habita “uma poténcia heterogénea, a poténcia de um pensamento que se tornou ele
proprio estranho a si mesmo: produto idéntico ao n&o produto, saber transformado em
nao saber, logos idéntico a um pathos, intencdo nao intencional etc.” (RANCIERE,
2009, p. 32).

MILITANTE e BICHA

“E foi esse paradigma de autonomia estética que se tornou o novo paradigma da
revolugao, e permitiu ulteriormente o breve, mais decisivo, encontro dos arteséos da
revolucdo marxista e dos artesdos das formas da nova vida”. (RANCIERE, 2009, p.
40).

AUTOR

Neste ultimo regime estético, temos a autonomia da arte e dos artistas, que néo se
submete ao controle do ESTADO, “as artes nunca emprestam as manobras de
dominacéo ou de emancipagao mais do que lhes podem emprestar, ou seja, muito
simplesmente, o que ttm em comum com elas: posicées e movimentos dos corpos,
funcdes da palavra, reparticdes do visivel e do invisivel. E a autonomia de que podem
gozar ou a subversdo que podem se atribuir repousam sobre a mesma base”.
(RANCIERE, 2009, p. 26)

MILITANTE

Compartimos da perspectiva de partilha do sensivel, do visivel e do invisivel, da
autonomia.

BICHA

Desculpa, mas talvez tenha que discordar porque “talvez estejamos inaugurando um
novo regime estético do sensivel. Estas novas praticas estéticas e de resisténcia
podem inscrever novas formas de inscricdo desses novos sentidos de comunidade,
propondo novos recortes sensiveis do comum, novas formas de visibilidade.”
(PELBART, 2003, p. 142).
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MILITANTE

Porém, enquanto nédo se conformam explicitamente na denominagdo de um novo
regime estético, estamos juntos no mesmo plano, contudo, com metodologias e
fundamentos do fazer artistico e teatral diversos. Como com nosso teatro critico e
politico podemos alterar a percepc¢ao da sociedade?

ESPECTADOR

Ao final, vocés tém duas propostas de fazer teatro e politica: “Uma das linhas de
pensamento origina-se em Karl Marx, com continuidade em Theodor Adorno, Guy
Debord e Frederic Jamenson. Nesses autores esta relacionada as condi¢des externas
a ela; ou seja, a obra e o artista encontram-se ligados as condi¢des sociais. A outra
corrente filosofica — tedrica — resulta do pensamento de Friedrich Nieztche, que se
desdobra na producao de Antonin Artaud, Maurice Blanchot e outros pensadores
franceses. Neste caso, ganha forga a compreenséo da arte num movimento interno
em direcdo ao sujeito, seja ele artista ou usufruidor. O significado da arte e
marcadamente de potencializar a vida, criando simbioses de dificeis distingdes entre
artistas, obras, circunstancia e vida.” (CHAIA, 2007, p. 15-16).

AUTOR

Portanto, a questao do teatro ser politico para mim néo é simplesmente tratar de temas
e de um conteudo politico, mas é ter essa forma politica. Vocé pode “ter teatros que
ndo sdo nada politicos e tratem de temas politicos. E a forma que vai definir”.
(LEHMANN, 2003, p. 9). Essas duas formas que se apresentam estédo relacionadas
diretamente com MILITANTES e BICHAS.

Quando falamos em partilha do sensivel, estamos falando sobre a percepc¢éo da
sociedade, como se consegue com teatro politico alterar as formulas de percepgao.
MILITANTE e BICHA

Entre este vaivém do que nos aproxima e nos distancia, podemos identificar como as
obras de arte e nossas vidas, partindo de premissas diversas de teatro e resisténcia
filosofica, provocaram em nés momentos de suspensao de nossos embates tedricos
para produzir conversagbes. Nosso préximo passo é construir unidade de

compreensao de nossa experiéncia teatral.
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CENA 2

(No alto do palco, anuncios luminosos indicando a estreia das pegas de MILITANTE
e BICHA. Acende-se a luz no palco, dois espelhos, na frente de cada um, o
MILITANTE e a BICHA. Blackout. Acende-se novamente as luzes, a frente dos
espelhos, a TOUPEIRA e a SERPENTE," respectivamente).

BOCA

“N&o é necessario sair de casa. Permanega em sua mesa e ouga. Nao apenas ouga,
mas espere. Nao apenas espere, mas fique sozinho em siléncio. Entdo o mundo se
apresentara desmascarado. Em éxtase, se dobrara sobre os seus pés.” (KAFKA,
1997)

BOCA

Uma manha, ao despertar de sonhos inquietantes, deram por si transformados num
gigantesco animal. Ao se deparar com as obras de arte produzidas por MILITANTES
e BICHAS durante o periodo da ditadura tem-se que ir além da abstra¢cdo dos
discursos inscritos nas obras, mas entender que “as transagdes entre as obras e o
mundo social ndo consistem unicamente na apropriacao estética e simbdlica e objetos
ordinarios, de linguagens, de praticas rituais ou cotidianas, mas referem-se, mais
fundamentalmente, as relagdes multiplas, moveis, instaveis, amarradas entre 0s
textos e suas materialidades, entre a obras e suas inscrigées.” (CHATIER, 2010, p.
40).

1% 0s devires animais s&o totalmente o contrario: s&o desterritorializagdes absolutas, pelo menos como
principio, que se enfiam num mundo desértico investido por Kafka. “O poder de atracgdo do meu mundo
também é grande; os que gostam de mim, gostam porque estou derrelicto, e talvez até gostem de mim
ndo como vacuo de Weiss, mas porque sentem que nos meus bons momentos a liberdade de
movimento que aqui faz falta atribuem-na numa outra esfera.” Devir-animal é, precisamente, fazer o
movimento, tragar a linha de fuga em toda a sua positividade, transpor um limiar, atingir um continuum
de intensidades que sé sao validas por elas proprias, encontrar um mundo de intensidades puras, em
que todas as formas se desfazem assim como as significagbes, significantes e significados, em
beneficio de uma matéria ndo formada, de fluxos desterritorializados, de signos a-significantes. Os
animais de Kafka nunca apontam para uma mitologia nem para arquétipos, mas correspondem apenas
a gradientes ultrapassados, a zonas de intensidades livres em que os contelidos se libertam das
respectivas formas, assim como as expressdes do significante que as formalizava. Movimentos e
vibragdes apenas, limiares numa matéria deserta: 0s animais, ratos, cdes, macacos, baratas,
diferenciam-se apenas por este ou aquele limiar, por estas ou aquelas vibragées, por um determinado
caminho subterraneo no rizoma ou na toca”. (DELEUZE; GUATTARI, 2003, p. 33, 34).
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TOUPEIRA E SERPENTE

Nossas afiliagdes voluntarias ou involuntarias a propostas teatrais nos conecta ao
modo como resistimos na politica. Decifrar em que termos realizamos,
experienciamos o teatro, diz muito da nossa agéo politica em nossas obras de arte e
modos de vida.

TOUPEIRA E SERPENTE

As nossas experiéncias e praticas se apresentam de forma dicotémica: de um lado
uma légica na qual elas estdo “sempre inscritas nas herangas e referéncias que as
fazem concebiveis, comunicaveis e compreensiveis” (CHATIER, 2010, p. 49), dando
sentido aos enunciados e captados por modelo determinados e determinaveis pela
racionalidade. Do outro lado, desta recepgdo tem-se “praticas ordinarias,

disseminadas e silenciosas, que inventam o cotidiano.” (CHATIER, 2010, p. 49).

(Aparece ao fundo do palco uma tela em branco, em que se iniciam cenas das pegas
de MILITANTES e BICHAS).

BOCA

“O espetaculo comega e termina no momento em que é feito”. (DELEUZE, 2010, p.
31).

TOUPEIRA

Olhando essa profusdo das cenas de nossas pegas, entendo que nos coube
representar e nos filiar ao modo marxista de fazer arte, implicando num teatrar afeto
ao pensamento do Brecht.

SERPENTE

Quando se remete a uma estética marxista, podemos falar em uma sistematizacéo
desse pensamento? Ou melhor, que ideias podemos trazer para este palco que
tornem a experiéncia de vocés mais legivel?!

TOUPEIRA

Ao tentarem nos codificar nos colocaram lado a lado com os COMUNISTAS. Era
imperioso estarmos esquematizados, depurados para a compreensdo de nossa
realidade. Encontramos nos “Manuscritos econémico-filoséficos” de Marx algumas
linhas para nosso entendimento de como podemos produzir um teatro popular e
marxista: “a) Existe uma relagéo peculiar entre o sujeito e o objeto (criagio ‘segundo

as leis da beleza’ ou ‘assimilagdo artistica da realidade’), na qual o sujeito transforma
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o objeto, imprimindo determinada forma a uma matéria dada. O resultado € um novo
objeto — o objeto estético — no qual se objetiva ou explicita a riqueza humana do
sujeito; b) Essa relagédo entre sujeito e objeto — relagéo estética — tem um carater
social; desenvolve-se sobre uma base histérico-social no processo de humanizagao
da natureza, mediante o trabalho, e objetivacdo do ser humano; ¢) A assimilagao
estética da realidade alcanca sua plenitude na arte como trabalho humano superior,
que tende a satisfazer a necessidade interna do artista de objetivar-se, de expressar-
se, de explicitar suas forcas essenciais num objeto concreto-sensivel. Ao libertar-se
da utilidade material, estreita, dos produtos do trabalho, a arte eleva a um nivel
superior a objetivacao e afirmagéo do ser humano, que no marco da utilidade material,
se da em forma limitada em tais produtos; d) A relagdo estética do homem com a
realidade, enquanto relagdo social, ndo cria apenas o objeto, mas também o sujeito.
O objeto estético s6 existe em sua esséncia humana, estética, para o homem social;
e) A arte se aliena quando cai sob a lei geral da produgéo mercantil capitalista, isto &,
quando a obra de arte se transforma em mercadoria”. (VASQUEZ, 2010, p. 83).
SERPENTE

Ainda acreditam em relacdo sujeito e objeto, como se estes objetos pudessem ser
portadores da verdade sobre a realidade social. Acreditam na transformagao social e
na esséncia desse homem. Acreditam na historicizagao dos “produtos” da arte e do
teatro. Com esses postulados e dogmas, qual a sera a finalidade desse teatro?
TOUPEIRA

Pretendemos falar da realidade, ser reflexo, buscando as verdades na sociedade.
Somos ‘reflexo ou uma imagem aproximativamente fiel da realidade, um
desvendamento da realidade em seus niveis mais essenciais; torna-se pacifico,
assim, que a estética marxista € mesmo uma parte integrante da teoria marxista do
conhecimento.” (KONDER, 2013, p. 22). Por outro lado, apesar de sermos miméticos
“essas figuracbes, no contexto burgués, ganham inevitavel carater contestatério néo
por aquilo que é negado: a recusa a padronizagao tipica das mercadorias, a reificagéo
do conhecimento, ao embotamento da capacidade critica e sobretudo, a conformacao
inerte e irrestrita ao todo social posto.” (AKAMINE JUNIOR, 2012, p. 101). Em suma,
nossa fungcdo ¢ desmistificadora e desalienante, incidimos na desconstru¢do da
ideologia burguesa que permeava a sociedade e o ESTADO nos tempos da ditadura.
“[...] Marx, Engels e Lenin assinalaram o carater cognoscitivo da arte, sem desliga-la

de sua natureza ideoldgica, mas reconhecendo que as relagdes entre os dois planos
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s&0 sumamente complexas [...]". (VASQUEZ, 2010, p. 28). “[...] Enquanto, segundo a
concep¢ao ideoldgica, o artista dirige-se para a realidade a fim de expressar sua visao
do mundo, e com ela sua época e sua classe, ao passar-se do plano ideoldgico para
0 cognoscitivo sublinha-se, antes de mais nada, sua aproximagédo a realidade. O
artista aproxima-se dela a fim de captar suas caracteristicas essenciais, a fim de
refleti-la, mas sem dissociar o reflexo artistico de sua posi¢éo diante do real, isto é, de
seu conteudo ideoldgico. Nesse sentido, a arte € meio de conhecimento”. (VASQUEZ,
2010, p. 29). Conhecer a realidade, porque “el teatro indica dénde nos situamos en el
tiempo historico, pero lo hace en una suerte de amplificacion legible que le es propia.
Clarifica nuestra situacién.”®® (BADIOU, 2005, p. 123).

SERPENTE

Dentro da estética marxista, podemos dizer que haja uma arte realista sendo
proposta?

TOUPEIRA

Realidade pode ter trés acepgdes, “realidade exterior, existente a margem do homem;
realidade nova ou humanizada que o homem faz emergir, transcendendo ou
humanizando a anterior; e realidade humana, que transparece nessa realidade criada
e na qual se da certo conhecimento do homem. Essa definicdo nos permite tragar a
linha divisoria do realismo como representacéo do real, na qual se reflete a esséncia
de fendbmenos humanos; do outro lado dela, esta a arte que ndo pode ou néo quer
cumprir uma fungéo cognoscitiva”. (VASQUEZ, 2010, p. 32). Voltando aos parametros
marxistas, temos que ter em mente que existe uma realidade objetiva e com ela
podemos produzir uma nova realidade, pois ela “nos fornece verdades sobre a
realidade do homem concreto que vive numa determinada sociedade, em certas
relagbes humanas histérica e socialmente condicionadas e que, no marco delas,
trabalha, luta, sofre, goza ou sonha”. (VASQUEZ, 2010, p. 32).

SERPENTE

Com esse realismo, ndo poderiamos incorrer na ditadura do autor, do texto, da
representacdo, pois este pensamento “acaba por centrar na ideia que o autor caberia
o direcionamento da obra, aproximando-se da representacéo do real.” (LOBO, 2008,
p. 88).

220 teatro mostra onde estamos no tempo histérico, mas fa-lo em uma espécie de amplificagéo legivel
propria. Esclarece a nossa situagéo.” (Tradugéo Nossa)
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TOUPEIRA

Com esse ponto de vista do modo teatral, andamos na corda bamba, para ndo correr
“o perigo de repetir demais, tal e qual, o que foi qualificado publicamente, na midia e
no discurso padréo, como ‘politico™. (LEHMANN, 2009, p. 3).

SERPENTE

E por isso uma outra forma de conhecer da realidade? Poderia se complementar com
outras formas de conhecimento?

TOUPEIRA

“Mas o conhecimento que a arte pode nos dar acerca do homem, este conhecimento
sé pode ser atingido por um caminho especifico que néo é, de modo algum, o da
imitagéo ou reprodugao do concreto real; a arte vai do concreto real ao concreto
artistico — chamemo-lo assim”. (VASQUEZ, 2010, p. 31). S40 modos diversos de
apreender o real, um conhecimento particular, imprimindo-lhe um valor cognoscitivo
diverso, proprio da arte. “[...] Se renunciamos ao conhecimento que a arte — e somente
a arte — pode nos proporcionar, mutilamos a nossa compreensao da realidade”.
(KONDER, 2013, p. 25).

SERPENTE

Ha lugar para aquilo que invade o palco de forma inesperada? Diante deste teatro, a
meu ver, “[...] o efeito politico no teatro realmente parece ser mais involuntario, com
possibilidades além da intengéo. O teatro ndo pode ser um instituto de auxilio para a
formacéo politica”. (LEHMANN, 2009, p. 3). Ao se aproximar da realidade, vocés se
assentam na figuragéo e na representagao do idéntico! Esse “[...] realismo necessita
superar a barreira da figuragado, numa superacéao dialética que reabsorva as figuras e
formas reais para elevar-se a uma sintese superior. A figura real, exterior, € um
obstaculo que tem de ser superado para que o realismo nao seja propriamente
figuracao, mas transfiguragdo. Transfigurar é colocar a figura em estado humano”.
(VASQUEZ, 2010, p. 38).

TOUPEIRA

Segundo um dos nossos autores, Gullar, “a fungéo do teatro ndo €, no meu entender,
reproduzir a realidade, imité-la, a ndo ser no sentido da mimesis aristotélica. Imitar o
processo da realidade. Nesse sentido, acredito que o teatro pode ‘reproduzir’ o mundo
e, no caso da pergunta, o Brasil. Evidentemente, ndo se trata de afirmar que o teatro
esgotard a complexidade de problemas que constituem a atualidade do mundo

contemporaneo e, mesmo, a do Brasil contemporaneo”. (ROSENFELD, 1997, p.
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99).Nos aproximamos assim de Brecht, vimos nele e no seu teatro elementos dos
quais poderiamos expor nosso modo de fazer teatral. Mas “Brecht séo varios, desde
sua juventude até a maturidade, das pecas didaticas até retomada das linhas mestras
do humanismo classico shakespeariano. Desde sempre ele partia da motivagdo de
que é importante procurar renovar as formas da expressao estética. Os novos temas,
as novas situagdes e 0s novos problemas que caracterizam a vida nas sociedades
contemporaneas implicam, por si mesmos, uma tendéncia tanto para novos conteudos
quanto para novas formas. [...] E o objetivo da nova arte, para Brecht, deve ser a
pedagogia. O ‘estudo’, portanto, deve servir de base para o teatro alcangar o objetivo
que Brecht lhe atribuira: o objetivo pedagdgico.” (KONDER, 2013, p. 122-123). Essa
pedagogia pretendia trazer uma mensagem ao publico. Veja nesta cena de
“Liberdade, Liberdade”, realizamos um chamado do espectador para a agao:
*HOMEM 2

(Bem sério, mas neutro, autoritario). E aqui, antes de continuar este espetaculo, é
necessario que fagamos uma adverténcia a todos e a cada um. Neste momento
achamos fundamental que cada um tome uma posigdo definida, ndo é possivel
continuarmos. E fundamental que cada um tome uma posi¢do, seja para esquerda,
seja para direita. Admitimos mesmo que alguns tomem uma posi¢ao neutra, fiquem
de bragos cruzados. Mas ¢é preciso que cada um, uma vez tomada sua posicao, fique
nelal Porque sendo, companheiros, as cadeiras do teatro rangem muito e ninguém
ouve nada.

MULHER 1

Mil e muitas mil s&o as liberdades humanas. Numa rapida discussao, os autores desse
espetaculo conseguiram fixar algumas delas. A fundamental: liberdade fisica, se dono
do proprio corpo, poder ir e vir livremente.

HOMEM 2

“Depois dessa liberdade, que ja € uma conquista do ser humano, a mais importante é
a liberdade econémica.” (SCDP, 1969, p. 40-41).

Dessa forma cumprimos “[...] o programa pedagogico do marxismo é determinado pela
dialética entre o ato de ensinar e o de aprender, algo de analogo transparece, no teatro
épico, no confronto constante entre a agao teatral, mostrada, e o comportamento
teatral, que mostra essa agao”. (BENJAMIN, 1894, p. 88). Mas Brecht fez uma critica
social e politica com seu teatro, como nos tentamos desenvolver no periodo da

ditadura, mostramos “um mundo que 0s homens criaram e podem sempre
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transformar; nele, os proprios homens aparecem como seres in fieri, definidos pela
interagéo dialética entre o condicionamento social (elemento objetivo) e a escolha que
fazem de si mesmos, a cada instante, dentro do quadro circunstancial dado (elemento
subjetivo). O espectador ndo é chamado a reconhecer no palco as profundezas de
uma eterna natureza humana; é chamado a observar diversas condi¢gdes humanas
histéricas. Olhe como usamos, na peca “Sed Lex Dura Lex...”, para cada inicio de
cena explicamos ao espectador o que vem a seguir, tematizando as cenas teatrais.
Ou mesmo estabelecendo um tom critico como no caso da censura:

“[...] mas ele fica indignado

com a total falta de auxilio

para o teatro brasileiro.

Eis 0 que ele nos envia

Com o devido respeito

A permisséo da censura

Sendao a propria Isabel.” (SCDP, 1967, p. 6).

Outra passagem, agora indicando a agao subsequente de forma bem didatica por
meio de slides:

“Nosso primeiro capitulo

E todo ele dedicado

Ao lumpem proletariado.” (SCDP, 1967, p. 5).

SERPENTE

Como se processou a mudanga de um teatro didatico a um teatro épico?

TOUPEIRA

“A peca épica € uma construcdo que precisa ser vista racionalmente, e na qual as
coisas precisam ser reconhecidas, e, por isso, sua representacao deve estar a servico
daquela visao”. (BENJAMIN, 1994, p. 88). Com o teatro épico, queremos despertar o
interesse nesse publico, que ndo pensa sem motivo, propomos a compressao desses
conflitos dando-lhes elementos para uma solugéo possivel. Indicamos um caminho,
uma mensagem:

“AVOZ

Esta bem... esta bem... fui eu... Foi a moral da peca, manja? Uma parabola, entende?
Moralidade, mora? A mensagem da pega — Vejamos. Vocé esta nessa fosse porque
ndo resolveu os problemas que parecem tao simples de resolver ndo é? Mas é sempre

simples para quem né&o tem o problema. Pra quem no esta no fogo. Andar é simples,
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nao €? Mas para aquele cara que nao sabia andar é a coisa mais complicada do
mundo. E isso, minha santa.” (SCDP, 1967, p. 44).

SERPENTE

Quais métodos e artificios sao utilizados por esse teatro épico?

TOUPEIRA

Temos na base do teatro épico o que processamos como distanciamento. Esse
distanciamento nada mais é do que tornar o espectador ativo no processo de reflexao
dos temas trazidos pelas pecas de teatro. Nosso intuito é retirar o espectador de uma
zona de conforto. Na linha da peca didatica, queremos que o publico tome consciéncia
dos problemas da sociedade oriundos da representagao de nossa realidade.
Queremos deixar o espectador atento, desperto do sono da ideologia burguesa. Tanto
no “Opiniao” quanto em “Liberdade, Liberdade”, temos o processo de distanciamento
[...] “A técnica que buscava colocar o publico ‘em transe’, deve-se opor uma linguagem
que force certo distanciamento do espectador em relagdo aquilo que esta sendo
representado para ele. O publico ndo deve ser arrastado pela acdo representada
como pela correnteza de um rio. Os acontecimentos da trama devem se encadear,
mas os elos desse encadeamento devem permanecer bem visiveis. [...]
distanciamento deve contribuir para dar aos elementos da realidade que se quer
mostrar — e transformar — as propor¢des exigidas pela perspectiva a partir da qual ela
e enformada. ” (BENJAMIN, 1994, p. 79).

SERPENTE

Novamente a realidade sendo significada pela representacéo.

TOUPEIRA

“A arte ndo deixa de ser realista por modificar as proporgdes; s6 deixa de sé-lo quando
as modifica de modo tal que o publico fracassaria, na vida real, caso se baseasse nas
imagens representadas para entender a realidade e agir nela”. O palco para o teatro
de Brecht néo é para iludir, mas dispor como “uma sala de exposi¢éo, disposta num
angulo favoravel”. (BENJAMIN, 1994, p. 79). Esse distanciamento é provocado
apresentando ao espectador questdes, na peca “Liberdade, Liberdade”, trouxemos a
prépria discusséo sobre o que ¢ liberdade.

‘HOMEM 2

Transformamos a liberdade numa puta que anda de m&do em méao.
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HOMEM 1

‘A liberdade e a puta sdo as coisas mais cosmopolitas debaixo do sol. Agora a
liberdade vai dormir no leito de Robespierre. Mas esse ndo tem mais que seis meses
de vida; logo nos seguira.” (SCDP, 1969, p. 53).

“‘HOMEM 1

Mas afinal, o que € a liberdade?

Apesar de tudo o que ja se disse e de tudo o que dissemos sobre a liberdade, muitos
dos senhores ainda estao naturalmente convencidos que a liberdade néo existe, que
€ uma figura mitoldgica criada pela pura imaginagédo do homem. Mas eu lhes garanto
que a liberdade existe. Nao sé existe como é feita de concreto e cobre e tem cem
metros de altura. [...]" (SCDP, 1969, p. 55).

Como n&o suscitar a discussao sobre a liberdade num momento histérico em que
havia primazia da sua falta. Para interromper a narrativa e propor questbes para
reflexdo, nos utilizamos da musica ou fragmentagao prépria do texto.

SERPENTE

Como nas musicas trazidas no “Show Opinido”!

TOUPEIRA

A musica é um fator decisivo no teatro do Brecht, ainda efetuando a unido em uma
musica popular. Olha &, Z¢é, Nara e Jodo. A musica ndo era apenas para ser escutada
“‘mas a ideia que se vestia de musica! Opinido nao seria um show a mais. Seria 0
primeiro show de uma nova fase. Show contra a ditadura, show-teatro. Grito,
explosdo. Protesto. Musica s6 ndo bastava. Musica ldeia, combate, eu buscava:
musica corpo, cabega, corag¢ao! Falando do momento, instante!” (BOAL, 2000, p. 226).
“Falar e cantar é, assim, também um modo de retomar a posse de si mesmo, de
reencontrar seu préprio nome — e remeter as proprias origens, inclusive sociais. Com
isso o testemunho, mesmo que de forma inconsciente ou ndo intencional, vai tendo
um valor investigativo e expressivo maior — até mesmo do sentir e pensar de todo um
tempo” (KUHNER; ROCHA, 2001, p. 50). Todas as musicas queriam expressar uma
opinido realizando a integragao da nagéo, captando novos sentimentos e valores. O
povo é a razdo da musica. (GARCIA, 2008, p. 121). Novos lugares para esses
diversos sujeitos que representavam o povo: “morro (favela+miséria+periferia dos
grandes centros urbanos industrializados) e o sertdo (populacdes famintas,
manipuladas pelo imaginario conservador, o messianismo religioso [..], ©

coronelismo.” (CONTIER, 1998, p. 4). Por meio dessa musica, naquele momento
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inicial do regime militar, “oferecia condigdes para manifestacbes de oposi¢cao e meios
de organizagao da intelectualidade engajada” (GARCIA, 2008, p. 124).

SERPENTE

As musicas eram entremeadas por trechos das histérias dos personagens, atores,
nao e?

TOUPEIRA

Esse show era mais que um modelo de enunciagdo de Nara, Zé e Jo&o, era uma
forma de acesso a uma realidade, a uma verdade que nao é particular somente, e sim
geral; “poder-se-ia dizer que a histéria vai-se deixando entrever em situa¢des que sédo
emblematicas de nossa realidade social: a populagao de rua e a favelada, nos centros
urbanos; a emigracado, na area rural, espreitam silenciosamente por tras desses
depoimentos, transformando esses testemunhos-de-vida assim dramatizados, dando-
lhes a dimensdo de uma verdade/realidade maior” (KUHNER; ROCHA, 2001, p. 54~
55).

SERPENTE

Quase um ato performatico, essa estrutura de testemunho, de falar sobre si mesmos,
retira um pouco a carga dramatica e se desloca da narrativa representativa. Colocam
suas vozes e seus corpos a disposicao do publico.

TOUPEIRA

Muitos de nossos trabalhos consistiam numa dramaturgia, “j@ ndo consiste no
encadeamento dos acontecimentos até ao seu desenlace, mas muito mais na sua
separacao, na sua segmentacao segundo os seus possiveis contraditérios; trata-se
de quebrar a cadeia das agbes; de desencadear, de multiplicar, de pluralizar os
possiveis da fabula”. (JACOB, 1981, p. 79-80).

SERPENTE

“Se um criador ndo é agarrado pelo pescog¢o por um conjunto de impossibilidades,
ndo é um criador. Um criador € alguém que cria suas préprias impossibilidades, e ao
mesmo tempo cria um possivel”. (DELEUZE, 2013, p. 171). Ao olhar para opgao de
construcéo de “personagens e situagdes fragmentadas, varios fios narrativos, mesmo
com a presenca de um eixo central, simultaneidade de acdes em diferentes espacgos
e ailuminagéo adquirindo um papel fundamental na condugao dramatica” (PATRIOTA,
2007, p. 32). Identifico novamente semelhangas, pois tanto na proposta de vocés
como na nossa, a dramaturgia teatral estd “a servico da preservacéo da atividade
teatral e no segundo, a servigo de sua modificacéo”. (BENJAMIN, 1994, p. 79).
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TOUPEIRA

Nas musicas reside a funcéo formal da interrupgédo com seus estribilhos rudes e
dilacerantes”. (BENJAMIN, 1994, p. 80).

TOUPEIRA

Essas interrupgdes e fragmentagdes séo a “[...] expresséo de uma ruptura, nao so6 da
linguagem, como do que por ela se expressa: ruptura com a tradi¢cdo e seus canones,
levando com isso a um questionamento de valores arraigados na consciéncia social
e na cultura, tal como entre poesia e prosa, verso e musica” (KUHNER; ROCHA, 2001,
p. 66). Produzindo um curto-circuito com as propostas aventadas pelo ESTADO do
que deveria vir a ser a identidade nacional. Exercitamos a reapropriagéo de simbolos,
filosofos, personagens histdéricos, porque “diante de uma perda, por exemplo, a da
liberdade, ou da expropriagao permanente garantida pela opressao, reapropriar-se da
fala € o inicio mesmo de uma autoafirmacéo e de um reconhecimento, de elaborar a
propria experiéncia, de retornar a posse de si mesmo, de reencontrar o proprio nome
('Eu sou...), de situar-se no plano social” (KUHNER; ROCHA, 2001, p. 67).
Recuperavamos o acesso a realidade transformando as situagdes para fazer chegar
a ela, de forma inesperada e pouco conhecida. (KUHNER; ROCHA, 2001, p. 67).
SERPENTE

Essa realidade foi reapropriada em suas pegas com a dimensio da comédia, do riso.
Novamente alinhados ao que Brecht pensava sobre a comédia, sua inclinagdo por
este género se deve ao fato que para a tragédia ndo havia solugédo, enquanto a
comeédia admitia uma solug&o aos problemas apontados na trama das pecas.
TOUPEIRA

A comédia aqui permite trabalhar com varias referéncias do periodo, como pecas
publicitarias e programas de auditorio, como também perpassar os diversos
segmentos sociais, operarios, sambistas, gargons, generais, policiais, presidente. Mas
o riso vem de “elementos da comicidade que s&o, na maioria das vezes, externos a
estrutura da peca, isto é, o dramaturgo tem que contar um determinado nivel de
informagdo e com uma postura politica especifica, por parte do publico, para que o
riso se institua como tal. Dessa maneira, a forca dessa narrativa cOmica nao esta
exclusivamente na forma. Pelo contrario, ha que existir um pacto com plateia, em
relacdo ao repertorio mobilizado, a fim de que o aspecto risivel da situacao venha a
tona.” (PATRIOTA, 2007, p. 13). Sob o signo da comédia, nosso grupo “discutiu

aspectos da vida politica brasileira, por meio de personagens que representam
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distintos segmentos sociais (operarios, sambistas, generais, policiais, velhos, entre
outros) ou profissdes (assessora, comissario, presidente, porteiro, gargom, major).
Mobilizava o publico, comprometendo o espectador com a realidade. Subverte a cena
da realidade, escapando®|...] como a resisténcia, que se expressa em sua incrivel
capacidade de ‘rir da propria desgraca’, de enfrentar as adversidades e ‘dar um jeito’.”
(KUHNER; ROCHA, 2001, p. 55).

SERPENTE

E aquela cena de “Dura Lex Sed Lex no Cabelo s6 Gumex”, em que o fio condutor,
entre os diversos quadros, é a presenga da Virgem Maria na América Latina € um dos
melhores exemplos da comédia aos moldes brechtinianos. Ela é enviada por Deus,
embora "seu time esteja em 6tima forma/com Frei Chico, Hélder Camara e Alceu de
Amoroso Lima", a América Latina. E assim, ao chegar, viverd toda a sorte de
infortunio: sera confundida com prostitutas; ird presa; ocupara a cadeira do delegado”.
(PATRIOTA, 2007, p. 11-12).

TOUPEIRA

“Vianninha utilizou a Virgem Maria como elo entre diferentes cenas e situagbes, e
langou mao de varios recursos que compdem a estrutura da revista, tais como: a
presenga do coro, ora anunciando o momento seguinte, ora comentando a propria
cena. Muitas vezes, essa fungao é executada por uma personagem ou por um grupo,
nao existindo apenas um unico narrador, mas varias instancias narrativas. Por
exemplo, existem cenas apresentadas por um locutor de telejornal, além da utilizagao
de slides compondo momentos do espetaculo, ilustrando falas e/ou propondo novas
significagbes para o que ocorre no palco”. (PATRIOTA, 2007, p. 13). Pode parecer até
um paradoxo unir distanciamento e riso, mas Brecht entendia que a comédia
conseguia traduzir “cenicamente os mecanismos da exploragdo do trabalho pelo
capital, assim como desvendou aspectos da estrutura econdémica e social do pais,
pois a contribui¢cdo politica que o teatro poderia trazer para aquele momento era a de
subsidiar discussdes e propiciar o aumento da consciéncia politica do espectador em
consonancia com sua origem social”. (PATRIOTA, 2007, p. 38). Mesmo Brecht, de
forma a ndo fugir da ideia de um teatro representacional, entende que “as
representagdes por vezes comportaram grande inverossimilhanca nas imagens (ao
menos aparentemente). Em sua esséncia, contudo, as imagens da fantasia, por
inverossimeis que paregam, s6 sdo bem-sucedidas quando falam aos homens deles

mesmos. Quando, divertindo-os, instruem-nos, classificam-lhes as consciéncias.”
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(KONDER, 2013, p. 125). Rimos de todo mundo, de ndos mesmos, da censura, da
ditadura, veja:

“‘AGENTE

Meu Deus! E a guerrilha! Estourou a guerrilhal

ISABEL

Mas isso é o que vocé oferece aos seus irmaos? Nao aceitem! Ele oferece a ruina, o
desespero, o0 aviltamento, o desencanto...

UMA VOZ

Olha esse comunismo ai...” (SCDP, 1967).

Rimos da censura:

“TIO SAM

Aqui 6. Nao sei como passou na censura, hein. Tudo comunista. Olha a cara daquele
magro. Comunista tudo. Aqui 6. Eu disse que nao sei o que estou fazendo nesta
revista. Sou da América Latina. Nao tem nada uma coisa com outra. Tudo comunista.
Aqui, 6. Aqui, 6.” (SCDP, 1967, p. 46).

Rimos também do Judiciario:

“‘QUINTO

A senhora ndo quer me nomear para o Supremo Tribunal?

ISABEL

O senhor é jurista?

QUINTO

Precisa ser jurista?” (SCDP, 1967, p. 37).

Tem outra em “Liberdade, Liberdade”:

*HOMEM

Eu quero saber quem lida com as leis.

HOMEM 2

Os juizes.” (SCDP, 1969, p. 38).

SERPENTE

Me lembra o que Cacilda Becker dizia: “Considerando o que de maior existe como
teatro no mundo, verificamos que o que se pretendeu sempre foi educar divertindo.
N&o pode haver educacdo sem divertimento. O conhecimento traz em si as duas
virtudes. Descobrir € maravilhar-se”. (ROSENFELD, 1997, p. 101).
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TOUPEIRA

Ja estava presente no “Show Opinido”, a mistura entre o didatico e alegria: “No que a
alegria ameaca tomar conta, no que o envolvimento festivo ganha pé, estabelece-se
rapidamente um corte para a explicagao, a diluicado objetiva, 0 empenho didatico. De
uma maneira geral, o movimento é oscilante: soltar o elemento novo (a alegria) e
prendé-lo em seguida (a licdo)” (HOLLANDA, 1981, p. 35). Tem mais, somos
reconhecidos na filiagdo entre comédia e Brecht pelos jornais da época: “Os autores
da pega “Se Correr o Bicho Pega....” indicam a sua filiagéo ao teatro de Brecht dando-
lhes a sua interpretagéo: ‘A nossa comédia, teoricamente, tem um modelo: o filme
Tom Jones. O antiascetismo, a autoironia, uma inevitavel e sarcastica complacéncia,
um fiel e maduro amor a objetividade, a inexisténcia da contradigéo entre sensualismo
e virtude.” A obra em si mesma ¢é tdo objetiva quanto o homem, com a comédia
transformamos a realidade através de golpes de imaginagao e intuigéo.

SERPENTE

Entdo podemos nos divertir ao mesmo tempo em que se provoca o distanciamento?

TOUPEIRA

Temos que construir um teatro épico, onde distanciamento e divertimento se
encontrem, no qual queremos um espectador consciente do acontecimento teatral,
que nao apenas o interprete e nem se identificando, evitando o momento catartico.
Esperamos que a Plateia se distancie e possa refletir e analisar o enredo. Para
alcancarmos isso utilizamos “narragdo, das cangbes, do cenario, de titulos de cenas
e projegdes.” (RESENDE, 2011, p. 3). Queremos que o espectador saia de sua
posicao passiva de recepcado, mas que produza suas proprias significagdes. Brecht
observou que a velha técnica de comunicagdo com o publico nos recintos de
representacao teatral ainda tem qualquer coisa de ritual magico (ponto de contato com
Walter Benjamin): “os espectadores, em trajes domingueiros, rigidos, contraidos, se
imergem na penumbra das casas de espetaculo e sdo desligados de sua existéncia
cotidiana. O recurso a essa velha técnica ja ndo consegue divertir o espectador e ja
ndo consegue instrui-lo em coisa alguma. Além disso, o publico que vai ao teatro se
restringe a setores cada vez mais reduzidos das camadas privilegiadas da populagéo.
Mesmo os individuos que tém condi¢oes econdmicas e financeiras para ir ao teatro (e
que sdo cada vez menos numerosos) sofrem as consequéncias alienadoras
decorrentes do fato de viverem em uma realidade social indomada e em uma

comunidade dilacerada, tornam-se mais ou menos neuréticos e comegam a trocar as
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casas de espetaculo teatral, em numero crescente, por outros recintos que lhes
proporcionem divertimentos mais excitantes. O teatro que pretenda concorrer com os
divertimentos mais excitantes que a burguesia vai buscar fora das casas de
espetaculo € um teatro que renuncia a sua mais alta missao cultural, abandona a
riqueza do conhecimento que pode transmitir e se dedica a exploragao do meramente
sugestivo, do arbitrariamente ‘chocante’ ou do ‘exodtico’ e do pitoresco. E néo
conseguira jamais escapar a sufocante tutela da burguesia.” (KONDER, 2013, p. 126).
N&o nos confunda com o divertimento burgués.

SERPENTE

E o que me diz sobre as fabulas criadas, como a do Bicho?

TOUPEIRA

Havendo conciliagdo entre divertimento e distanciamento, abre-se espago também
para encantamento e distanciamento. Quando falamos em encantamento, néo
estamos querendo dizer envolvimento passional (a prisdo do espectador a sequéncia
de cenas, a trama, e ndo as cenas mesmo). Quando falamos em encantamento,
estamos procurando significar uma maior intensidade de apreciagédo do espectador
que tem diante de si n&o a verossimilhanga da realidade, mas que, ao mesmo tempo,
Ihe exprime intensamente esta realidade.

“O espetaculo do Bicho tenta repor no homem seu amor a acgao, a intervencao, a
criagdo. Abre o apetite para o humano, como em Brecht: a forma nao é mais tirada da
natureza e sim, extraida da beleza, da necessidade de expressao do artista.” (Arena
diz..., 1966, p. 2). Nossa estratégia de transformacao passa pelas fabulas construidas
para a cena, lugar de “paragem em cada um destes momentos-cruzamento, destes
momentos de alternativa em que urgem o0s possiveis e a sua consequente
exploragdo”. “E a manuteng&o do conceito da fabula, que para Brecht ficou como o
coracdo e a alma de Aristoteles do teatro. A fabula (com a sua implicacdo da agao
dirigida ao seu significado) representa aquele ratio(n) de ferro do teatro de Brecht,
[...]". (LEHMANN, 20089, p. 227).

SERPENTE

O que Bicho pretendia dizer na pega?

TOUPEIRA

O bicho, simbolo pantagruélico, ganha foros de abstragdo para encobrir o verdadeiro
carater de uma situagao que nao poderia ser publicamente explicitada, sob risco de

entornar o caldo cuidadosamente mantido até o bordo de uma panela posta sobre
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fogo forte” (MOSTACO, 1982, p. 90). “[...] contrariando a Bicho, onde todas as classes
s&o mostradas em suas falibilidades morais” (MOSTACO, 1982, p. 93). Esta
falibilidade do herd6i traz a abertura das chaves dos cédigos impostos pelo PC e pelo
ISEB sobre qual deveria ser o sujeito revolucionario. Temos aqui “herdi humilde de
Bicho, um Tom Jones caboclo cuja interferéncia politica era sempre fortuita ou
ocasional, quase involuntaria, alinhando-se definitivamente com os personagens
armados e combatentes por opgao” (MOSTACO, 1982, p. 94). Um heroi problematico
que tenta se integrar a uma frente de resisténcia a ditadura. A chamada da peca indica
o desafio: “O teatro, que bicho deve dar?” Esse bicho traz a sua fé na ingenuidade e
na invencao das tradicdes populares, produz-se um choque “com os dados sensiveis
que ele (espectador) tem da realidade, mas que, ao mesmo tempo, lhe exprime
intensamente essa realidade. O espectador passa alternativamente e dialeticamente
da constatacéo do belo em si da criagao a constatacao da justeza da sintese proposta.
Repde no homem seu amor a agao, a intervencao, a criagdo. Abre o apetite para o
humano” (DAMASCENO, 1994, p. 189-190).

SERPENTE

Esse processo ritualistico de comogao do publico nao foi apenas viabilizado com o
“Bicho”, no “Show Opiniao” nao podemos também identificar este processo? Escute o
depoimento de Heloisa: “Lembro-me de ter assistido varias vezes ao show (Opini&o),
de pé, arrepiada de emogéao civica. Era um rito coletivo, um programa festivo, uma
acao entre amigos. A plateia fechava com o palco. Um encontro ritual, todos em ‘casa’,
sintonizados secretamente no fracasso de 64, vivido como um incidente passageiro,
um erro informulado e corrigivel, uma faléncia ocasional cuja consciéncia o rito
superava” (HOLLANDA, 1981, p. 35).

TOUPEIRA

Por isso no “Show Opinido”, colocamos no palco uma mistificagao primeira, do plano
do real, convencendo-os que eram eles (Z¢é, Nara, Jodo) os agentes transformadores
da historia; mistificagdo segunda, ao criar, manter e implementar através de suas
obras a difusdo desta crenga; Nara, como representante da classe média, embora ndo
perecesse das mesmas mazelas, emergia na postura de engajamento e se
posicionava como representante de uma burguesia ativa, questionadora da realidade
social. Trazia para o palco um viés psicolégico denunciando a divisdo de classe,
outros daqueles elementos da estética marxista. Aproxima-se o ideologico e a

aproximacao da realidade. A intengao era focar nas desigualdades sociais daqueles
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que estavam no palco, inclusive se necessario fazé-lo de forma sarcastica. Uma voz
‘pergunta se ela tenciona distribuir seus ganhos de gravacao entre os pobres, se ela
pensa que musica é trabalho da Cruz Vermelha'. Nara insiste no papel de mediagao
cultural: ‘Musica é para cantar. Cantar o que a gente acha que deve cantar... Aquilo
que a gente sente, canta’. A voz insiste igualmente que as diferengas culturais sé&o
irrevogavelmente determinadas pelas diferengas econémicas: ‘Vocé néo sente nada
disso [...] Vocé tem uma mesa de cabeceira de marmore que custou 180 contos, Nara.
Vocé ja viu um lavrador, Nara?’ (77) Nara recusa essa categorizacao, rebatendo: ‘N&o.
Mas todo dia vejo gente que vive a custa dele.’ (77)" (DAMASCENO, 1994, p. 160-
161). O “Show Opinido” “criou uma equagao inquietante entre ‘popular’ e
‘democratico’. Através de todas as suas proposicdes testemunhais, os cantores
insistiram em ver-se como representantes da voz popular da Nagao, acentuando o
chdo comum das massas brasileiras (o povo) sobre a divisdo de classes. Os termos
da oposig¢ao subjacentes ao protesto eram povo versus militares. Como uma categoria
social, povo era extremamente abrangente: qualquer brasileiro que optasse pela
democracia contra a ditadura militar se tornava povo, nao importando sua origem
social ou interesses econémicos. O apelo retérico do Opinido foi dirigido a formagao
de uma frente unida contra o golpe, e a democracia cultural que o espetaculo desejou
exemplificar como ja existente no Brasil se apresentava em contraste metaférico a
falta de democracia politica” (DAMASCENO, 1994, p. 164-165).

SERPENTE

Esse processo mistificante concorreu “decisivamente para iludir seus publicos em
rituais civico-esquerdizantes; algo como substituir as tarefas concretas de luta por
uma ida ao teatro, catarses sobejamente experimentadas por este publico mistificado”
(MOSTACO, 1982, p. 86). Apegado ainda na ilusdo da alianca entre o povo e a
burguesia. Traduzia-se “numa linguagem celebratdria, ritualizada, exortativa e
pacificadora. O laborioso esfor¢o de captar a ‘sintaxe das massas’ significa para o
escritor a escolha de uma linguagem que néo € sua. Programaticamente ele abre méao
do que seria a forga de seu instrumento de trabalho, a palavra poética — seu Unico
engajamento possivel —, em favor de um mimetismo que ndo consegue realizar, ndo
levando, inclusive, em conta o nivel de produgdo do simbdlico nessa mesma poética
popular. Produz, entdo, uma poesia metaforicamente pobre, codificada e
esquematica” (HOLLANDA, 1981, p. 26).
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Esse padrao proposto em diversos momentos da experiéncia teatral de vocés,
retornava a perspectiva de apreensado e apego a representagao da realidade,
reproduzindo o mundo. O problema de assentar num teatro da representacéo é que,
“returns us to the old problematic of a concern with the reality of image as what we see
( is our perspective too limited?), and of image itself being merely a partial
‘reproduction’ or ‘visible aspect’ of something more ‘real’ (but not yet visible to us).”*'
(BOTTOMLEY, MOORE, 2012, p. 166).

TOUPEIRA

Por parte de vocés ha uma negacgao irrestrita a representagao?

SERPENTE

Havendo representacdo, somente se ela for infinita, um movimento em diregcéo
multidirecionada, nem ponto de chegada nem ponto de saida, um percurso, um
processo, multiplicar pontos de vista, figuras sem ser submetida a convergéncia, de
um unico objeto, de um unico mundo. (DELEUZE, 2006, p. 108, apud MALUFE, 2014,
p. 475). Olhe como fizemos: “os jogos cénicos, a danga, e a simples presenca e
gesticulagéo constante dos atores, sugerem uma multiplicagdo de centros de atencéo
ausente nas outras representacées. E assim que o espectador ndo consegue dominar
a todo momento o conjunto e vé-se na obrigagédo de escolher se deseja acompanhar
um detalhe até seu fim, ou mudar constantemente sua atencéo e ficar com a sensagéo
de ter sempre perdido algo”. (LOBERT, 1979, p. 53).

TOUPEIRA

Quais as solugdes encontradas nos espetaculos teatrais de vocés? Ao olhar estas
cenas, apenas presencio uma “Profus&o e simultaneidade de respostas alternativas
oferecidas por alguns atores que, em cena, nao explicitariam nada senéo confundiriam
mais ainda a plateia ansiosa de compreender o discurso ético e estético da pega que
assistem”. (LOBERT, 1979, p. 1). Nao sendo reflexo, ou nem ou menos, reflexdo, qual
o fim dessas apresentagcdes?

SERPENTE

O artista esta para além, liberta forgas, nao se deixa aprisionar. E somente consegue

criar, porque esta esgotado com tudo aquilo que ele escutou e viu demais, quase

1 “Nos leva de volta para a velha problematica de uma preocupagédo com a realidade da imagem
enquanto aquilo que ndés vemos (nossa perspectiva ¢ limitada demais?), e da propria imagem ser
meramente uma ‘reprodugéo’ parcial ou ‘aspecto visivel' de algo mais ‘real’ (mas que ainda ndo esta
visivel para nds)."(Traducdo Nossa)
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insuportavel, incomensuravel, era demais para ele, torna-se diferente é o Unico
caminho. Encontrar saidas, significando “o ato de tornar visivel o invisivel, tornar
audivel o inaudivel, tornar dizivel o indizivel — ou, para formular essa ideia em toda a
sua abrangéncia, tornar pensavel o impensavel”. (MACHADO, 2009, p. 221). A arte
fala muito do que homem nao pode falar, produzindo uma resposta ao controle da
sociedade e de seus codigos. (BITTAR, 2009, p. 191).

SERPENTE

A proposta de teatro apresentada por vocés me coloca o questionamento se este
teatro popular apenas néo esta transpondo de uma representagédo, com todos os seus
limites, de uma representacado burguesa para a representacéo popular. “Ao que me
parece, o teatro popular remete a um fato majoritario, designando o padrédo em relagao
ao qual as outras quantidades ser&o consideradas menores — 0 que supde um estado
de poder ou de dominagao —, tornar-se minoritario é se desviar do modelo. Assim, a
variagao continua ndo para de extrapolar o limiar representativo do padréo majoritario,
possibilitando a minoragéo. E a fungdo antirrepresentativa do teatro seria constituir
uma figura da consciéncia minoritaria, tornando atual uma potencialidade, que é
diferente de representar um conflito. Deste modo, se nesse caso a arte ndo exerce
mais poder é porque, participando da criagédo de uma consciéncia minoritaria, ele
remete a poténcias do devir, que pertencem a uma instancia diferente do dominio do
poder e da representagao, ao possibilitar que se escape do sistema de poder a que
se pertencia como parte da maioria. A fung¢do politica do teatro — e da arte em geral —
é contribuir para a constituicdo de uma consciéncia de minoria.” (DELEUZE, 2010, p.
16-17).

TOUPEIRA

Representamos um teatro sobre os conflitos, sobre os conflitos de classe trazidos pela
ditadura. A nossa minoria, entitulamos como povo, nosso fazer teatral ¢ produzido
sobre eles, em relagdo com eles. Nos baseamos na licdo de Brecht que recomenda
aos atores que recolham e analisem os melhores gestos que puderem observar, para
aperfeicoar e devolvé-los ao povo, de onde vieram. A premissa deste argumento, em
que arte e vida estéo conciliadas, é que o gesto exista no palco assim como fora dele,
que a razdo de seu acerto nao esteja somente na forma teatral que o sustenta. O que
é bom na vida aviva o palco, e vice-versa. Ora, se a “forma artistica deixa de ser o
nervo exclusivo do conjunto, € que ela aceita os efeitos da estrutura social (ou de um

movimento) — a que nao mais se opde no essencial — como equivalentes aos seus.
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Em consequéncia ha distensédo formal, e a obra entra em acordo com o seu publico;
poderia diverti-lo e educa-lo, em lugar de desmenti-lo todo o tempo.” (SCHWARZ,
1978, p. 82).

SERPENTE

Apesar de néo ter havido qualquer elaboragao teérica por nossa parte, aderimos a um
teatro experimentado sobre esta otica antimajoritaria e antirrepresentativa. “O teatro
permanece representativo a cada vez que toma os conflitos como objeto, € porque
eles ja estdo normalizados, codificados, institucionalizados. E o préprio Brecht nédo
parece ter escapado disso, ao querer apenas que eles sejam compreendidos, que 0
espectador tenha os elementos de uma ‘solugao’ possivel.” (DELEUZE, 2010, p. 15-
16). E porque os conflitos j& estdo normalizados, codificados, institucionalizados. Sao
‘produtos’. Eles ja sdo uma representacao, que pode ser representada de forma ainda
melhor em cena. Quando um conflito ainda n&do esta normalizado é porque depende
de alguma coisa mais profunda, é porque é como o raio que anuncia outra coisa e
vem de outra coisa, emergéncia subita de uma variagao criadora, inesperada, sub-
representativa. As instituicdes séo os o6rgdos da representagdo dos conflitos
reconhecidos, e o teatro é uma instituicdo, o teatro é ‘oficial’, mesmo sendo de
vanguarda, mesmo sendo popular. [...] (DELEUZE, 2010, p. 57-58). Procuramos o
susto, a surpresa, ndo um produto acabado para ser apreendido, € que encontram
ressonancias nas expectativas do publico. Nosso elo com os espectadores se constitui
quando nossa luta politica “funda novos processos de subjetivagdo marcados por
novos recortes acerca do lugar no mundo segundo os que resistem ao lugar que lhe
é designado pelo processo de governamentalizagdo dos conflitos, ao qual vocés
acabam por ceder. Essa é a luta dos que se recusam a submeter-se a esse lugar,
propondo outros que sdo imprevistos e silenciados.” (TEDEIA, 2011, p. 73)
TOUPEIRA

Naqueles momentos de um teatro épico de fragmentagao da linearidade narrativa, por
meio das musicas, dos personagens, nos encontramos com vocés. No contexto dessa
imprevisibilidade, a lingua corporal do teatro e o gestual social ganham novos
significados. O teatro épico € gestual. “[...]. Em primeiro lugar, ele é relativamente
pouco falsificavel, e o & tanto menos quanto mais inconspicuo e habitual for esse
gesto. Em segundo lugar, em contraste com as agdes e iniciativas dos individuos, o
gesto tem um comego determinavel e um fim determinavel. Esse carater fechado,

circunscrevendo numa moldura rigorosa cada um dos elementos de uma atitude que
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ndo obstante, como um todo, esta escrita num fluxo vivo, constitui um dos fenémenos
dialéticos mais fundamentais do gesto. Resulta dai uma conclusao importante: quanto
mais frequentemente interrompemos o protagonista de uma ac&o, mais gestos
obtemos”. (BENJAMIN, 1994, p. 80).

SERPENTE

Nao estamos aqui para “Repudiar Brecht, seria uma insanidade, porém o mesmo néo
fez o caminho integral da critica”, efetuou a maior “operagdo critica”, mas essa
operacao foi feita “sobre o escrito e ndo em cena”. A operagéo critica completa ¢ a
que consiste em 1°) retirar os elementos estaveis; 2°) colocar, entéo, tudo em variagéo
continua; 3°) a partir dai, transpor também tudo para ‘menor’ (¢ o papel dos
operadores, respondendo a ideia de intervalo ‘menor’). (DELEUZE, 2010, p. 44). No
show “Familia Dzi Croquettes”, chamamos o publico, demos primazia: “E, no devido
lugar do espetaculo — a Hora da Prostituta —, ‘todos estao convidados a subir no palco
e falarem o que quiserem, reservamos este momento para publico’. A cena passou-
se em branco por falta de voluntarios”. (LOBERT, 1979, p. 92).

TOUPEIRA

Podemos apontar para outra leitura do Brecht, no qual ele se afasta dele mesmo, se
abrindo para novos arranjos cénicos, criando uma ficgdo do tipo "vamos publico,
procurem vocés mesmos o final". Esse ultimo dado, da interpretacdo mais ampliada
do gestus no teatro épico, leva “a um primeiro plano, se ele néo tivesse diante dos
olhos, no processo teatral, uma realidade translinguistica totalmente ‘verbalizavel’. E
esta realidade que faz teatro, segundo a utopia para chegar a uma experiéncia social
(comunicagao alterada), que nao pode competir com uma conceitualiza¢éo, desde
que pretenda transformar de volta a experiéncia sensorial em certeza politica”.
(LEHMANN, 2009, p. 227- 228).

SERPENTE

O problema talvez central € o de pensarem na representagéo e producéo de um ideal
de povo, sem ouvir o “povo”. Talvez concorde com Guattari: “o movimento operario e
revolucionario estaria esclerosado atualmente devido a sua postura de surdez perante
os verdadeiros desejos do povo e esta situagdo sé pode ser remediada se nds
pudermos, nos colocarmos a escuta de nosso proprio desejo e daquele de nosso
entorno mais imediato.” (MACRAE, 1982, p. 107).

Ora, "Vocés sabem, o povo que falta’. O povo que falta e, simultaneamente, que nao

falta. O povo que falta, isso quer dizer que essa afinidade fundamental entre a obra
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de arte e um povo que nao existe ainda nao € e néo sera jamais clara. Nao ha obra
de arte que n&o faca apelo a um povo que néo existe mais”. (DELEUZE, 2003, p. 398).
TOUPEIRA

Tentamos escapar dessas armadilhas ao nosso modo, por meio da Virgem Maria, do
Bicho, de Nara.

SERPENTE

Para produg¢ao do novo, devemos abandonar a representacao. Escapar do realismo.
“E dai que emerge a virtualidade da Ideia, livre e dissemelhante, virtualidade plena e
real, a qual € sempre suscetivel de se atualizar. E que sempre pode se diferenciar em
novas relagdes, ja que ndo é simplesmente um decalque/copia de uma esséncia
pensada. Fonte da proliferacdo das multiplicidades, que se diferem do antinarcisismo
das variagbes continuas; contra os humanismos consumados ou finalizados.
Sublinho: proliferar a multiplicidade”. (CASTRO, 2015, p. 27- 28). “Nesse espacgo, 0
ser é livre para metamorfosear-se no néo ser, ou seja, para tornar-se aquilo que esta
para além do pensavel, que s6 pode emergir de uma situacdo quando se esta
presente e ndo pode ser antecipado, priorizado nem limitado”. (CYSNEIROS, 2014,
p. 11). “O empobrecimento dos sistemas prévios de referéncia contextual denota a
preocupacao de seus autores em utilizar sua pega como veiculo permanente de ideias
novas e renovaveis. A convengao é poder atribuir conteudos multiplos e diferentes a
qualquer sistema formal e consequentemente eliminaréo estes quando destruirem a
qualidade da praxis. O esforco vai estar sempre ligado a manutencdo das
possibilidades de reformulagdo mais que a preservagao dos temas em si mesmos’.
(LOBERT, 1979, p. 226).

TOUPEIRA

Nao nos subestime, implantamos novas formas e novos padrbes para o teatro, seja
“pelos textos que criaram e encenaram, pelas suas formas arquitetdnicas renovadas,
pelas novas técnicas de representacéo forjadas, pelas revolugbes ideologicas que
veicularam inseridos numa praxis — verdadeiramente demolidora, [...] mas em
modelos associativos alternativos, socializantes” (MOSTACO, 1982, p. 184-185). E o
novo para vocés, foi trazido pela opgdo do ambiguo em seus shows?

SERPENTE

Enquanto isso, demolimos as estruturas ao propor o caético e a ambiguidade, como
temas, mas como formas teatrais por exceléncia para expressar o novo. Fizemos de

nossos shows “algo mutante, onde a ruptura permite graus e intensidades politicas e
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esteéticas diversas”. O ambiguo tem dois sentidos: um relacionado a prépria estrutura
do show ou relacionado a dimenséao da subjetividade politica. Pensando na proposta
de um teatro minoritario, temos que abrir as fendas para que o novo se apresente. Por
isso a auséncia de uma dramaturgia em total em sua completude, que permite lugares
de manobra e do improviso traz o “esvaziamento de conteudo imediato; suas
verdades, ditas de modo irbnico, duvidoso, jocoso, realgavam e reforcavam a
instabilidade do terreno que sustenta os nossos valores, objetivos, sentidos,
conceitos. Sua marca é o movimento; fazer contato com os Dzi é ser movido, mexido”.
(CYSNEIROS, 2014, p. 11). Fazendo com que, dai em diante, toda a realidade
proposta seja posta em jogo e, inclusive, as dores e sofrimentos tornem-se
oportunidades de divertimento e riso. Realizando a fungao negativa da arte, associada
a riso, grotesco e com a coisa sem sentido. (LEHMANN, 2003, p. 11).

TOUPEIRA

Como incorporar o politico nessa pratica teatral? Como descobrir o que é politico onde
habitualmente n&o se percebe nada? (LEHMANN, 2009, p. 3).

SERPENTE

Vamos pensar “[...] qual deveriamos falar mais sobre o movimento em direcdo as
margens do que a partir delas. Deve-se pensar ndo num teatro com contelddos
politicos de "prima vista", e sim num teatro que incorpore um relacionamento genuino
com o que é politico. Isso seria possivel, por exemplo, ao deixar algo acontecer
através do teatro, mas ndo ao representar, imitar ou trazer ao palco uma realidade
politica que acontece em outro lugar, para no maximo impingir uma mensagem ou
uma doutrina, e sim ao deixar a politica ou o que é politico atingir a estrutura do teatro,
ou seja, ao atravessar o presente, [...]". (LEHMANN, 2009, p. 5). Esse deixar
acontecer necessitava de uma falta de dramaturgia, “no qual ha uma fusdo entre o
ator e personagem ou personagens, ou ainda, pode-se dizer, no qual ndo existem
personagens, apenas tragos de uma, transformando qualquer tentativa de reprodugéao
ou substituicdo numa impossibilidade, uma vez que atuado por outros, o resultado
seré necessariamente diferente. O teatro como mero fio condutor retira da linguagem
a énfase dada pelo teatro até entao, neutralizando, assim, a captura de qualquer
sentido primeiramente pela racionalidade — ou pelas defesas do ego.” (CYSNEIROS,
2014, p. 32). Era incontrolavel, pois cada ator atualizava o roteiro com seu préprio
linguajar, e como o conteudo era apropriado pelo publico? Posso arriscar que esta

mais nas ligagdes, nas relagdes entre uma variedade tematica do que em grandes




127

temas. Existem insinuagdes, apelos para uma compreensao ou provocagao. As
imagens formadas no palco se situavam como lentes de aumento, “que desloca
conteudo e forma segundo o grau de aproximagao onde, excessos e caréncias, se
absorvem na economia da percepgao e informagado dados pelo contexto da pessoa
em agao”. (LOBERT, 1979, p. 99).

TOUPEIRA

Cria-se um teatro a deriva, ou variavell Sempre se deslocando de lugar.

SERPENTE

Se a toda hora tentamos escapar das classificagdes, aqui nos rendemos a proposta
de teatro ‘'menor’, em que a subtracao é a possibilidade de um fluxo de intensidades,
de afetos, experiéncias e experimentagdes. A proposta era “eliminar as constantes ou
invariantes n&o apenas na linguagem e nos gestos, mas também na representagao
teatral e no que é representado em cena; portanto, eliminar tudo o que ‘exerce’ Poder,
o poder daquilo que o teatro representa (o Rei, os Principes, os Senhores, o Sistema),
mas também o poder do proprio teatro (o Texto, o Didlogo, o Ator, o Encenador, a
Estrutura); e, a partir dai, fazer tudo passar pela variacdo continua, como por uma
linha de fuga criadora que constitui uma lingua ‘menor’ na linguagem, um personagem
‘menor’ em cena, um grupo de transformacgéo ‘menor’ através das formas e temas
[sujets] dominantes.” (DELEUZE, 2010, p. 55).

SERPENTE

Essa operacao procede conforme o teatro de Carmelo Bene: “esse teatro critico € um
teatro constituinte, criador do novo. [...] é critico porque opera amputando, subtraindo
alguma coisa — alguns dos elementos — da peca originaria para fazer aparecer algo
diferente.” (DELEUZE, 2010, p. 11-14). [...] a subtracdo dos elementos do poder, que
libera uma forga nao representativa como potencialidade do teatro. (DELEUZE, 2010,
p. 11-14). A improvisagéo a partir do texto, e sua modificagdo incessante no palco,
traz a libertagcdo da linguagem: “Quero uma linguagem usada de modo novo,
excepcional e incomum; revelar suas possibilidades de gerar o choque fisico...”.
(KUHNER, 1997, p. 27). O teatro surgird como o que nao representa nada, mas
apresenta e constitui uma consciéncia de minoria, enquanto devir-universal, operando
aliangas aqui ou ali conforme o caso, seguindo linhas de transformagao que saltam
para fora do teatro e assumem uma outra forma, ou se reconvertem em teatro para

um novo salto.
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TOUPEIRA

Como o processo de tomada de consciéncia marxista?

SERPENTE

“A consciéncia, a tomada de consciéncia, € uma grande poténcia, mas nao é feita
para as solugdes nem para as interpretacdes. E quando a consciéncia abandona as
solugdes e interpretacées que ela conquista sua luz, seus gestos e seus sons, sua
transformacéao decisiva.” (DELEUZE, 2010, p. 64).

TOUPEIRA

Esse teatro pretende partir em diregéo a qué? Chegar onde?

SERPENTE

O importante para noés, “ndo era saber quem vocé &, mas quem vocé deixava de ser
— e rapidamente deixar de ser novamente. A existéncia para eles se transformava
numa experiéncia némade.” (THURLER, 2011). Estdvamos sempre em trénsito,
deslizando sobre as categorias, colocando nosso corpo em vibragdo. Estamos num
campo de batalha, suspendendo sentidos e significados culturais, aos poucos sua
audiéncia era convocada a “posicionar-se para aquém da acomodagao no confortavel
afundamento no lugar-onde-me-puseram do cotidiano. Esse deslocamento provocado
pelo corpo a corpo nao trazia somente desconforto, mas o empoderamento dos
individuos subitamente conscientes de sua liberdade de escolha [...]" (CYSNEIROS,
2014, p. 64). Nossos corpos estdo a servigo do desbunde!

TOUPEIRA

Nao poderia ser diferente, porque se a premissa de que seus projetos de teatro e de
vida se superpunham, incorporando o cotidiano, o imediato, o vivido, ao propor aos

» 6"

espectadores “transar suas proprias transas”, “se assumir” e "curtir em cima” do que
viesse, adotava de forma inevitavel “desobedecer a”. Flutuavam entre as definicdes
dos conceitos; eles transcendiam os enquadramentos, as classificagdes, transitavam
entre os roétulos somente para ir além deles e os implodir, desconstruir e
desestruturar.” (THURLER,2011). Buscava-se o confronto entre corpos masculinos
em roupas supostamente femininas. Rompendo com a ideia de que isso somente era
possivel no carnaval.

“...] brasa viva de Momo — gozador

homem que imita mulher

mulher que imita mulher

mulher que imita homem
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homem que imita homem

nem Sansao nem Dalila

ABAIXO O CORTADOR DE ONDA!

o espetaculo transborda o palco

espacos publicos

A VOZ DO CARNAVAL

Juca imita Carmen Miranda

e outros

salamaleques” (HOLLANDA, 1981, p. 82-83).

SERPENTE

Os atores, creio, levaram para o palco sua fechagao: queriam dar pinta e se divertir.
A revolugao foi inesperada. O contexto sociopolitico era responsavel por “um mal-
estar, uma nausea, que vira nesse movimento besta uma oportunidade de vémito; e
foi assim que o deboche tornou-se critica, ainda que fosse totalmente possivel ir ao
teatro e sair de la s6 com a alma lavada por algumas boas risadas, sem uma grande
reflexdo. E ainda assim o espetaculo estaria justificado.” (CYSNEIROS, 2014, p. 33).
TOUPEIRA

Havia espaco para o entendimento da sua significacado diante do ESTADO?
SERPENTE

Nés éramos a propria falha. Para nés, o erro, a falha, é nossa poténcia, inclusive em
face do publico. Nao tinhamos um objetivo definido, mas talvez resida nisso a nossa
forca!l “A julgar pelos valores do grupo e pelo impacto dos expectadores, é seguro
assumir que a referida obra teatral ndo possuia objetivo definido, pois definir um
objetivo e tragar estratégias para atingi-los pertence ao dominio da razdo e esse néo
era um espetaculo racional. Antes, ele era uma experiéncia para os sentidos. Dai o
seu potencial transformador, transgressor.” (THURLER, 2011) “Em sua estética
camp,? Dzi Croquettes falha, por ndo ter o fracasso como objetivo — isso seria,

paradoxalmente, ter sucesso —, mas por ndo adotar como seus 0s meios ja

i

22 Ela diz que “camp (um termo dificil de traduzir, mas equivalente, grosso modo, ao nosso “fechagéo’
ou “bichice”) seria uma sensibilidade” um tipo de esteticismo, uma forma de ver o mundo como um
fenémeno estético, mas ndo em termos de beleza e sim em termos do grau de artificio e estilizagéo.
Esta forma de percepgéo do mundo seria uma decorréncia da condi¢io de oprimido do homossexual,
que torna possivel que ele enxergue a natureza artificial de categorias sociais e a arbitrariedade dos
padrées de comportamento. A forga do “camp” repousa em grande parte no seu humor corrosivo e
iconoclasta, disposto a ridicularizar todos e quaisquer valores. (MACRAE, 1982, p. 109-110).
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constituidos pelo poder, pela norma. Buscando novos meios, abrindo-se a novidade,
exagerando, o espetaculo abre mao do conteudo e da moralidade e o fazendo tornou-
se extraordinario. Ele falha, precisamente, por que nao busca adequar-se; ele precisa
falhar para revelar sua poténcia.” (CYSNEIROS, 2014, p. 105) Nossa falha encontrou
nos elementos do riso (humor, ironia) e da performance os descaminhos em busca de
um teatro minoritario.

TOUPEIRA

O humor também esta presente na maior parte das esquetes de vocés, o tracgo forte
do seu teatro era rir de si mesmos, nao se levarem a sério, sempre caindo do salto,
n&o se levando a sério. (CYSNEIROS, 2014, p. 32). “A alegria marida-se a politica,
contagiando-se, ao ponto que o tragico é expurgado, denunciado como elemento
oposto”. (GODINHO, 2003, p. 10). Para os Dzi Croquettes, "vocé pode falar sobre tudo
que te angustia, que te afeta, tudo que vocé acha que esta fora dos eixos, com humor.
E a saida" (CYSNEIROS, 2014, p. 32).

SERPENTE

O humor travestido de grotesco, abjecao, foi destinado a permitir a emergéncia de
novas subjetividades politicas, aqui a ambiguidade abre a fenda para uma
experimentagdo com o publico, em que ele era convidado também a preencher com
sua subjetividade. Havia humor também na propria falta de sentido, “sédo falas que
cobrem outras falas — as dos outros atores — e estas sdo cobertas pela musica como
se fosse a intengédo do espetaculo de separa-los mais ainda de seus significados”.
(LOBERT, 1979, p. 41). Todas as sobreposi¢cdes que se calam, dando margem ao
siléncio. Ser disruptivo, transgressor, de modo a facilitar “novos modos de
subjetivagdo nas quais abjecdo e sujeicdo podem ser fundidas, embaralhadas e
vivenciadas simultanea e alternadamente; e perceber de que maneira tanto o grupo,
quanto o documentario que o atualiza, lidam com o artificio e o fracasso como
instrumentos de desterritorializacdo de sujeitos e (re)territorializagdo de corpos
abjetos.” (CYSNEIROS, 2014, p. 14). “O humor camp do grupo invertia todos os
padrbées de papéis sexuais normativos, abalando as marcas e representacbes de
género tradicionais de masculinidade. Sua mensagem sexual que confundia
propositalmente os géneros promovia a ideia de que suas imagens externas eram
anomalias superficiais. A fluidez com que assumiam personas masculinas e femininas
— o Dzi Croquettes parecia dizer — era possivel precisamente porque os seres

humanos possuiam em si caracteristicas de ambos os sexos. O refrdo de uma cangéo
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dizia que, apesar da aparente ‘alteridade’ de suas representacdes, eles ndo eram
diferentes dos membros do publico: ‘presenca maravilhosa dos Dzi Croquettes,
cidadaos ... made in Brazil, ja avisei ... gente computada igual a vocés’.” (GREEN,
2000, p. 410-411).

SERPENTE

Esta incompreenséo era reflexo do desdém do grupo diante da racionalidade da
politica predominante naquele periodo histérico. Em determinado momento, quando
se achava entender algo, vinham eles corromper. Construiram esse algo, o entre, o
intersticio, o que poderia ser uma nova subjetividade politica. Resistem aos cédigos,
binarios. “[...] tudo é e ndo é”. (LOBERT, 1979, p. 28). “Aqui, tudo passa como se ora
fossé, ora nao fosse, se, as coisas as vezes sdo e as vezes nao sdo. Como, todavia,
esses pares ndo chegam a constituir-se em opostos, antes, vivenciando-0s o sujeito,
alternadamente, sem que a tensao engendre 0 novo, nao se pode falar de contradi¢éo,
mas apenas de ambiguidade”. (LOBERT, 1979, p. 28).

TOUPEIRA

Recusavam-se a seguir o posto como o lugar que devam aceitar, mas construir e criar
um lugar ainda nao desenhado. (TEDEIA, 2011, p. 220). Propositadamente davam
especial passagem aos novos campos sociais, aspectos outrora invisibilizados como
género, da classe, da raca e da sexualidade. “Deixar a repeticdo que da consisténcia
a propria subjetividade e ceder um pouco ao caos, ao fracasso ou a loucura, ainda
que s6 por um momento, dar passagem a novos afetos, ou a novas maneiras de
responder as interpelacdes do cotidiano, pode provocar um deslocamento de sentido
que faz com o mundo — ou mundos inteiros — desmorone.” (CYSNEIROS, 2014, p.
51).

SERPENTE

Queremos evitar “enquadramentos, classificagbes, definicbes fechadas; ou
inversamente preservar uma proposta que se alargasse, abrisse vao ao infinito. Sem
transformar seu projeto num novo enquadramento, ou melhor, como conseguir
transgredi-lo continuamente”. (LOBERT, 1979, p. 19- 20).

TOUPEIRA

Abertura para aquilo que vocés denominaram como representagdo infinita, onde
"Seus escritos subvertem o codigo ideoldgico (mitemas familiares, religiosos, estatais)
ao mesmo tempo que o codigo da lingua (garantia ultima da unidade do sujeito). Uma

subversao que é uma pratica e nao uma derivagao, por que ela formula ndo uma nova
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linguagem (no sentido simbdlico tético), mas uma rede simbdlica que € o imediato de
um ritmo semidtico no qual se decifram por um lado o corpo infinitesimal (sujeito e
objeto ao mesmo tempo), por outro lado e ao mesmo tempo os codigos naturais,
ideoldgicos, politicos multiplos”. (LOBERT, 1979, p. 19). Vocés partiram de um lugar
marginal, a boate, para o palco de um teatro. Isso somente reforgou a ruptura com o
espaco teatral. Nesse sentido, era impossivel pensar numa estrutura que nao
privilegiasse o corpo no palco. “Tera sido isto uma performance? Um fio de institui¢do,
um arrastao de associa¢des, um modo de convocar esteticamente um turbilhdo de
sensacgdes e elementos disparatados mas ao mesmo tempo o cuidado para que elas
funcionem’. Se ‘disparem’ mutuamente, se ‘intensifiquem’, e assim criem um curto
sentido, na sensagao, na percepgao, no pensamento.” (PELBART, 2003, p. 165).
SERPENTE

A aposta na performance “from the object to the body as agent and object, from
‘atemporal” apprehension of a completed work to the intensified awareness of
temporality through the participatory experience in the process of its making, from the
primacy of the rational to the celebration of somatic expressivity.”23 (FUSCO, 2000, p.
8) O paradoxo é que a performance floresceu num momento em que a presenga do
ESTADO no espacgo publico se materializou no controle dos corpos com violéncias, “/
am here referring to the disappearance of bodies, the brutality of the military and the
police, the censuring of contestatory voices, and open warfare against political
opposition”.** (FUSCO, 2000, p. 9).

TOUPEIRA

Estavamos em conexao, na peca “Liberdade, Liberdade” também falamos na censura
dos corpos:

“TODOS

Sera devidamente censurado

E se balancgar o corpo, vai para méo do delegado

Sera devidamente censurado

E se balangar o corpo.” (SCDP, 1969, p. 43).

2 Do objeto ao corpo enquanto agente e objeto, da apreenséo “atemporal" de uma obra concluida a

consciéncia intensificada da temporalidade por meio da vivéncia participativa no processo de sua
construgao, da primazia do racional a celebragao da expressividade somética”.(Tradugdo Nossa)

2 “Aqui me refiro ao desaparecimento de corpos, a brutalidade dos militares e da policia, a censura
de vozes contestadoras, e & guerra aberta contra a oposi¢éo politica”.(Tradugéo Nossa)
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SERPENTE

Eramos disruptivos, “Somos performers, ndo somos atores representando, apenas
somos! [...] € um autobiografo, que possui uma relacéo direta com os objetos e com a
situagdo de enunciagéo. [...] € aquele que fala e age em seu proprio nome (enquanto
artista e enquanto pessoa) e como tal se dirige ao publico.” O performer realiza uma
encenacgao de seu proprio eu, o ator faz o papel de outro” (KUHNER; ROCHA, 2001,
p. 48). “The risks that Dzi Croquettes took, with the censorship of Brazilian censorship
in the mid-1970s, the risks that they took with their own bodies in the creation of
performance persona, and, fundamentally, the risks that they took in the creation of
routines that audiences and critics at the time found difficult to categorize were all part
of the defiance of fossilized cultural categories, authorized artistic expressio, and
violently imposed social subjectivities. If the dictatorship execised violence in the
interplay between what was permissible and what was banned, the performance
routines of Dzi Croquettes would be symbolically violent acts of defiance designed to
disrupt cultural complacency.”® (FOSTER, 2013, p. 3).

TOUPEIRA

A performance centrada no corpo garante a diluicdo das fronteiras, borrando os limites
ora estando aqui, ora n&o estando mais. A subversdo da performance passa pelo
sexo, género. Veja a descricdo dessa cena: “Numa explosédo de musica, gritos, luzes
que piscam, corridas de cima para baixo, o palco é invadido por 'odaliscas, vedetes,
viuvas, pierrds, prostitutas, clowns e rumbeiras a familia Dzi Croquettes se
apresenta. Maquilagem, roupas, e gestos os distinguem uns dos outros. Mas a
indiferenciagéo de prototipos masculinos e femininos é comum a todos. Grandes
cilios, bocas exageradas e a purpurina cintilante e colorida, formando desenhos
psicodélicos, mancham seus rostos e corpos que exibem barbas, bigodes e pelos viris.
Os vestuarios delirantes englobam vestidos de lamé, maids de franjas e lantejoulas,

malhas de balé desfiadas, combinagbes desajeitadas, chapéus extravagantes,

2> %Os riscos que os Dzi Croquettes correram com a censura da censura brasileira em meados da
década de 1970, os riscos que correram com 0s proprios corpos na criagdo de personagens de
performance, e, fundamentalmente, os riscos que correram na criagdo de nimeros que o publico e os
criticos daquela época tinham dificuldade em categorizar, faziam todos parte do desafio as categorias
culturais fossilizadas, & expressao artistica autorizada, e as subjetividades sociais violentamente
impostas. Se a ditadura exerceu violéncia na interagéo entre aquilo que era permissivel e aquilo que
era proibido, os nimeros das performances dos Dzi Croquettes seriam atos simbolicamente violentes
de desafio com o propésito de perturbar a complacéncia cultural.”(Tradugdo Nossa)
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perucas... meias de futebol presas a ligas de mulher e pés calgados com sapatos de
salto ou botas pesadas e polainas". (GREEN, 2000, p. 410).

SERPENTE

O corpo questionava os estereoétipos, se tornando lugar de resisténcia. Em nossos
espetaculos, “os signos se misturavam, havia uma mescla de aderegos, entre sutias
e botas militares, perucas e luvas de boxe.” (MOSTACO, 2011, p. 2). Um risco que ao
ser tragado imediatamente abre espago para outro risco que o desmonta. Um gesto
anterior que o posterior, ao se colocar lado a lado, resignifica as contradi¢des, “um —
gesto — comegado — genericamente masculino, se especifica — na agdo — num
feminino’. a ‘continéncia militar’ se decompde e se transforma num ‘virar a bolsa'.
Alternativamente um ‘balanceio de quadris’ se desdobra na expressao ‘virilizante de
forga™. (LOBERT, 1979, p. 32). Assim, nem homem, nem mulheres [...] “eles
dangavam em cena e contavam piadas cheias de humor ambiguo, tentando furar o
cerco repressivo desse periodo ditatorial em que a censura e a policia mobilizavam-
se ao menor movimento que destoasse dos pardmetros permitidos” (TREVISAN,
2011, p. 288).

TOUPEIRA

O corpo nu associado ao humor, por “ser menos verbal e mais performatico, envolvia
a audiéncia de modo a possibilita-la um contato com obra e de cada receptor com
seus proprios recursos — medos, desejos, valores.” (CYSNEIROS, 2014, p. 35). Deve-
se destacar “a ideia de espacgo cénico, 0 vazio desse espago, mas também na forma
como ele é preenchido, configurado por signos, mascaras, por meio dos quais o ator
desempenha um papel, ou papéis, como a cena atravessa pontos, tece pontos
notaveis e a repeticdo vai sendo tecida, compreendendo a diferenca (DELEUZE,
2006, p. 31; BRITO, 2013, p. 10).

SERPENTE

O nosso corpo ficava a deriva e encarnava prazer. A performance permitia uma arte
efémera, “time-based and process oriented, that incorporated the body as an object
and as subject of inquiry, and explored extreme forms of behavior, cultural taboos, and
social issues.” (UGWU,1995, p. 150). “Artists dealing with these issues often adopt the
strategy of reworking cultural stereolypes, a very different objective from that of the
imaginative retrieval of “original cultural forms’, or that of creating entirely new
paradigmas devoid historical traces. Reworking stereotypes leads yo heated debates

about the extent to which the artists ironic reinterpretation of an established paradigm
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can be discerned by different audiences, and hence the danger inadvertently
recapitulating the scenarios they seek to subvert”?® (UGWU,1995, p. 164). O
“espetaculo que evoluia, como um organismo, sem se fixar, sem se institucionalizar,
e essa evolugéo era compartilhada com o publico @8 medida que se desdobrava — n&o
se aguardava os seus resultados para sobre eles incidir o julgamento se bom ou mau,
digno ou indigno de ser mostrado, se seria lucrativo ou ndo, a experiéncia seria feita
no palco.” (THURLER, 2011, p.15)

TOUPEIRA

Sua fluidez, que fugia de um script fixo e estatico, apagava as convencgdes teatrais,
sociais e politicas preestabelecidas. “Os Dzi Croquettes certamente deram expressao
aos afetos marginais e ao fazé-lo romperam com a moral da sociedade de sua época
e produziram uma nova realidade. Eles se permitiram o atravessamento e modificagao
por afetos que deram origem a novas formas de fazer teatro, de conceber
masculinidade, a feminilidade, o exercicio da sexualidade, para citar os mais 6bvio.”
(CYSNEIROS, 2014, p. 51). “[...] querendo ou nao, pouco importa — para aglutinar
todo tipo de loucos e marginais, mundanos ou néo”. (DELEUZE, 2013, p. 15).
SERPENTE

Assim fizemos a politica, de modo obliquo, expressando somente o que é possivel
pelo teatro, tornando-se intraduzivel a conceitualizacdo do discurso politico da
realidade. E o mais importante, n&o reproduzimos a politica, mas a interrompemos.
Censura politica. Portanto, “o teatro politico deveria ser entendido como uma pratica
nao da regra, mas da excegdo. Somente a excegao, a interrupcao do que é regular,
deixa a regra a mostra e lhe empresta de novo, mesmo que indiretamente, o carater
de questionabilidade radical, esquecido na pragmatica continua de sua aplicacéo [...]".
(LEHMANN, 2009, p. 8). Temos que ter um teatro que rompa, admitindo vozes outras
ndo encontradas na representagao politica, de forma a n&o substituir o lugar das

reunibes, seguir abrindo fendas.

?6 “Baseado no tempo e orientado por processos, que incorporaram o corpo como um objeto e como
sujeito de questionamento, e exploraram formas extremas de comportamento, tabus culturais e
questdes sociais.” (UGWU,1995, p.150) "Os artistas que lidam com essas questdes muitas vezes
adotam a estratégia de retrabalhar os estereotipos culturais, um objetivo muito diferente do objetivo da
recuperacio imaginativa de ‘formas culturais originais’, ou do objetivo da criacdo de paradigmas
totalmente novos destituidos de tragos historicos. Retrabalhar estereotipos leva a debates acalorados
sobre o grau de capacidade de publicos diferentes discernirem a reinterpretacéo irénica pelos artistas
de um paradigma estabelecido e, portanto, o perigo de recapitular inadvertidamente os cenarios que
procuram subverter.”(Tradugéo Nossa)
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(O ESTADO adentra a cena).

SERPENTE

Pode chegar junto, ndo temos medo, nossa forca € na mesma medida de nossa
resisténcia. Se quiseram nos condenar a morte, gritamos pela vida, pela criagéo.

‘Ao lado do poder, ha sempre poténcia. Ao lado da dominacé&o, ha sempre
insubordinacéo. E trata-se de cavar, de continuar a cavar, a partir do ponto mais baixo:
este ponto... € simplesmente |& onde as pessoas sofrem, ali onde elas s&o as mais
pobres e as mais exploradas; ali onde as linguagens e os sentidos estédo separados
de qualquer poder de acao e onde, no entanto, ele existe: pois tudo isso € a vida e
nao a morte.” (NEGRI, 2001).

TOUPEIRA

Ao ESTADO, o seguinte aviso: ‘Podem me prender/Podem me bater/ Podem até
deixar-me sem comer/Que eu ndo mudo de opinido’ (62).” (DAMASCENO, 1994, p.
159). 'O resto € s6 ter coragem’. ‘Carcara/Pega, mata e come!’ (82)" (DAMASCENO,
1994, p. 162).

TOUPEIRA E SERPENTE

Nosso denominador comum quanto as nossas resisténcias, mesmo tendo construidos
pontos de vista divergentes, é que nossa resisténcia se opde ao um “estado de coisas”
que compde um poder: um movimento de insurreicdo que se eleva contra a opressao.
(BERGEN, 2009, p. 11).

TOUPEIRA E SERPENTE

Nao nos encontramos pessoalmente em tempo e espaco determinados, mas aqui
estamos em coexisténcia, possibilitando a alianga entre as resisténcias que provem
de nossas pecgas e vidas. Somos resistentes porque por meio de nossa pratica
artistica afetamos o espacgo politico, por sermos portadores de “intencionalidades
voltadas a processos de transformagoes, internos ou externos aos sujeitos.” (CHAIA,
2007, p. 39).

Nem toda obra de arte sera resisténcia, mas toda resisténcia é uma obra e arte. A arte
é resisténcia. “O ato de resisténcia tem duas faces. E humano e é também o ato da
arte. Apenas o ato de resisténcia resiste a morte, seja sob a forma de uma obra de
arte, seja sob a forma de uma luta dos homens”. (DELEUZE, 2003, p. 398). A

resisténcia se anunciara com “a difusao de comportamentos resistentes e singulares.
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Se ela se acumula, ela o faz de maneira extensiva, isto &, pela circulagéo, a
mobilidade, a fuga, o éxodo, a desercéo [...]" (PELBART, 2003, p. 142).

TOUPEIRA E SERPENTE

Apesar dos elementos que partilhamos nas nossas praticas teatrais de resisténcia, o
que nos faz TOUPEIRA e SERPENTE?

TOUPEIRA

Ao tomarmos uma pratica teatral do Brecht, da representacédo, nos filiamos a pratica
da resisténcia dialética®’. “[...] o drama est4 intrinsecamente relacionado com a nogéo
de dialética, dialética no sentido de um conflito que tem uma progressédo e que vai
caminhar depois, mais a frente, para uma sintese. Nao ha como dissociar o conceito
de drama dessa dialética”. (LEHMANN, 2003, p. 10) E, por conseguinte, se temos
representacao, “esta ligado indissociavelmente a ideia de uma verdade, de uma
totalidade, de uma coisa que tem fim. Mas essa interconexao, ou ligagéo, n&o € a
mesma coisa cem por cento”. (LEHMANN, 2003, p. 17). Nessa linha, ha uma verdade
exterior, e “el teatro tiene por funcion la de volver visible la relacion de los sujetos com
esa verdad que el mundo inmediato oblitera”. (BADIOU, 2005, p. 120).

SERPENTE

Por isso “le processus dialectique fait passer les deux termes I'un en l'autre jusqu’a
les mener a une unité synthétique plus haute rachetant les limitations de la théese et
de l'antithese. Opter pour une altérité intérieure au méme, c’est aussi décider d’une
liaison entre activité et passivité (...) regne d’'un démon de la nécessité absolue
redimant toute contingence, loi d’airain fravaillant a la mise en place d’'une équation
sans reste, a savoir, celle du réel et du rationnel, position d’un Soi assurant par sa
maitrise une marche triomphante vers I'émancipation’® (BERGEN, 2009, p. 16).
Neste processo esta presente que a contradigéo € a raiz do movimento pensado na

superacao desta no interior.

27 A resisténcia dialética aqui elaborada se relaciona com o que Berger nos apresenta como onde
dialética, no qual apesar da infinitas diferencas categoriais, podemos articular varios autores a partir de
alguns elementos constantes no pensamento dialético. Neste ponto podemos referenciar: Hegel, e
reorganizagdo do seu pensamento por Marx e a Escola de Frankfurt. (BERGER, 2009, p.15).

=g processo dialético faz os dois termos se cruzarem até leva-los a uma unidade sintética maior,
adquirindo as limitagbes da tese e da antitese. Optar por uma alteridade interior ao mesmo, é também
decidir por uma ligagdo entre atividade e passividade (...) reina a partir de um deménio uma
necessidade absoluta que redime toda contingéncia, uma lei de ferro trabalhando para o
estabelecimento de uma equagao que coincide exatamente, a saber, aquela do real e do racional,
posicdo do Eu garantindo por meio de sua mestria um caminhar triunfante rumo a
emancipacgao”(Tradugdo Nossa)
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TOUPEIRA

“Porque o drama enquanto estrutura nos oferece uma ideia da estrutura como
totalidade. Vocé nao tem como impedir isso. Existe uma estrutura de comec¢o, meio e
fim, e essa estrutura quer dizer totalidade. Isso j& se pode ler em Aristoteles. Ele diz
que uma tragédia precisa ser um todo. E logo em seguida diz que um todo é o que
tem comeco, meio e fim”. (LEHMANN, 2003, p. 17) Totalidade, ideia central para a
resisténcia dialética filosofica. Podemos falar “el teatro produce, em si mismo y por si
mismo um efecto de verdad singular, irreductible. Hay una verdad-teatro que no se da
em ningun lugar que no se a el escenario”™®. (BADIOU, 2005, p. 121). A contradigéo
sempre se realizara em busca dessa totalidade, em torno da identidade que se nega
e se reafirma novamente. Em nosso exercicio teatral, ja estava contido nas pecas algo
que se transformava, no “Show Opinido” era Nara, em nossa vida, era a légica do PC
na mobilizagdo da burguesia nacional em face do imperialismo.

SERPENTE

Em suma, nossa diferenca é que, a dialética, “la ou la premiéere ‘peint soi sur le
monde”, enquanto no vitalismo®, “peint le monde sur soi**". (BERGEN, 2009, p. 18).
O mundo e sua realidade para a dialética esta em vias de transformagéo quando a
acao do resistente se alicerga na negatividade, estabelecendo a contradi¢do ja posta.
Enquanto isso, o tomarmos uma pratica teatral da performance, do corpo e da
subtracdo, nos filiamos a resisténcia vitalista, alicercada nas ideias de uma alteridade
que advém diferencial e intensiva. “La ou le devenir dialectique se voit impulsé par le
moteur du négatif et dessine un mouvement symeétrique au cours duquel un terme se
fait I'autre, le devenir vitaliste produit un schéma asymétrique ou, sous la poussée d’un
point de crise qui déregle 'agencement, une multiplicité s’arrache a ce qui la méduse
et s’engage dans des ‘noces contre nature’ avec ce qui l'assaille. Il n’y a pas a nier
'altérité et a intérioriser cette différenciation; le détour par I'extériorité ne s’offre pas

comme l'instrument d’une possession plus haute: un terme émerge au fil d’une genese

2240 teatro produz em si e por si mesmo um efeito de verdade singular, irredutivel. Had uma verdade-
teatro que ndo é dado em qualquer lugar ndo para o palco.”(Tradugdo Nossa)

00 vitalismo n&o se apresenta de forma homogénea, parte de Espinosa e reflete-se em condigées
outras em Bergson, Deleuze. (BERGER, 2009, p. 22). Apostamos na proposta de Pelbart, quando
identifica um vitalismo proprio em Deleuze, ao se contrapor a finitude, a angustia, a castragéo, a morte.
Ainda, evoca “a vida como um indefinido, neutro, singular, acontecimento que transborda toda a
reparticdo entre o interior e o exterior, o subjetivo e o objetivo, o bem e o mal. [...] a vida como
virtualidade pura, poténcia pré-individual, campo de imanéncia do desejo.” (2010).

31 . . . ‘ . ” g 3 31 s % &
Onde a primeira 'se pinta sobre o mundo”, enquanto o vitalismo™, “pinta 0 mundo sobre si’(Tradugao
Nossa)
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risquée, sur base d’un heurt avec le chaos, lequel terme affirme la coexistence des
termes virtuels qui demeurent enroulés™? (BERGEN, 2009, p. 22-23).

TOUPEIRA

Partimos da negatividade como movimento que, “plongeant la conscience dans
I'inquiétude, introduit d’une part un jeu, une scissiiparité en elle, d’autre part un écart
par rapport au monde, doublant la différence avec soi d’une contradiction avec le
monde. Elle est le levier de cette plasticité qui transite toute détermination. Toute
négation se redouble en une négation de la négation: le fini, niant la totalité infinie qu’il
se fait ne pas étre, se nie a son tour et conquiert l'infini, I'identité du sujet et du monde.
Il n’est d’identité que médiée par la négativité, la différence a soi”* (BERGEN, 2009,
p. 33).

SERPENTE

A dialética torna-se incapaz de produzir a diferenga, porque se acomoda no quadro
das representacdes e da identidade. O limite € dado por aquilo que ja esta presente
desde o inicio. “A decir verdad, la dialéctica no libera lo diferente; sino que, por el
contrario, garantiza que siempre estara atrapado. La soberania dialéctica de lo mismo
consiste en dejarlo ser, pero bajo la ley de lo negativo, como el momento del no ser.
Creemos que contemplamos el estallido de la subversién de lo Otro, pero en secreto

la contradiccién trabaja para la salvacién de lo idéntico™*. (FOUCAULT, 1970, p. 26).

32 “Onde o devir dialético se vé impulsionado pelo motor do negativo e desenha um movimento
simétrico no decorrer do qual um termo se faz outro, o devir vitalista produz um esquema assimétrico
onde, sob o impulso de um ponto de crise que desequilibra o agenciamento, uma multiplicidade se
arranca daquilo que a paralisa e se envolve em um ‘casamento antinatural’ com aquilo que a ataca.
N&o é o caso de negar a alteridade e interiorizar esta diferenciacéo; o desvio pela exterioridade nédo se
oferece como o instrumento de uma posse mais elevada: um termo emerge no decorrer de uma génese
arriscada, baseada em uma colisdo com o caos, aquele termo afirma a coexisténcia dos termos virtuais
que permanecem enrolados.”(Tradugdo Nossa)

- “Mergulhando a consciéncia na inquietude, introduz por um lado um jogo, uma fiss&o binaria nela, e
por outro lado uma brecha em relagdo ao mundo, duplicando a diferenca consigo mesmo a partir de
uma contradicdo com o mundo. Ela é a alavanca desta plasticidade que transita toda a determinagéo.
Toda negagéo se redobra em uma negagédo da negagao: o finito, negando a totalidade infinita que ele
se faz ndo ser, se nega por sua vez e conquista o infinito, a identidade do sujeito e do mundo. E somente
identidade mediada pela negatividade, a diferenga consigo mesmo.” (Tradugéo Nossa)

** “Na verdade, a dialética néo libera-lo diferente; mas, ao contrério, ele garante que sempre ser preso.
A soberania dialética do mesmo é deixa-lo ser, mas sob a lei do negativo, como 0 momento do ndo-
ser. Acreditamos que contemplamos o surto de subversdo do Outro, mas contradigéo secretamente
trabalhando para a salvagao da mesmice.”(Tradugdo Nossa)
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TOUPEIRA

Aos sermos resisténcia dialética, estabelecemos uma oposicdo ao ESTADO, a
sociedade. O conflito se impunha entre comunistas e burguesia, entre os subversivos
e 0 ESTADQO. Instituindo um processo de correlagao de forgas.

SERPENTE

Essa matriz dialética de posicao direta das forgas em jogo, com a disputa pelo poder
concebido como centro do comando, com as subjetivagbes identitarias dos
protagonistas definidas pela sua exterioridade reciproca e complementariedade
dialética. Nossas relagbes ndo eram diretas e sistematicas, porque suscitamos
“posicionamentos mais obliquos, diagonais, hibridos, flutuantes. Criam-se outros
tracos de conflitualidade.” (PELBART, 2003, p. 136). Aqui em nossa forma de exercer
a resisténcia, consiste “au carrefour des actions et passions que les corps exercent
les uns sur les autres; lorsque dans cette distribution des valences énergétiques, dans
ces jeux entre corps affectés et corps affectants un vecteur de pétrification,
d’amenuisement vital menace un agencement, un soulévement de la servitude en
direction de la liberté est a méme d’éclater, éperonné par le désir de gagner une
amplitude vitale porteuse de [affect de joie commun a Spinoza, Nietzsche et
Deleuze™ (BERGEN, 2009, p. 45).

TOUPEIRA

Queremos guerra ao ESTADO. O antagonismo, a oposi¢ao frontal em nome da
guerra. Assimilada em grande medida na logica da eliminagdo, da organizagao
coletiva organizada num unico objetivo comum, no qual amigo-inimigo se tornam a
sintese do conflito. A expressdo de nossa guerra ocorre no combate, no contra,
inclusive. (BERGER, 2009, p. 41-54).

SERPENTE

O objetivo dialético turva seu caminho no enfrentamento ao Estado, se deixando
capturar ao buscar a tomada do poder e “a ilusdo de uma lei para pacificar a guerra

instaurada pelo ESTADO, “falsa coincidéncia entre Estado e lei conduziu o

35 = i S
No cruzamento das agdes e paix0es que 0s COrpos exercem uns sobre os outros; quando nesta

distribuicdo das valéncias energéticas, nesses jogos entre corpos afetados e corpos que afetam, um
vetor de petrificagdo, de diminuigdo vital ameaga um agenciamento, um levante da serviddo rumo a
liberdade esta capaz de estourar, impulsionado pelo desejo de ganhar uma amplitude vital portadora
do afeto de alegria (I'affect de joie) comun a Spinoza, Nietzsche e Deleuze.” (Tradugao Nossa)
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pensamento revolucionario a reclamar-se outra legalidade, a qual ndo poderia senéo
passar pela conquista do Poder e pela instauragdao de um outro Estado.

ESTADO

Uma de nossas formas de capturar as resisténcias & nos apoiar na representagao,
para além do controle da censura e da sociedade, algumas resisténcias que se
amparam nos mecanismos da representagdo, acabam por ndo ceder as novas
resisténcias. “A representagao aparece como verdadeira parafernalia contra o que
emerge e nao cessa de se apresentar contra o processo a algazarra da ideia que
constitui um perigo para a quietude da consciéncia. O afecto, a base da
representacao, é talvez o medo da vida e de suas multiplas expressdes. Nenhum
controle sobre o real é possivel, pois tudo é variacdo de variedades, desordem
criadora, e as proprias ideias sao multiplicidades simultaneamente distintas e
obscuras, insondaveis potenciais que desfazem o sujeito de sua identidade, tornando-
o um paciente”. (LINS, 2004, p. 41). A representacao elaborada do povo brasileiro,
como um dos caminhos para a resisténcia, foi transposta e aceita pela TOUPEIRA em
suas pecas de teatro. Dessa forma, manejamos essa figuragdo dentro do imaginario
social do regime militar.

SERPENTE

A resisténcia vitalista dissipa “la filosofia de la representacion, de lo original, de la
primera vez, de la semejanza, de la imitacion, de la fidelidade.”® (FOUCAULT, 1970,
p. 10). Para nos é insuportavel o que a representagéo faz do real, como “algo exterior
e separado do pensamento. Logo, o que é insuportavel é fazer crer que o pensamento
se reduz a consciéncia e que o corpo é redutivel ao organismo”. (LINS, 2004, p. 38).
Nossa forma é guerrilha, na qual operamos numa contraefetuacdo®’ dos “estados de
coisas”, onde se dobra os termos atuais para a liberagdo do campo das virtualidades.

(BERGEN, 2009, p. 55-56). Nossa oposi¢ao funda-se aos “rapports extrinseques avec

36 wp g ’ . - N T
A filosofia da representagdo do original, pela primeira vez, a semelhanga, imitagédo, a

fidelidade.”(Tradugdo Nossa)

37 Efetuar e Contraefetuar constituem duas atividades opostas, porém necessarias e comple- mentares
para a préatica filoséfica: produzir conceitos. Efetuar significa conceituar, delimitar a poténcia semantica
das coisas, aprisionar (totalizar ou saturar semanticamente) o Ser. Contra- efetuar, ao contrario,
significa liberar o Ser desta prisdo ontolégica (des-ontologizar), criar linhas de fuga (um sentido) para
o devir. A contraefetuacéo, neste caso, libera o Ser para as forgas em si, sem mediacéo das formas
(como o fazem as filosofias abstratas e transcendentes). Conceituar, neste caso, constitui uma
atividade incessante de aprisionamento e libertagdo do sentido.
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des nébuleuses, des constellations, d’apres lesquels chaque pion du go remplit des
fonctions d’insertion ou de situation, comme border, encercler, faire éclater.” >
(BERGEN, 2009, p. 58). A exemplo, liberamos o masculino e o feminino, possibilitando
que aquilo que subsistia nesses conceitos se expressasse.

TOUPEIRA

Nos organizamos em “les ensembles sociaux présentent en effet un petit nombre
d’états possibles: la sérialité, le groupe en fusion, I'organisation et [linstitution.”>®
(BERGEN, 2009, p. 67-68). Em nosso caso, nos organizamos em grupo teatral a
servigo inicialmente do PC. Adeséo da qual com o tempo fomos nos afastando.
SERPENTE

Somos “Peuplé d’intensités, de devenirs, soumis a des connexions avec le dehors qui
fortifient ou décomposent ses rapports, tout agencement, qu’il soit individuel ou
collectif, présente une cartographie de lignes en perpétuel dynamisme.”“0 (BERGEN,
2009, p. 72). Multiplicidades, que néo se filiavam a movimentos sociais ou categorias
criadas pelo ESTADO. Era tudo. Era nada. Para alguns, homossexuais; para outros,
travestis; para o ESTADO, subversivos; para nés, simplesmente: Dzi Croquettes.
Irradiava novas subjetividades politicas. Eramos um movimento em outro sentido,
vibramos com os nossos espectadores e a partir de entao eles passaram a se vestir
como nds, a amar como nés, a falar como nods, uma mudancga de atitude. (DZI
CROQUETTES, 2009)

TOUPEIRA

Ao final sou TOUPEIRA, porque “ne cessant de miner le terrain, c’est sur les ruines
des défaites passées que s’arrachera la victoire. A méme le verrouillage par l'ordre,
alors que les lignes de force de [linsoumission achoppent sur des points de
rebroussement, les ferments de la révolte continuent a marir en profondeur, sapant
souterrainement les piliers du systeme en place. Les révolutions manquées insistent

sous une guise spectrale, ne regagnant la clandestinité obscure qu’ afin de clisposer

38 “Relacionamentos extrinsecos com nebulosas, com constelagdes, segundo os quais cada pedo do
jogo desempenha fungdes de insergdo ou de situagdo, como estar ao lado, cercar, fazer
estourar.”(Tradugéo Nossa)

% “Os conjuntos sociais apresentam com efeito um pequeno nimero de estados possiveis: a
serialidade, o grupo em fuséo, a organizacgéo e a instituigéo."(Tradugéo Nossa)

. “Repleto de intensidades, de devires, submetido a conexdes com o externo que fortificam ou
desmancham seus relacionamentos, todo agenciamento, seja individual ou coletivo, apresenta uma
cartografia de linhas em dinamismo perpétuo.”(Tradugéo Nossa)
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leurs bombes & retardement dans les strates les plus enfouies du présent’*

(BERGEN, 2009, p. 104). Nossa estratégia se assenta na acumulagéo de forgas para
a revolucédo e o enfrentamento da superestrutura.

SERPENTE

Por outro lado, sou SERPENTE porque “invisible, creusant en profondeur, font place
les glissements du serpent & la surface” ** (BERGEN, 2009, p. 106). Como
SERPENTE, traco ondulacées como serpente, linhas de fuga* em zonas estriadas
do sistema. (BERGEN, 2009, p. 107). Somos obliquos, diagonais. Esperamos o
momento certo para o bote no ESTADO. Para isso tramamos redes, nos, encontros
de poténcias. Apesar de nao querermos substituir a luta de classe pelas lutas do
desejo, mesmo assim os pontos de jungéo entre elas trardo aquelas uma energia
inimaginavel. (MACRAE,1982, p. 107).

TOUPEIRA

Tenho compreendido nosso erro: “Quando opomos o0s dois tipos de investimento
social, ndo estamos contrapondo o desejo enquanto fenémeno romantico de luxo, aos
interesses que seriam exclusivamente econdmicos e politicos. Acreditamos, ao
contrario, que os interesses sempre se encontram e se dispdem onde o desejo lhes
predetermina o lugar. Por isso, ndo ha revolugéo conforme aos interesses das classes
oprimidas se o desejo mesmo né&o tiver tomado uma posi¢do revolucionaria
mobilizando as proprias formagdes do inconsciente. Pois de qualquer modo o desejo
faz parte da infraestrutura (ndo acreditamos de modo algum num conceito como o de
ideologia) [...]". (DELEUZE, 2013, p. 30). Deveriamos estar “propondo a confluéncia
das duas posi¢cdes politico-estéticas paradigmaticas, adversarias na década de 1960

(a vanguardista e a nacional-popular), contra a ordem do regime militar na formagao

esem parar de minar o terreno, & sobre as ruinas das derrotas passadas que a vitoria se arrancara.
Ao lado do travamento pela ordem, enquanto as linhas de forga da insubmissdo esbarram sobre as
cuspides, os fermentos da revolta continuam a amadurecer em profundidade, solapando as bases dos
pilares do sistema vigente. As revoluges fracassadas permanecem sob uma forma espectral,
reganhando a clandestinidade obscura somente para posicionar suas bombas-relégio nas camadas
mais enterradas do presente”(Tradugéo Nossa)

42 «nvisivel, cavando em profundidade, ocorrem os deslizamentos da cobra na superficie"(Tradugéo
Nossa)

3 As linhas de fuga estdo relacionadas a uma certa distribuigdo dos possiveis. “Fugir € entendido nos
dois sentidos da palavra: perder sua estanqueidade ou sua clausura: esquivar, escapar. [...] a fuga ndo
consiste em sair da situagéo para ir embora, mudar de vida, [...] implica obrigatoriamente uma
redistribuigdo dos possiveis que desemboca numa transformacdo ao menos parcial, perfeitamente

improgramavel, ligada a imprevisivel criagdo de novos-espacgos-tempos, de agenciamentos
institucionais inéditos [...]." (ZOURABICHILI, 2004, p. 29-30)
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diversificada do ideario mobilizador de fragbes da sociedade, principalmente as
intelectualizadas, que estavam presentes nos movimentos sociais e nos grupos de
esquerda do periodo” (RIDENTI, 2010, p. 88).

BOCA

"[...] talvez, ja ndo valha mais a pena, se é que um dia valeu, discutir os Dzi Croquettes
em termos puramente racionais”. (LOBERT, 1979, p. 27).

SERPENTE

Ha na sua pratica teatral de resisténcia devires: devires-democracia, devires- povo,
devires-herdi, devires-bicho. Apesar das diferengas, o que nés temos de comum,
somos linhas. Somos todos devirl ** Somos devir-animall Nés como linhas,
construimos nossas cartografias, essas sao dadas pelas nossas praticas artisticas.
“Os processos sao devires, e estes ndo se julgam pelo resultado que os findaria, mas
pela qualidade dos seus cursos e pela poténcia de sua continuagao [...]". (DELEUZE,
2013, p. 187). Do comeco do grupo Opinido ao final, vocés se colocaram em relagao,
distanciando-se do regime de identificagdo politica do PC e do ISEB. Realizaram
aberturas e movimentos em dire¢ao a outros desejos. Tornaram viaveis encontros nos
quais redesenharam o que entendiam por povo e por democracia.

TOUPEIRA

Podemos realizar uma dupla captura, onde vamos namorar, mudaremos cada qual ao
seu jeito, sendo outras coisas. Saltamos cada um no precipicio do outro. Retornamos.
Outros. “A questao ndo € de modo algum constituir uma falsa unidade que ninguém
deseja. Aqui também a questdo é o quanto o trabalho de cada um pode produzir
convergéncias inesperadas, e novas consequéncias, e revezamentos para cada um”.
(DELEUZE, 2013, p. 43). “N&o se tratava mais de partir nem de chegar. A questao era
antes: o que se passa ‘entre’?”. (DELEUZE, 2013, p. 155). Desse movimento o que

devém? O que pode tornar-se?

44 De acordo com Zourabichivili, “devir & nunca imitar, nem fazer como, nem se conformar a um modelo,
seja de justica ou de verdade. [...] Devir € conteldo préprio do desejo (maquinas desejantes ou
agenciamentos)” desejar € passar por devires. [...] Ndo ¢ uma generalidade, mas o encontro ou a
relagdo de dois termos heterogéneos que se “desterritorializam” mutuamente para formar algo novo.
(2004, p. 24). Os devires ndo sdo fendbmenos de imitagédo, nem de assimilagdo, mas de dupla captura,
de evolugdo nao paralela, nupcias entre dois reinos, ndo uma similitude, mas um deslizamento, um
avizinhamento extremo, uma contiguidade absoluta; ndc uma filiagdo natural, mas uma alianga contra-
natureza.




145

SERPENTE

Realizar nossas experimentacbes e entabular estas conversagdes, néo
necessariamente temos algo a dizer, a comunicar, mas sim a perpassar um pouco de
cada um em cada um de nds, para manter acesa a conversao consigo mesmo.
(DELEUZE, 2013, p. 7). “Experimentar é cultivar encontros [...] Encontrar e deixar-se
encontrar”. (SILVA, 2014, p. 504). “Experimentam-se, pois, as intensidades. Sendo
assim, nao se encontram nunca pessoas ou coisas, mas forcas. Os encontros nunca
s&o pessoais, mas encontros de intensidades”. (SILVA, 2014, p. 505). Dessa forma,
“Formar encontros e pensar a partir deles talvez seja uma posi¢gdo conquistada por
um procedimento de subtragdo — constituicdo e por uma forma de expresséo
adequada” (BRITO, 2013, p. 6). A todo momento experimentamos, como familia,
dentro e fora do palco, entre nossas subjetividades, que se anunciaram politicamente.
Nos tornamos outros. Pensamos a partir desses encontros, com o CENSOR, com o
ESTADO, com vocés.

(Aos poucos saem linhas dos corpos da TOUPEIRA e da SERPENTE, que se

conectam entre si, enlagando-os).

TOUPEIRA e SERPENTE

“Creativity is experimentation, working out, leg work and thus, necessarily,
inconclusive.” (BOTTOMLEY, MOORE, 2012, p. 167).

TOUPEIRA E SERPENTE

Nossas afinidades nos constituem em poténcia de desejo! Pelo riso, pela
fragmentag&o, pela musica, nos esquivamos. Somos muitos, somos fugidios! “A tarefa
da arte é tornar a realidade impossivel.” (LEHMANN, 2003, p. 11).

A todo momento sentimos o que “[...] € colocar-se em perigo expor-se. [...] Eis por que
a escrita bailarina, musica e ritmo, danga sem 6rgéos, desvia o espectador de seu
territério, de sua lingua, de seu corpo estrangulado pelo excesso de 6rgéos e desejos
camuflados, acossado por uma cordialidade letal que impede a eclosdo de uma
rebelido criativa da epiderme, e mata na carne o desejo-animal que, como o devir-

animal é vida carogo, quentura, fertilidade”. (LINS, 2004, p. 83). “Quando muito, o

> “Criatividade & experimentagdo, malhagéo, trabalho duro e, portanto, necessariamente
inconclusiva.”(Tradugao Nossa)
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animal vislumbra a possibilidade de uma segunda entrada que tem apenas uma
funcéo de vigilancia”. (DELEUZE; GUATTARI, 2003, p. 19). Colocamo-nos em perigo
durante a censura, regime militar, ditadura. Ao buscar esse devir por meio de nossas
linhas de fuga, nos anima, dilacerando os limites, nos colocando em vizinhancga.
“‘HOMEM 1

A Ultima palavra é a palavra do poeta; a ultima palavra é a que fica.

A ultima palavra de Hamlet: O resto é siléncio.

A Ultima palavra de Julio Cesar: Até tu Brutus?

A Ultima palavra de Jesus Cristo: Meu pai, meu pai, por que me abandonaste?

A Ultima palavra de Goethe: Mais luz!

A ultima palavra de Booth, assassino de Lincoln: Inutil, indatil...

E a ultima palavra de Prometeu: Resiste!” (SCDP, 1969, p. 101)

Somos devir-animal.

BOCA

Desejo!

(Toda a profuséo de linhas se multiplica exponencialmente, envolvendo TOUPEIRA e
BICHA, na qual suas figuras se desmaterializam, linhas, moléculas vao confirmando

apenas uma Unica figura, um ROSTO*).

BOCA

“A Princesa lzabel

olhai por nés

todo rosto 0 mesmo rosto a
mesma falta de destino.
Mais gente

Todo rosto o mesmo rosto

6 *Essa maquina é denominada maquina de rostidade porque é produgéo social de rosto, porque opera
uma rostificagé@o de todo o corpo, de suas imediagdes e de seus objetos, uma paisagificagio de todos
os mundos e todos os meios [...] O rosto surge no entrecruzamento de dois eixos, duas semioticas
bastante diferentes: a da significancia, que “n&o existe sem um muro branco sobre o qual inscreve seus
signos e suas redundancias”; a da subjetivagdo, que “ndo existe sem um buraco negro onde aloja sua
consciéncia, sua paixdo”, lugar de ressonéancia.” (DELEUZE, 1996, p. 49). O rosto é inumano.
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Chuva noite sol a pino
Todo rosto 0 mesmo rosto
lgual como batida de sino” (SCDP, 1967, p. 5).

(TOUPEIRA e SERPENTE se transformam num ROSTO em movimento, que faz-se
e desfaz-se a toda hora. O ROSTO engole o ESTADO).

CENA 3

(O ROSTO se dissipa e se acumula em variagdes de multiplos rostos, cada qual com

uma voz. Multiplicidades numa singularidade).

ROSTO

As acgdes politico-artisticas estéo investidas de desejo.

BOCA

Desejo!

ROSTO

O desejo requer uma maquina*’ ou conjunto. (PATTON, 2013, p. 1086).

ROSTO

O desejo estabelece “proceso de conexién, codificacion y consuncién™® (PATTON,
2013, p. 108), anima as maquinas.

ROSTO

Circuitos complexos de desejo, que circulam pelos conjuntos maquinicos, que
desenvolveram uma revolucao que “quiere significar una ruptura con la determinacion
causal que opera previamente en un campo social dado, entonces sélo lo que es del
orden del deseo y su irrupcion explica la realidad que esta ruptura asume en un
momento y en un lugar dados”® (DELEUZE; GUATTARI, 1977, p. 377, apud

“ Nas maquinas de desejo “tudo funciona ao mesmo tempo, mas nos hiatos e nas rupturas, nas panes
e nas falhas, nas intermiténcias e nos curtos circuitos, nas distancias e nos despedagamentos, numa
soma que nunca redne suas partes em um todo. [...] A maquina é portanto social antes de ser técnica
[...] ndo ha diferenga de natureza entre as maquinas sociais (mercado capitalista, Estado, Igreja,
exército) e as maquinas desejantes, mas uma diferenca de regime ou légica: estas “investem” aquelas.”
(ZOURABICHILI, 2004, p. 35).

8 “processo de ligagao, de codificagdo e desperdicio. "(Tradugdo Nossa)

*% “Significou uma ruptura com a determinagéo de causalidade, que anteriormente operado em um dado
campo social, em seguida, apenas o que esta na ordem do desejo e seu surgimento explica a realidade
de que esta ruptura leva a uma hora e num determinado lugar. "(Traducao Nossa)
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PATTON, 2013, p. 105). Atencao, nao séao todas as maquinas que sustentam as agdes
revolucionarias. Do outro lado temos maquinas sociais investidas ‘I...] el polo
paranoico, reaccionario y fascista [...]”°. (DELEUZE; GUATTARI, 1977, p. 366, apud
Patton, 2013, p. 105).

ROSTO

“E 0 nosso desejo que faz a revolugao”, (SEVCENKO, 2005, p. 18) descobrindo o que
nao se sabe, criando.

ROSTO

Somos revolugao naquilo que transborda do controle do ESTADO, nédo somente dado
pelo que perdemos com a censura e o regime militar (liberdade, direitos, cidadania)
‘[...] deseo es constituido por el intento siempre renovado e imposible de recuperar
un objeto de satisfaccién perdido™'. (PATTON, 2013, p. 108). Aquilo que perdemos
durante a ditadura nédo sera recuperado, mas renovado continuamente. Somos
esquizofrénicos, pois nossas obras de arte sdo este estado puro de desejo. (PATTON,
2013, p. 108).

ROSTO

Sendo maquinas, nao fazemos a guerra. Contudo somos maquinas de guerra porque
trazemos condi¢gdes de mudanga, transformacao pela criatividade. “Las mutaciones
surgen de esta maquina, que en modo alguno tiene como objeto la guerra, Sino mas
bien la emisién de quanta de desterritorializacion, el pasaje de flujos mutantes (en este
sentido, toda creacion es producida por una maquina de guerra)”sz. (DELEUZE;
GUATTARI, 1977, pp. 229-230, apud Patton, 2013, p. 156).

ROSTO

Tragcamos linhas de voo criativas, num espaco liso de deslocamento, sendo maquinas
de guerra cientificas, artisticas, filosoficas! (PATTON, 2013, p. 157). Temos espago
estriado e liso, no que somos lisos, somos essas linhas de fuga, [...] lineas de escape

que siguen flujos decodificados y desterritorializados, por la otra. El esquizoanalisis,

0ug polo paranoico, reacionario, fascista.”(Tradugdo Nossa)

> “Desejo ¢ constituido pelo impossivel recuperar um objeto de satisfacdo sempre renovada tentativa
e perdeu.”"(Tradugao Nossa)

%2 “As mutagdes surgem a partir desta maquina, que de forma alguma visa a guerra, mas sim a questio
de quanta de desterritorializacao, a passagem do mutante flui (neste sentido, toda a criagao é produzido
por uma méaquina de guerra).”(Tradugdo Nossa)
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dicen, no tiene estrictamente ningun programa politico que proponer. %3 (DELEUZE;
GUATTARI, 1977, p. 380, apud PATTON, 2013, p. 105).

ROSTO

Maquinas de “fluxos de intensidade, particulas de afeto e signos n&o significativos.”
Temos que ser constantemente maquinas revolucionarias, “capaz de se fazer cargo
do desejo e dos fendbmenos de desejo, o desejo continuara sendo manipulado pelas
forcas de opressdo e repressao, ameagando, mesmo por dentro, as maquinas
revolucionarias”. (DELEUZE, 2013, p. 29; PATTON, 2013, p. 107).

(ESTADO novamente entra em cena).

ESTADO

Hoje (agora se situando temporalmente), sou Maquina Despdtica Barbara. Precedeu
a mim a Maquina Territorial, que estabelecia em razéo da fixidez da terra, as relagbes
de filiagdo e alianga e a codificagdo no socius. Eu como ESTADO, tenho o déspota no
cume como motor imdével, que tem o aparelho burocratico como superficie lateral e
orgao de transmisséao, que tem os aldedes na base como trabalhadores. Minha tarefa
é sobrecodificar. A sobrecodificagdo é precisamente a operagdo que constitui a
esséncia do Estado, que mede ao mesmo tempo sua continuidade e ruptura com as
antigas formagbes. Mas também a emergéncia de uma nova forma de inscrigao
(enquanto sobrecodificacao), esséncia da nova lei, significando antigas inscrigcoes.
Verticaliza-se as relagdes. (DELEUZE; GUATTARI, 2011b, p. 264).

ROSTO

Ao fazer a guerrilha, realizamos sem afrontamento, no limite sem batalha. “A esse
fascismo do poder, nés contrapomos as linhas de fuga ativas e positivas, porque
essas linhas conduzem ao desejo, as maquinas do desejo e a organizagado de um
campo social de desejo: ndo se trata de cada um fugir “pessoalmente”, mas de cada
fugir, como quando se arrebenta um cano ou um abcesso”. (DELEUZE, 2013, p. 30).
Criaremos em face da serviddo, do intoleravel, da morte.

ROSTO

Temos que lutar contra o ESTADO, evitar a captura por ele de nossos corpos, de

nossas maquinas, de nossos desejos. Afrontar a logica de incorporacdo de nossos

%3 “Linhas de escape seguinte decodificado e ﬂuxqs desterritorializado por outro. Esquizoanalise, eles
dizem, ndo & estritamente nenhum programa politico para propor.”(Tradugdo Nossa)
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corpos e poténcias na logica estatal. Captura que se viabiliza por retornar ao
representativo, recaindo nos modelos. Este aumento de poder é quantitativo e linear.
Como maquinas de metamorfose, que “representa un modelo de aumento de poder
mas cualitativo o multidimensional: comprende alguna otra cosa ademas de aumentar
las cantidades de fuerza™*. (DELEUZE; GUATTARI, 1987, p. 422, apud PATTON,
2013, p. 158).

ESTADO

Nossa esséncia €& criar “espacios homogéneos y mensurables o estriados. La
constitucion de un medio de interioridad implica el trazado de limites y la instalacion
de medidas comunes que permiten la determinacion de similitudes y diferencias. Una
de las tareas fundamentales del Estado es estriar el espacio sobre el cual reina.”
(DELEUZE; GUATTARI, 1987, p. 385, apud PATTON, 2013, p. 160). Este espago
estriado permite a divisdo para a clausura dos desejos.

ROSTO

Ao contrario, nossa esséncia como maquina de guerra somos “el elemento constitutivo
del espacio liso, la ocupacion de este espacio, el desplazamiento dentro de este
espacio, y la composicién correspondiente de pueblos. [...] Aumentar el desierto™®.
(DELEUZE; GUATTARI, 1987, p. 417, apud Patton, 2013, p. 160). Em contraposi¢ao
ou nao, o espago liso é um espacgo aberto, indiviso.

ROSTO

Maquina de Guerra, engendradora de fluxos nébmades, produzida por um pensar-
sentir que nédo depende de uma alteridade, de outrem, como individualidade
desvinculada do desejo e da Vida, mas que, acoplado aos fluxos e refluxos, produz
devires encamados no universo, inclusive ndo falante, sem gramatica, vegetal, antes
do verbo: “Na época em que o homem era um vegetal”, dira Artaud. “Experimento,

pois, como Maquina de Guerra, alheio a perspectiva do juizo, que reduz o pensamento

> “Ela representa um modelo de maior poder mais qualitativa ou multidimensional: inclui outra coisa
além de aumentar quantidades de forga.”(Tradugao Nossa)

- “Espagos homogéneos e mensuraveis ou estriado. O estabelecimento de um meio de interioridade
envolve limites de desenho e instalagdo de medidas comuns que permitem a determinacdo de
semelhangas e diferencas. Uma das tarefas fundamentais do Estado é estriar o espaco no qual a
reina.”(Tradugdo Nossa)

% 4“0 elemento constitutivo do espaco liso, a ocupagao deste espaco, o deslocamento dentro desse
espago, bem como a composigdo correspondente dos povos. [...] aumentar o deserto.”(Tradugéo
Nossa)
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a consciéncia e permanece prisioneiro de uma imagem dogmatica daquilo que
significa pensar”. (LINS, 2004, p. 33).

ROSTO

Ao sermos nbmades no deserto, tensionamos o processo continuo de codificagdo e
sobrecodificagdo. Questionamos a fixidez do ESTADO, “...] operating as a vector
which destabilises, from within, the management of control through state forms. On
both sides (state and nomad), there is Always something ostensibly behind or beyond,
but, in fact, this externality is already on this side of the border. It is a secret which
depends upon a prior betrayal, upon the mutilated and the de-coded. For this reason,
we should then be slow to valorize the nomadic war machine, for in these cases war
does not promise freedom or emancipation, but rather the carrying away toa new
regime, to an-other logico of capture.” *(BOTTOMLEY, MOORE, 2012, p. 174). Tanto
como TOUPEIRA ou SERPENTE, introduzimos a desconfianga no regime de captura
do ESTADO. Este teve que se reinventar, propondo novas formas de
sobrecodificagédo. A censura em seu tom ambivalente, politico e moral, tinha a
pretensao de estabelecer os limites entre o sim e o ndo, o moral e o imoral, 0 opositor
e 0 apoiador do regime, o censurado e o liberado.

ROSTO

“Dentro de y por si mismo, el Estado se funda en una violencia estructural o legal, una
violencia de captura, cuyas manifestaciones institucionales son instituciones juridicas
y penales de captura y castigo, tales como la policia y las prisiones. [...] Hay violencia
legal toda vez que la violencia contribuye a la creacion de aquello contra lo cual es
utilizado [...].”°% (DELEUZE; GUATTARI 1987, p. 448, apud Patton, 2013, p. 161).

Tudo passa a ser referido, no direito temos: codigos, listas, categorias, conceitos.

> “(...)operando como um vetor que desestabiliza, de dentro, a gestao do controle por meio de formas

estatais. Em ambos os lados (estado e nébmade), Sempre ha algo ostensivamente por trds ou além,
mas, na verdade, essa externalidade j& esta neste lado da divisa. E um segredo que depende de uma
traicdo anterior, do mutilado e do descodificado. Por esta raz&o, ndo devemos nos apressar para
valorizar a maquina de guerra némade, porque nesses casos a guerra ndo promete liberdade ou
emancipagao, e sim a mudanga para um novo regime, para uma outra légica de captura.” (Tradugao
Nossa)

8 “Dentro de e em si, o Estado se baseia em uma violéncia estrutural ou juridica, captura de violéncia,
cujas expressées institucional séo legais e penal instituicées de captura e punigéo, tais como a policia
e prisdes. [...] Ha violéncia legal sempre que a violéncia contribui para a criagéo daquele contra o qual
ele é usado.”(Tradugao Nossa)
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ROSTO

Questionamos a estabilidade requerida pelos codigos sociais, morais e politicos, no
processo de territorializagdo e assentamento no que é legivel. Nos dissociamos ‘el
proceso del deseo no estéa dirigido por naturaleza a la produccion de sujetos estables
cuyos propios deseos conscientes respetan el orden familiar y social. [...] acarreada
por la accion de codigos sociales, estructuras familiares y comportamiento hacia los
nifios™®. (PATTON, 2013, p. 108).

ESTADO

Nao somente nés, mas a sociedade tem a tarefa de coordenagéo e controle destes
fluxos, “de deseo, inscribirlos, registrarlos, ver que no existan flujos que no estén
adecuadamente contenidos, canalizados, requlados”.®® (DELEUZE; GUATTARI apud
Patton, 2013, p. 130).

ROSTO

O ESTADO quase nos emudeceu. A perda da fala foi temporaria, retomada como
nova lingua, nédo assimilada pelos processos de codificagdo do socius e de
sobrecodificacdo, a exemplo do Andrégeno. “Tenho a impressao que para muitos
artistas, para muitos intelectuais, a questao central € vocé estar em frente ao perigo.
E esse perigo € o perigo de vocé perder a fala. N&o ter a possibilidade de fala, n&o ter
a possibilidade de intervengao ou de ser ouvido numa sociedade como essa. Todos
sentem como uma coisa muito forte esse perigo de vocé ficar simplesmente mudo e
vocé perder a sua fala e sua capacidade de intervir. E, por isso, a coisa mais
importante no teatro € que faga uma coisa com um grupo”. (LEHMANN, 2003, p. 14).
A todo momento nos organizamos em grupelhos para exercitar a guerrilha.

ROSTO

“Nem senhores, nem senhoras

Gente dali, gente daqui

Ndés ndao somos homens, também ndo somos mulheres

Nés somos gente [...] gente computada igual a vocé, vocés querem uma flor, vocés

querem uma flor, nés temos

) processo do desejo néo esta dirigido pela natureza ou a producio de sujeitos estaveis cujos

préprios desejos conscientes respeitam a ordem familiar[...] transportada pela agéo de cédigos sociais,
estruturas familiares e comportamento em destinada as criangas.” (Tradugo Nossa)
60 . S istra- = ; ;

De desejo, inscreve-los, registra los, ver que ndo existam fluxos que estejam adequadamente
contidos, canalizados, regulados”(Tradugao Nossa)
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Vocés querem uma porrada, nés também temos”. (LOBERT, 1979, p. 30).

ROSTO

O artista como essa maquina que produz intensidades em estado puro de desejo, por
meio de suas obras de arte sua vida, vive em busca da “captura de sensaciones en
un medio dado y por tanto depende de una susceptibilidad a los efectos de las fuerzas
en la produccion de estados intensivos. Como el deseo, el arte en su forma pura existe
en un estado de exilio permanente, un estado nomadico que resiste a la
territorializacion de estilos particulares, géneros o modo de captura. Tanto el arte
como el deseo en sus formas esquizoides tienen afinidad con aquellos estados que
poseen el potencial para el cambio o la metamorfosis.”®' (PATTON, 2013, p. 109).
ROSTO

Estamos a beira da revolucéo.

ESTADO

Ha um perigo iminente com estes artistas, pois “A obra/artista, procurando o lugar do
humano, ganha a qualidade de um petardo com potencial para estilhacar ou colocar
em risco a sociedade.” (CHAIA, 2007, p. 31).

ROSTO

O medo do ESTADO que nos tornassemos pec¢as e engrenagens uns dos outros
residia no fato que assim nos tornamos oposicéo a este estado de coisas que foi
instituido durante o regime militar. Somos ‘maquina revolucionaria, a maquina
artistica’ [...]" (DELEUZE, 2013, p. 36).

ROSTO

Abrimos brechas, nem aqui, nem acola, entre ( ), uma zona de vizinhanga, de
indistingéo, de indeterminacao ou de indiscernibilidade entre elas. “Sempre existe uma
brecha entre a norma e o vivido, o dogma e a crenga, as normas e condutas. Nessa
brecha se insinuam as reformulagdes, os desvios, as apropriagdes e as resisténcias
(CERTEAU, 1980, 1990; CHATIER, 2010, p. 46).

Esses novos que sdo criados, n&o so resultado de “uma evolugéo, pelo menos nao
uma evolugdo por descendéncia e filiagdo. O devir ndo produz nada por filiagdo; toda

filiagdo & imaginaria. O devir € sempre de ordem outra que a ordem da filiagéo. Ele

61 u = i " ;

: Capturar sensagdes e, por conseguinte, depende de uma susceptibilidade para os efeitos de forgas
na produgdo de estados intensivos fqrma, Como o desejo, a arte em sua forma pura existe em um
estado de exilio permanente estado nbmade que resiste territorializando particular, estilos, géneros ou

modo de captura. Tanto a arte & desejo em suas formas esquizéide tenham afinidade com os Estados
que tém o potencial de alterar ou metamorfose.”(Tradugao Nossa)
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pertence a alianga. [...] 0 rizoma ¢é alianga, € unicamente de alianga" (CASTRO, 2015,
p. 187).

BOCA

“Los devenires son moleculares, no molares™?. (PATTON, 2013, p. 120).

ROSTO

“Como individuos o colectividades, sostienen, estamos compuestos de diferentes
clases de lineas: lineas molares que corresponden a las formas de segmentacion
rigidas que se dan en instituciones burocraticas y jerarquicas, lineas moleculares que
corresponden a las formas fluidas o superpuestas de division caracteristicas de la
territorialidad primitiva [...J%>. (PATTON, 2013, p. 126).

ROSTO

Podemos ser compostos tanto de linhas moleculares, ou molares. Os grupos,
instituicdbes que se acomodam em medidas estabelecidas com fins de categorizar ou
de taxinomia, sédo exemplos de “molar aggregates (‘the state’, ‘society’, ‘the market’,
‘social classes’, ‘sexes) represent functional, stable entities or large-scale structures
and have a specific use in social theory”[...] They draws boundaries around that which
is to be researched or scrutinized”.®* (SCHUILENBURG, 2012, p. 113).

ROSTO

Linhas Moleculares que atuam de modo disperso, compondo uma miriade de forgas,
somos um devir-povo, devir-democracia, devir-revolugéo, devir-borboleta, devir-
andrégeno, “[...] povo por vir e que ainda nao tem linguagem. Criar ndo é comunicar,
mas resistir. Ha um liame profundo entre os signos, o acontecimento, a vida, o
vitalismo. [...] S&0 o0s organismos que morrem, ndo a vida. Nado ha obra que n&o
indique uma saida para a vida [...]". (DELEUZE, 2013, p. 183).

ROSTO

Ao sermos maquinas, nao poderiamos ceder espago para a critica, apegada a
representacdo, tal qual a da TOUPEIRA. Devemos atuar como agenciamento

magquinico, “em prolongar, em acelerar um movimento que atravessa o campo social.

62 «0s devires sdo moleculares, ndo molares."”(Tradugédo Nossa)

83 “Como individuos ou grupos, argumentam, que sdo compostas por diferentes tipos de linhas: linhas
correspondentes as formas molares de segmentag&o rigida que ocorrem em instituicdes burocraticas
e hierarquicas; linhas moleculares correspondentes as formas fluidas ou sobrepostas de caracteristicas
divisao da territorialidade primitiva."(Tradugao Nossa)

64 “Agregados molares (‘0 estado, ‘a sociedade, ‘o mercado, ‘classes sociais’, ‘sexo0s’) representam
entidades funcionais, estaveis ou estruturas grandes e tém um uso especifico na teoria social” (...)
Delineiam divisas em volta daquilo que vai ser pesquisado ou escrutinizado”.(Tradugédo Nossa)
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Deixemos de lado a pergunta “o que isso quer dizer?”, pois 0 que interessa &€ como
alguma coisa anda, funciona, qual é a maquina. (DELEUZE, 2013, p. 33). Somos
desejo, n&o deixamos nos representar, somos imanentes.

ROSTO

Nosso teatro, em seu formato TOUPEIRA e SERPENTE, traz consigo um devir-
revolucionario da arte. Principalmente por observarmos na experiéncia teatral ndo um
todo homogéneo, diferente, pelo heterogéneo e multiplo. Por diversos momentos esse
teatro tem como objetivo “retirar-nos de nossa zona de conforto, confrontar-se diante
do caos, sem, contudo, deixar de tracar meios de nos fazer escapar as armadilhas da
vida fascista, produzir linhas de fuga, que nos fagam resistir aos modelos
predeterminados pela forma Estado... sem resistir ao microfascismo da vida
cotidiana.” O Opinido em seu comego se tornou vacilante diante da possibilidade de
enquadramento nos modelos, apenas quando se afastou do processo inicial da
instauracao do regime militar € que encontrou uma autocritica e escapou da captura
da vida fascista. (VASCONCELLOS, 2013, p. 91).

ROSTO

Refor¢co “ndo devemos nos preocupar com a pergunta: o que isto quer dizer? As
pessoas sonham frequentemente em comecar ou recomegar do zero; e também tém
medo do lugar aonde vao chegar, de seu ponto de queda. Pensam em termos de
futuro ou de passado, mas o passado, e até mesmo o futuro, é histéria. O que conta,
ao contrario, € o devir: o devir-revolucionario, e nédo o futuro ou o passado da
revolucdo. “Nao chegarei a lugar nenhum, ndo quero chegar a lugar nenhum. N&o ha
chegadas. Nao me interessa aonde uma pessoa chega. Um homem pode também
chegar & loucura. O que isto quer dizer?” E no meio que ha o devir, o movimento, a
velocidade, o turbilhdo.” (DELEUZE, 2010, p. 34-35).

ROSTO

Estamos no meio, nos encontramos no meio. “E pelo meio que as coisas crescem. [...]
Ora, o meio ndo quer dizer absolutamente estar dentro de seu tempo, ser de seu
tempo, ser histérico; ao contrario: é aquilo por meio do qual os tempos mais diferentes
se comunicam. N&o & nem o histérico nem o eterno, mais o intempestivo. (DELEUZE,
2010, p. 34-35). Este meio que possibilitou nosso didlogo, entre MILITANTES e
BICHAS, entre SERPENTE e TOUPEIRA. Assim nos tornamos ROSTO.
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ROSTO

“[...]JNGo estamos no mundo, tornamo-nos com o mundo, ndés nos tornamos,
contemplando-o. Tudo é visado, devir. Tornamo-nos universo. Devires animal, vegetal,
molecular, devir zero”. (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 220).

ROSTO

Os devires estavam presentes no MILITANTE e BICHA, TOUPEIRA e SERPENTE.
Nao se exaurem na histéria, porque sao atualizados, desterritorializados que se
juntaram/uniram para transformar-se em outra coisa. Sempre situacional ou situado,
nao apresenta um plano geral da revolugdo, unitaria, mas uma variedade e multiplas
formas de devires revolucionarios. (PATTON, 2012, p. 16). Este ROSTO desviou do
controle, ndo cessara de ressuscitar e de resistir. “Assim, para compreender a
classificagdo deleuziana dos devires, sobretudo o que significam devir minoritario e
devir imperceptivel, é preciso partir da ideia de que expressdes como ‘tornar-se
crianga’, ‘tornar-se mulher’, ‘tornar-se negro’, ‘tornar-se indio’, ‘tornar-se
revolucionario’, ‘tornar-se animal’, ‘tornar-se imperceptivel’ [...]" (MACHADO, 2009, p.
214). O ROSTO traz o aviso permanente da negacao da representagao.

ROSTO

O ESTADO nos seus estratagemas de captura, ao contrario do que poderiamos
pensar, a censura nao impediu “as pessoas de exprimir, ao contrario, ela as forgam a
se exprimir’. (DELEUZE, 2013, p. 166). A criagdo se faz em gargalos de
estrangulamento”. (DELEUZE, 2013, p. 171).

ROSTO

Os devires que escapam da caixa de pandora, que tem o ESTADO como guardido,
circulam pelas maquinas artisticas-politicas como TOUPEIRAS e SERPENTES,
liberando a poténcia de um devir-povo, um povo que ainda ndo existe (e pode nao vir
a existir enquanto tal), um povo que ndo ha.” (VASCONCELLOS, 2013, p. 92) e que
se encontra com o irrepresentavel que desconecta todo pensamento”. (RANCIERE,
2009, p. 12). Ao permitirem a experimentagao novos modos do sentir, induzem novas
formas de subjetividade politica”. (RANCIERE, 2009, p. 11).

BOCA

“E eis que surge o novo renascimento, e com ele um novo ser trazendo toda a forga

do macho e toda graca da fémea. E facil com ele viver e atendé-lo, eu sé néo sei
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explica-lo e o fago com um grito Ahhhh,.....ccveveeeenenne. é 0 andrégino”.®® (LOBERT,
1979, p. 46).

ROSTO

Essas subjetividades politicas afloram a partir de linhas de fuga, como o Andrégeno e
o Bicho. Nao sao representacdes em si mesmas, porque estabelecem estas relagdes
com... entre ( )

ROSTO

O devir revolucionario do teatro é poténcia por permitir o encontro com o espectador,
no qual novas formas de sentir e de subjetividade se presentam, (GOMES, 1997, p.
10) diante do publico. “A convocagédo de um grupo de pessoas para assistir a outro
grupo de pessoas na recriagdo de um aspecto da vida humana, é um ato social”.
(GOMES, 1997, p. 10). “O teatro possibilita ao espectador, de uma maneira sensivel,
direta, alcancar essa plenitude, tornar social a sua individualidade”. (GOMES, 1997,
p. 11). Estes devires se formam no encontro, “ora eles nos enfraquecem, quando
diminuem nossa poténcia de agir e decompdem nossas relagdes (tristeza), ora nos
tornam mais fortes, quando aumentam nossa poténcia e nos fazem entrar em um
individuo mais vasto ou superior (alegria)” (DELEUZE, 1996, p. 73-74, apud SILVA,
2014, p. 499). “O encontro ndo é uma troca, mas uma mistura, uma vizinhang¢a. Nao
ha uma negociagdo, mas uma conspiragao, uma confidéncia, um segredo, uma
revolucédo silenciosa”. (SILVA, 2014, p. 501). Rasga-se a cena para os devires, diante
do espectador, colocando em risco 0 ESTADO e a sociedade.

ROSTO

Escutem com atencgao, este processo do devir-revolucionario do teatro, dos devires
impregnados neste plano, “es un asunto mucho méas ambivalente y riesgoso: mas
ambivalente puesto que implica dejas atras fundamentos existentes de valor, con el
resultado de que no siempre es claro si es un bien, o ciertamente con qué criterios
podria ser evaluado como bueno o malo; riesgoso, porque no puede saberse por

anticipado adénde podrian conducir tales procesos de mutacion y cambio, sea a nivel

5 “O limite dessa chave é apontado pela voz sarcastica e estridente que contraria o tom dramatico da
frase. Surgem trés corpos atléticos cobertos de rendas desfiadas, uma luva de box borrada de purpurina
numa mao e na outra uma luva de cetim coberta de anéis e pulseiras brilhantes; as forgas viris se
envolvem e se perdem em gestos delicados. Irrupgéo e desfecho de uma luta violenta amortecida na
derivacdo dos sentimentos eréticos”. (LOBERT, 1979, p. 47),
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de conjuntos individuales o colectivos™®. (PATTON, 2013, p. 128). Nao podemos
prever de antemao se este devir estd associado a um desejo esquizofrénico ou
fascista.

ROSTO

O sucesso de uma revolugdo “s6 reside nela mesma, precisamente nas vibragoes,
nos enlaces, nas aberturas que deu aos homens no momento em que se fazia, e que
compdem em si um monumento sempre em devir, como esses tumulos aos quais
cada novo viajante acrescenta uma pedra. A vitdria de uma revolugao é imanente, e
consiste nos novos liames que instaura entre os homens, mesmo se estes ndo duram
mais que sua matéria em fusdo e dao lugar rapidamente a divisdo, a traigéo”.
(DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 229).

ROSTO

Esse devir-revolucionario teatral produzindo novas subjetividades politicas, novos
afectos e perceptos pode realizar a travessia para a filosofia criando conceitos? “E
que o conceito como tal pode ser conceito de afecto, tanto quanto o afecto, afecto de
conceito. O plano de composi¢céo da arte e o plano de imanéncia da filosofia podem
deslizar um no outro, a tal ponto que certas extensdes de um sejam ocupadas por
entidades do outro. Em cada caso, com efeito, o plano e o que o0 ocupa s&o como
duas partes relativamente distintas, relativamente heterogéneas. Um pensador pode
portanto modificar de maneira decisiva 0 que significa pensar, tracar uma nova
imagem do pensamento, instaurar um novo plano de imanéncia, mas, em lugar de
criar novos conceitos que o ocupam, ele o povoa com outras insténcias, outras
entidades, poéticas, romanescas, ou mesmo pictéricas ou musicais. E o inverso
também”. (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 89). O MILITANTE, povoou o teatro épico,
que povoou a TOUPEIRA, que povoou a dialética, que povoou um devir, que povoou
um ROSTO, que povoou o vitalismo, que povoou a SERPENTE, que povoou a

performance, que povoou a BICHA.

“E um negdcio muito mais ambivalente e arriscado: mais ambivalente, pois envolve deixar para tras

fundacdes existentes de valor, com o resultado que nem sempre & claro se é uma boa, ou certamente
que critérios podera ser avaliado como bom ou mau; arriscado, porque nao se pode saber com
antecedéncia onde poderiam conduzir tais processos de mutac&o e mudar, quer ao nivel dos conjuntos
individuais ou grupos.”(Tradugéo Nossa)
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ROSTO

Erigir uma cartografia do teatro revolucionaria, no intersticio das resisténcias, requer
um plano de imanéncia,®” onde haja um movimento de “migracdo de uma estética da
ilusédo (manifestacao utodpica, expressao, representagéo) para a estética da atencao
que enfatiza o todo complexo da arte como uma situagéo, uma cena na qual se trata,
mais do que qualquer outra coisa, de deter-se, interromper, calar-se da trama de
estrutura, que verbaliza. Uma arte de intensidades, como insinuacado do né&o
representavel.” (LEHMANN, 2009, p. 68-69).

ROSTO

O ROSTO para outros saberes se apresentara como intercessor, na sua
complexidade, retratando a cartografia do devir teatral revolucionario na ditadura.
Como intercessor € mobilizador do pensamento, pois a partir dele € que se criam
problemas, pois ele o instiga. Pode-se dizer, assim, que sem os Intercessores, 0
pensamento ndo age, néo inventa, nao cria”. (BRITO, 2013, p. 2). O pensamento ser
forgado a agir por meio de problemas, é necessario que o pensamento seja afetado
por alguma coisa. Neste sentido, os Intercessores autorizam “o pensamento entrar em
deslocamento, mobilidade, transito, criagao”. (BRITO, 2013, p. 2). Este movimento,
que nao tem um ponto de partida, vai criar “as ligacbes, as conexdes, 0s
agenciamentos; assim, o esforgo, agora, ndo é para encontrar a causa, mas o entre.
Tudo deve passar entre dois, trés, sempre pelo meio. (BRITO, 2013, p. 2).

ROSTO

A criacdo é mobilizada pelos intercessores, pois 0 pensamento sai do dogmatismo,
da reflexado, forjando continuamente suas relagdes, de buscar suas intercessoes.
(BRITO, 2013, p. 3). A criagdo parte dos encontros e dos problemas. (BRITO, 2013,
p. 2).

ROSTO

A partir desses intercessores, a resisténcia filosofica se aproxima do teatro, “el teatro,
el teatro multiplicado, poliescénico, simultaneado, fragmentado en escenas que se

ignoran y se hacen sefiales, y en el que sin representar nada (copiar, imitar) danzan

¥ 5 plano de imanéncia ¢ uma imagem de pensamento, a imagem que o pensamento se proporciona
do que significa pensar, fazer uso do pensgpﬂentO, orientar-se no pensamento [...] € um corte no caos
[...] uma nova maneira de abordar a experiéncia, ou de pensar o que ha.” (ZOURABICHILI, 2004, p.
39-43).
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mascaras, gritan cuerpos, gesticulan manos y dedos™®. (FOUCAULT, 1970, p. 10).
Permitir “La filosofia ho como pensamiento, sino como teatro: teatro de mimos con
escenas multiples, fugitivas e instantaneas donde los gestos, sin verse, se hacen
sefiales [...]"*°. (FOUCAULT, 1970, p. 40). Um pensamento de teatro, que faca saltos
e assuma outras formas, outras vestimentas. Trata de ter uma tomada de consciéncia
de uma grande poténcia, que nao é conduzida para solugdes e representagdes, mas
¢ exatamente quando a consciéncia abandona qualquer tipo de solugéo, de
interpretacao que ela pode conquistar a luz (DELEUZE, 2010, p. 64). Ha todo um jogo
politico, um jogo de como construir novos modos de vida e pensamento”. (BRITO,
2013, p. 4).

ROSTO

“Nessa configuracdo, um pensamento se pbe a tecer cenas, espagos cénicos, e
experimenta forgas, tracos dindmicos que se deslocam; ele também experimenta o
corpo, a linguagem, os gestos, os olhares, antes do corpo organizado, “mascaras
antes das faces, espectros, fantasmas, antes dos personagens” (DELEUZE, 2006, p.
31; BRITO, 2013, p. 10).

ROSTO

Irei ao encontro do Direito. “A medida que o discurso teatral torna escassas as figuras
simbdlicas do calculo racional e da racionalidade para com o objetivo politico, ele
sepulta qualquer tentativa de conferir a lei uma ‘autoridade mistica’. Ele exige, mesmo
de forma nao programatica, uma outra lei, mas de acordo a sua forma, o discurso do
teatro exige um outro tipo de lei, talvez uma néo lei, uma justica fora de qualquer
norma. Ele exige assim algo impossivel para o pensamento, que ele tinge, por esse
motivo, com uma aura de possibilidade. A determinacgao politica e democratica do
teatro ndo esta nesse ponto de forma alguma em conflito com sua determinacéo
artistica. Na medida em que o discurso estético é aquele do ‘mais’, da sugestéo de
uma outra possibilidade, ele abala as fortalezas da racionalidade politica que,
liberadas de um certo controle pela loucura e pelo delirio de uma Antigone, ndo sao
mais do que maquinas de dominio”. (LEHMANN, 2009, p. 29). Eu me apresentarei

como intercessor, baterei a porta do Direito, reclamando pelos resistentes, esses

68 ” + . . . . » A - " s 5
Teatro, teatro multiplicado, poliescénico, simultaneo, cenas fragmentadas sdo ignorados e os sinais

séo feitas, e que sem representar~qua|quer coisa (copiar, imitar) mascaras de danga, gritando corpos,
maos e dedos gesticular.”(Tradugao Nossa)

69 A filosofia ndo como pensamento, mas como o teatro: teatro de mimicas com multiplos, fugazes e
instantaneos cenas onde gestos, sem ver sinais so feitos.”(Tradugio Nossa)
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devires multiplos que enunciam e anunciam um outro mundo possivel. Irei interpelar
por este novo criado por estes teatros revolucionarios.

ROSTO

O Direito pode construir um novo pensamento? Podemos fazer com que o Direito
salte, assuma outras vestimentas? Havera da filosofia, do teatro, linhas que se
apresentam em devires para outros modos, que passem entre uma coisa e outra?
Vamos construir um espago em que seja possivel criar?

BOCA

Abrir fendas no ESTADO, suplantar sua sobrecodificacdo, fixar-se de forma movedica
no Direito. A promessa de ir além na fachada fechada do Direito e criar direitos.
Resistir, inventando direitos. (SEGURADO, 2007, p. 56).

(O ROSTO ocupa totalmente o palco, de uma enormidade que completa os espagos.

Ele se apaga e a escuridao toma conta do palco).
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ATO TRES
CENA 1

(Aparece ao fundo do palco uma imagem de deserto. Mostra apenas uma pessoa
caminhando, imagem pequena, impossivel identificar quem seja. O tempo passa,
noites e dias. Com o passar do tempo, outra pessoa se agrega a anterior. O tempo
passa, noites e dias. Uma terceira se agrega as demais. Caminhantes no deserto. A
imagem se apaga e aparece novamente o ROSTO. Silenciosamente, entra o
FABULADOR. Para, olha para o ROSTO e segue para um canto do palco.
Silenciosamente, entra o VIDENTE. Para, olha para 0 ROSTO e segue para outra
parte do palco. Silenciosamente, entra o ARTESAO. Para, olha para o ROSTO e
atravessa o palco, saindo pelo lado contrario da sua entrada. O ROSTO balbucia algo
incompreensivel e desaparece. Acendem-se focos de luz em cada um dos

personagens. Cada um deles esta realizando uma atividade).

BOCA

“[...] consideremos um campo de experiéncia tomado como mundo real, ndo mais com
relacdo a um eu, mas com relagdo a um simples ‘ha...’. Ha, nesse momento, um
mundo calmo e repousante. Surge, de repente, um rosto assustado que olha alguma
coisa fora do campo. Outrem n&o aparece aqui como um sujeito, nem como um objeto
mas, 0 que é muito diferente, como um mundo possivel, como a possibilidade de um
mundo assustador. Esse mundo possivel ndo é real, ou néo o é ainda, e, todavia, nao
deixa de existir; € um expressado que soO existe em sua expresséo, o rosto ou um
equivalente do rosto”. (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 28).

FABULADOR

O que este rosto significa? Apesar de ser rosto, ndo compreendo. Suas linhas, cercas,
margens nao tragcam os limites.

VIDENTE

E polivoco, multidimensional.

FABULADOR

Assim rompe com a rostidade.
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VIDENTE

Fuga dos significantes para algo novo. Caimos num buraco negro, ou numa parede
branca que nao se deixa imprimir. O ROSTO traz consigo uma miriade de devires que
escaparam no processo de resisténcia teatral. Tornaram-se atemporais. ROSTO esta
prenhe de devires, devir-povo (quem constituiria este povo brasileiro voltado a
revolugdo? quem esta a tornar-se este povo?); devir-liberdade (qual liberdade foi
retirada, abolida? por qual liberdade(s) devemos demandar? de opinidao? econdmica?
aquela que vem a tornar-se?); devir-democracia (quais as condi¢gdes dessa
democracia? o que deveriamos partilhar nessa democracia?); devir-andrégeno (nem
homem, nem mulher, entao o que viria a ser? que estado de coisas podem ser e n&o
ser ao mesmo tempo?); devir-corpo (aquele no qual se produz as subjetividades?
seria suporte para novos contornos do homem/mulher, seria material/imaterial? seria
o front da resisténcia?); e assim por diante, evoca-se com ROSTO muitos problemas
para o pensamento que tem nos diversos planos o desafio de criagdo do novo.
FABULADOR

Seria 0 impossivel?

VIDENTE

Seria além do possivel, com o possivel em si mesmo. Povoar este deserto com estes
devires, em constante nomadismo. Emergéncia de novos. Como pensar o0 novo em
nossos desertos?

FABULADOR

Como ele se anuncia, escoando, escapando de todas as representagdes? Diferencia-
se do rosto humano? Qual forma de pensamento a partir de um ROSTO impensavel
e intraduzivel pelas polaridades da racionalidade? Debatemo-nos sobre um
pensamento dissociado da vida, calcada na racionalidade. Acostumamos a pensar a
partir de cristalizagdes da légica binaria que passa a orientar as ciéncias, a politica e
a arte por meio das distingdes entre falso e verdadeiro, esséncia e aparéncia, razao e
irracionalidade, certo e errado, entre tantas coisas. Tentamos evitar a discussio sobre
estas tensbes no campo social. Naturalizamos a racionalidade. “A racionalidade
constituia-se numa forma de solapar a vida” (SEGURADOQO, 2007, p. 53).

VIDENTE

Operamos com um pensamento que erige “muros que se traduz processo de
disciplinarizagdo do pensamento?” (SEGURADO, 2007, p. 53). Onde podemos
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encontrar outra forma de pensar que parta da vida e nao a abandone, recaindo numa
abstragao transcendental da racionalidade?

FABULADOR

O pensamento imanente aposta na unidade entre pensamento e vida, porque
desenvolve uma dindmica a partir da qual a vida esta constantemente ativando o
pensamento, a0 mesmo tempo em que o0 pensamento deve ser compreendido como
a propria afirmacao da vida. Sendo assim, acdo e pensamento sao inseparaveis,
considerando que a diferenciagado entre ambos os dominios era impensavel. A cisao
n&o ocorre apenas entre pensamento e vida, mas também entre os saberes. A filosofia
tornou-se refém dos outros saberes porque entendida “[...] como metadiscurso,
metalinguagem, uma tendéncia da filosofia moderna que, desde Kant, tem por objetivo
formular ou explicar critérios de legitimidade ou de justificagdo”. (MACHADO, p. 12,
20009).

VIDENTE

Ao pensar a imanéncia do pensamento rompe-se com esta dependéncia dos outros
saberes com a filosofia. A filosofia ndo tem mais o objetivo de “funda-los, justifica-los
ou legitima-los, mas estabelecer conexdes ou ressonancias de um dominio a outro a
partir da questédo central que orienta suas investigacdes: ‘o que significa pensar?’, ‘o
que é ter uma ideia?’ na filosofia, nas ciéncias, nas artes, na literatura”. (MACHADO,
2009, p. 13).

FABULADOR

“Pensar como ocorre a génese das ideias de forma imanentista, trata-se de pensar a
origem sem distinguir condi¢do e condicionado”. (DOMINGOS, 2014, p. 284). Recorrer
as origens ndo permite os movimentos. “Se hoje em dia o pensamento anda mal é
porque, sob 0 nome de modernismo, ha um retorno as abstragdes, reencontra-se o
problema das origens, tudo isso... De pronto sdo bloqueadas todas as analises em
termos de movimentos, de vetores”. (DELEUZE, 2013, p. 155). A criagdo do novo
nesses saberes, pressup0e este transito, sem um lugar de partida, e nem de chegada.
VIDENTE

Mas cada saber possui e tem suas proprias formas de criagédo, enquanto a ciéncia cria
funcdes e a arte cria sensagoes — perceptos e afectos —, a filosofia cria conceitos. “O
que define o pensamento, as trés grandes formas do pensamento, a arte, a ciéncia e
a filosofia, ¢ sempre enfrentar o caos, tragar um plano, esbogar um plano sobre o

caos. Mas a filosofia quer salvar o infinito, dando-lhe consisténcia: ela traca um plano
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de imanéncia, que leva até o infinito acontecimentos ou conceitos consistentes [...]. A
ciéncia, ao contrario, renuncia ao infinito para ganhar a referéncia: ela traca um plano
de coordenadas somente indefinidas, que define sempre estados de coisas, fun¢des
ou proposic¢des referenciais, sob a acdo de observadores parciais. A arte quer criar
um finito que restitua o infinito: traca um plano de composicado que carrega por sua
vez monumentos ou sensagbes compostas, sob a acdo de figuras estéticas”.
(DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 253). Neste deserto, os devires do ROSTO dialogam
com as dimensdes de finitude e infinitude, do possivel e do impossivel. Estes devires
ndo somente recortam cada plano, mas realizam saltos entre os planos. “Os trés
pensamentos se cruzam, se entrelacam, mas sem sintese nem identificacdo. A
filosofia faz surgir acontecimentos com seus conceitos, a arte ergue monumentos com
suas sensagdes, a ciéncia constréi estados de coisas com suas funcoes. “A filosofia
tira conceitos (que ndo se confundem com ideias gerais ou abstratas), enquanto que
a ciéncia tira prospectos (proposi¢cdes que nao se confundem com juizos), e a arte tira
perceptos e afectos (que também nado se confundem com percepgdes ou
sentimentos)”. (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 37).

FABULADOR

Esses pensamentos estabelecem os encontros entre conceitos, fungdes, afectos, num
choque que ao seu impacto formam picos de singularidade, “[...Jonde a sensagéao se
torna ela prépria sensag¢ao de conceito, ou de fungéo; o conceito, conceito de funcao
ou de sensacéo; a fungéo, funcado de sensacgao ou de conceito. E um dos elementos
nao aparece, sem que o outro possa estar ainda por vir, ainda indeterminado ou
desconhecido. Cada elemento criado sobre um plano apela a outros elementos
heterogéneos, que restam por criar sobre outros planos: o pensamento como
heterogénese.” (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 254- 255). Estabelecem-se
convergéncias, porém esses momentos comportam “dois perigos extremos: ou
reconduzir-nos a opinido da qual gueriamos sair, ou nos precipitar no caos que
queriamos enfrentar”. (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 254-255). De toda sorte,
temos que pensar na horizontalidade dos saberes, plano ao lado de plano, que podem
se dobrar sobre si mesmos, ou sobre outros.

VIDENTE

Entdo “[...] Pensar é pensar por conceitos, ou entdo por fungdes, ou ainda por

sensagbes, e um desses pensamentos ndo é melhor que um outro, ou mais
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plenamente, mais completamente, mais sinteticamente pensado”. (DELEUZE;
GUATTARI, 1992, p. 253- 254).

FABULADOR

Temos que ao criar conceitos estamos criando o novo, uma singularidade. “N&o
existem universais, mas apenas singularidades. Um conceito ndo é universal, mas um
conjunto de singularidades em que cada uma se prolonga até a vizinhanga de uma
outra”. (DELEUZE, 2013, p. 187). Ha variaveis, mutagdes e possibilidades de ir em
direcbes diversas até funcdes e afectos.

VIDENTE

Ao me deter diante do ROSTO, capto aquilo que ainda nao existe, enxergo um devir-
andrégeno, um devir-bicho, um devir-revolugédo. Capto algo que excede, que
transborda para além do que se vé. “A vidéncia tem por objeto a propria realidade em
uma dimensdo que extrapola seu contorno empirico, para nela apreender suas
virtualidades, inteiramente reais porém ainda néo desdobradas. [...]. Ele enxerga a
intensidade, a poténcia, a virtualidade. Nao é o futuro, nem o sonho, nem o ideal, nem
o projeto perfeito, porém as forcas em vias de redesenharem o real”. (PELBART,
2013, p. 45). O ROSTO traz em si os rascunhos de outro mundo possivel, povoado
por novas subjetividades e novas demandas. No campo da filosofia de que forma
essas singularidades que em determinados momentos nao sao vistas se apresentam
viaveis para o pensamento?

FABULADOR

Para a filosofia, pensar de forma imanentista abre as oportunidades para que a
singularidade se torne viavel. Evitar o pensamento transcendental dos conceitos, no
qual as pessoas imaginam “os problemas eternos e os conceitos, ja dados, dispostos
num céu aonde apenas deveriamos ir busca-los [...]." (ZOURABICHIVILI, 2004, p. 26).

“

Este pensamento pressupée uma clausura nos modelos, uma lista fechada, “uma
distribuicdo sedentaria se caracteriza pela submissdo dos entes a uma instancia
totalizada e fixa” (DOMINGOS, 2014, p. 289), pensados por uma filosofia
representativa. Por outro lado, podemos ter a dindmica de distribuicdo nomade,
introduzir o movimento no conceito, para que se movam até outros conceitos, outras
margens. Devemos povoar, conectar, subir e descer. A filosofia ndo é contemplacgéo,
reflexdo, comunicagdo, mas criagdo, e criagdo singular, ou melhor, criacdo de
conceitos singulares. O conceito néo € esséncia. (DELEUZE, 2013, p. 174). N&o nos

deixamos iludir acreditando que sao eternos, histéricos, mas extemporaneos e
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inaturais. (MACHADO, p. 25, 2009). Recorremos para a ideia construtivista de garantir
a singularidade a partir das conexdes entre diferenga e repeticao.

VIDENTE

Assim, com a repeticdo ndo temos o idéntico, mas o diferente. “Os dois termos,
diferenca e repeticdo, compdem a dinamica da singularidade.” (DELANDA apud
Domingos, 2014, p. 289). A repeticdo é uma verdadeira alternativa porque ela € um
critério de individuagéo ou principio de sintese imanente do heterogéneo que néo
submete a singularidade a uma identidade de transcendente. A repeticdo é um
principio imanente de sintese que se refere exclusivamente a singularidade. Ela forga
ou constrange uma singularidade a afirmar-se, a afirmar a propria diferenca. Parece-
nos que a sutileza exigida para compreender a repeticao nesses termos “é deixarmos
de pensar o seu objeto como idéntico: a repeticdo nao é reiteragdo do mesmo porque
0 objeto sobre o0 qual ela se exerce ndo tem identidade, o que é repetido é a diferenca
pura”. (DOMINGOS, 2014, p. 290). Pensar de forma diferencial ndo a faz se
subordinar a identidade, a figuracéo, a representacao. Cria-se 0 novo.

VIDENTE

No caso da arte, essa ideia de construgcéo se faz no jogo das forgas entre aquele que
é propriamente o material, no qual essa pratica é delimitada, e aquilo que da sentido
ilimitado a esse mesmo material. Isso porque a pratica do fazer artistico extrapola
materialidade, reinventando suportes, modificando-os, fazendo do préprio ato de criar
uma pratica intensiva e vital.

FABULADOR

Na filosofia, os atos de criagdo de conceitos sdo formados em conversas com outros
conceitos. “De um modo bastante original: partindo do que foi pensado por outros,
seja filésofos ou n&o, e integrando esses elementos como conceitos de sua propria
filosofia. Assim, sua filosofia € um sistema de relagbes entre conceitos oriundos ou
extraidos da proépria filosofia e [...] conceitos suscitados ou sugeridos por outro tipo de
pensamento, isto €, pelo exercicio de pensamento nao conceitual que se encontra nas
ciéncias, nas artes, na literatura.” (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 27). “E como um
conjunto de anéis quebrados. Eles podem penetrar uns nos outros. Cada anel, ou
cada plat6, deveria ter seu clima proprio, seu proprio tom ou seu timbre. E um livro de
conceitos. [...]" (DELEUZE, 2013, p. 37). Para o novo que esta por vir, precisamos de
nossos conceitos e aquelas afecgbes e percepgdes trazidas por SERPENTES e

TOUPEIRAS por tras do ROSTO. Nesse fluxo em direcdo ao infinito, ‘there are no
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philosophical concepts that do not refer to non-philosophical co-ordinates”. 70

(DELEUZE apud PATTON, 2012, p. 27).

VIDENTE

O ROSTO admite uma complexidade prépria dos conceitos, conformada por varios
multiplos. “E uma multiplicidade, embora nem toda multiplicidade seja conceitual.
(DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 27).

FABULADOR

“Todo conceito tem um contorno irregular [...] encontramos a ideia de que o conceito
é questao de articulagao, corte e superposi¢ao”. (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 27).
Ao mesmo tempo, 0s conceitos sao relativos e absolutos, relativos aos seus proprios
componentes, aos outros conceitos, ao plano a partir do qual se delimita, aos
problemas que se supbe deva resolver, mas absoluto pela condensacéao, que opera,
pelo lugar que ocupa sobre o plano, pelas condi¢cdes que impde ao problema. E
absoluto como um todo, mas relativo enquanto fragmentario. E infinito por seu
sobrevoo ou sua velocidade, mas finito por seu movimento que traga o contorno dos
componentes. Um fildsofo ndo para de remanejar seus conceitos, e mesmo de muda-
los; basta as vezes um ponto de detalhe que se avoluma, e produz uma condensagao,
acrescente ou retira os componentes.” (DELEUZE; GUATTARI, 2005, p. 34).
VIDENTE

Este ROSTO que se apresenta a nds evoca a pensar por problemas, um problema ou
varios, [...] problemas sem os quais nao teria sentido, e que s6 podem ser isolados ou
compreendidos na medida de sua solugdo: estamos aqui diante de um problema
concernente a pluralidade dos sujeitos, sua relac&o, sua apresentagao reciproca”.
(DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 27-28). Ha a formagao de estratos e camadas de
problemas colocados por SERPENTE e TOUPEIRA, “[...] num conceito, ha, no mais
das vezes, pedacos ou componentes vindos de outros conceitos, que respondiam a
outros problemas e supunham outros planos”. (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 29-
30). “[...] Com efeito, todo conceito, tendo um numero finito de componentes, bifurcara
sobre outros conceitos, compostos de outra maneira, mas que constituem outras
regibes do mesmo plano, que respondem a problemas conectaveis, participam de

uma co-criagdo. Um conceito n&o exige somente um problema sob o qual remaneja

70 ~ ” . . /L ~ i s 7% ~
“N&o hé conceitos filoséficos que ndo tenham coordenadas n3o filoséficas” (Tradugdo

nossa).
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ou substitui conceitos precedentes, mas uma encruzilhada de problemas em que se
alia a outros conceitos coexistentes”. (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 30).
FABULADOR

Nao necessariamente diante dos conceitos formados dizemos quais os problemas
que estes conceitos respondem. (DELEUZE, 2013, p. 174).

VIDENTE

O processo de entrelagamento de problemas rompe com os suportes dos planos, indo
em dire¢do ao processo de hibridagao dos saberes, que em nada tem de haver com
a interdisciplinaridade, porque do ponto de vista imanente quebra-se a
disciplinarizacao da racionalidade. Nao precisamos pensar na pergunta que talvez nos
fizemos anteriormente, onde estd a resisténcia? Estamos aqui pelo simples fato de
que “ndo se produz so6 na fabrica, ndo se cria sé na arte, ndo se resiste so na politica.
Assistimos ao fim dos suportes em varios dominios, mas também das esferas em que
eles ganhavam sentidos. [...] Assim a arte extrapola a arte, a politica extrapola a
politica, a produgéo extrapola a producgéo, a subjetividade extrapola a subjetividade.
Seria preciso pensar conjuntamente estes processos e a hibridacdo dessas esferas
nas condigbes de hoje, tanto nos seus efeitos liberadores, como constrangedores.”
(PELBART, 2003, p. 132).

VIDENTE

Nossa tarefa se constitui em criar pontes, entre conceitos, abrindo para outros
conceitos, se aliando a outros componentes de conceitos, indo ao infinito, jamais
sendo criados do nada. O ROSTO traz esse devir-arte-revolucionario que se exprime,
mas que é distinto do expressado e a expresséo. (DELEUZE, GUATTARI, 1992, p.
31} '

FABULADOR

O ROSTO é um devir-revolucionario da arte, porque “[...] um conceito possui um devir
que concerne, desta vez, a sua relagdo com conceitos situados no mesmo plano”.
(DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 30). Também tem carater revolucionario porque todo
ato de criagao é politico. “The task of philosophy is the creation of concepts or the
modification of old ones that give expression to the abstract machines and pure events
on the plane ofimmanence. Indeed, because the concepts that philosophy creates are
supposed to express pure events, it follows that philosophy shapes many of the
mundane events in terms of which we understand and respond to the history that

unfolds around us. For this reason, and because the task of philosophy as they
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conceive of it is to create new concepts, philosophy is an inherently political activity’”".

(PATTON, 2012, p. 26).

VIDENTE

O ROSTO “[...] é esquizo, a partir de sua anarquia, assumira diversos devires. O ser-
corpo-esquizoide desliza de uma identidade a outra, passa de um codigo a outro [...]"
(CHIH, 2014, p. 482). Esses varios devires sao oriundos da resisténcia teatral-politica
de SERPENTE e TOUPEIRA. “E preciso ressaltar que o processo esquizo é a propria
experiéncia de um corpo sem c’)rgéos,72 o proéprio escorrer dos fluxos descodificados
que escapam da logica representacional”. (CHICH, 2014, p. 482). O ROSTO que nos
escapa!

FABULADOR

A pretensdo do ROSTO é de “jamais imitar, nem fazer como, nem ajustar-se a um
modelo [...]" (DELEUZE apud SILVA, 2014, p. 497). Ele tem mais a ver com linhas que
nos atravessam, forgas que nos afetam, enfim, devires que nos arrastam para outros
lugares e dissolvem nosso chéo, nosso territério — pura desterritorializag&o”. (SILVA,
2014, p. 497-498) “[...] seeds, crystals of becoming whose value is to trigger
uncontrollable movements and deterritorializations of the mean of majority” A
(DELEUZE; GUATTARI apud PATTON, 2012, p. 16).

VIDENTE

O ROSTO cria em nés o chamado de varias vozes, que corresponde ao inaudivel,
poténcia da vida. FABULADORES e nds nos amparamos em criar zonas de
vizinhanga, que “[...] que definem a consisténcia interior do conceito. [...]. As zonas e
as pontes sao as junturas do conceito”. (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 32).
FABULADOR

As pontes e as relagdes estabelecidas entre os conceitos, entre os componentes, s&o

processuais. Articulamos, ordenamos, colocamos os conceitos em vibragéo,

"L A tarefa da filosofia é a criagdo de conceitos ou a modificagdo de conceitos antigos que dao
expressdo as maquinas abstratas e aos eventos puros no plano da imanéncia. Com efeito, visto que
os conceitos que a filosofia cria devem expressar eventos puros, por conseguinte a filosofia molda
muitos dos eventos mundanos em termos do que entendemos e respondemos a histdria que se
desenrola ao nosso redor. Por esta razéo, e visto que a tarefa da filosofia conforme concebida por eles
é criar novos conceitos, a filosofia € uma atividade inerentemente politica”.(Traducdo Nossa)

L« corpo sem 6rgéos € oposigao ao organismo (funcionamento organizado dos érgdos em que cada
um esta em seu lugar, destinado a um papel que o identifica). (ZOURABICHVILI, 2004, p. 15).

3 “Sementes, cristais do tornar-se cujo valor ¢ o desencadeamento de movimentos incontrolaveis e
desterritorializacbes da média da maioria”, (Tradugao Nossa)
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ressoando em si mesmos e com 0S outros, ao invés de seguir ou de se corresponder.
(DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 32-35). Nao paramos de mudar os conceitos,
agregando, intensificando-os, retirando componentes, refazendo. “[...] um conceito &
um todo fragmentado, uma totalidade fragmentaria. Isto significa que, em vez de ser
algo simples, o conceito é uma multiplicidade, uma articulagdo de elementos, de
componentes, eles mesmos conceituais, distintos, heterogéneos, mas inseparaveis,
intrinsecamente relacionados, agrupados em zonas de vizinhanga ou de
indiscernibilidade”. (MACHADO, 2009, p. 16).

VIDENTE

Por isso podemos dizer que a filosofia imanentista € baseada num construtivismo?
FABULADOR

O plano de imanéncia deve ser construido; “a imanéncia é um construtivismo e cada
multiplicidade assinalavel é como uma regido do plano. Todos 0s processos se
produzem sobre o plano de imanéncia e numa multiplicidade assinalavel: as
unificagdes, subjetivagdes, racionalizagbes, centralizacbes nao tém qualquer
privilégio, sendo frequentemente impasses ou clausuras que impedem o crescimento
da multiplicidade, o prolongamento e o desenvolvimento de suas linhas, a produgao
do novo”. (DELEUZE, 2013, pp. 186-187).

VIDENTE

Ao pensar nos conceitos, me remeto a organizagdo de mapas com planos, onde estes
conceitos delimitam estes planos, construindo uma regido do plano, colocar em
contato regides “[...] precedentes, explorar uma nova regido, preencher a falta. O
conceito € um composto, um consolidado de linhas, de curvas. Se os conceitos devem
renovar-se constantemente, é justamente porque o plano de imanéncia se constroi
por regido, havendo uma construgao local, de proximo em proximo”. (DELEUZE, 2013,
p. 188). Os conceitos ao entrarem em choque com as afeccdes e perceptos de
TOUPEIRAS e SERPENTES, se encarnam, se efetuam nas materialidades e
imaterialidades, mas automaticamente se irrompem como outros conceitos. ROSTO
nos oferece as intensidades para se pensar em outros conceitos, ndo se confundindo
com este estado de coisas no qual se efetua, sendo incorporal. (DELEUZE;
GUATTARI, 1992, p. 33). “Una manera en que los cuerpos pueden aumentar sus
poderes es entrando en alianzas con otros cuerpos que sirven para reforzar o realzar
sus propios poderes”. (PATTON, 2013, p. 117). As aliancas foram realizadas para
enfrentamento ao ESTADO e confundiu 0 CENSOR. O ROSTO traz como se
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ressignificou o conceito de teatro de resisténcia no periodo da ditadura. O cruzamento
entre TOUPEIRA e SERPENTE estabeleceu uma ponte entre regides, diante da falta
que existia no plano, no mapa.

FABULADOR E VIDENTE

“Todo conceito é forgosamente um paradoxo”. (DELEUZE, 2013, p. 174).
FABULADOR

Acontece, Acontecimento. O acontecimento é “causalidad acodada; los cuerpos, al
chocar, al mezclarse, al sufrir, causan en su superficie acontecimientos que no tienen
espesor, hi mezcla, ni pasion, y ya no pueden ser por tanto causas: forman entre si
ofra trama en la que las uniones manifiestan una cuasi—fisica de los incorporales,
sefialan una metafisica”.’”* (FOUCAULT, 1970, p. 12).

VIDENTE

O conceito de resisténcia teatral-politica alarga-se em razao da precedéncia de um
acontecimento entre SERPENTE e TOUPEIRA “[...] O conceito diz 0 acontecimento,
ndo a esséncia ou a coisa, € um acontecimento puro, uma hecceidade, uma entidade
[...].7 (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 33). O acontecimento sempre esta relacionado
ao ato de criar, “que ndo se reduz nem a natureza existente das coisas reais nem a
forma expressa dos conceitos e das proposigdes. O acontecimento-sentido é neutro,
indiferente por completo em relagéo tanto ao particular como ao geral, ao singular
como ao universal, ao pessoal e ao impessoal”’. (DELEUZE apud CHICH, 2014, p.
485). “The critical function of the concept is ensured by the fact that, qua expression
of a pure event, it is never exhausted by its empirical manifestations, but also by the
fact that it relates to the milieu in which it is deployed.””™ (DELEUZE apud PATTON,
2012, p. 27). Essa processualidade gerou intensidades que nao se deixaram capturar
pelos significados dados por um conceito como resisténcia trazido pela filosofia da
representacdo. Estes acontecimentos foram derivados de multiplos encontros, entre
ideias, conceitos, atores/atrizes, espacos, afectos, textos, corpos, publicos, entre

outros.

74 ; 7%
“Causalidade agodada; os corpos, ao chocar-se, ao mesclar-se, ao sofrer, causam em sua superficie

acontecimentos que nao tém espécies, nem mesclas, nem paix&do e ja podem ser causas: formam entre
si outra trama na qual as unidées se manifestam em uma quase-fisica dos incorpéreos, indicando uma
metafisica.” (Tradugao nossa).

5 g funcéo critica do conceito é garantida pelo fato de que, enquanto expressdo de um evento puro,
nunca fica exaurido por suas manifestagdes empiricas, mas também pelo fato de que tem relagédo com
o meio em que ¢é utilizado.(Tradugdo Nossa)
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FABULADOR

Esses acontecimentos e, por consequéncia, 0s conceitos sao recortes num caos,
trazidos pelo plano de imanéncia. “O plano de imanéncia € como um corte do caos e
age como um crivo. O que caracteriza o caos, com efeito, € menos a auséncia de
determinacdes que a velocidade infinita com a qual elas se esbhocam e se apagam:
ndo é um movimento de uma a outra, mas, ao contrario, a impossibilidade de uma
relagéo entre duas determinagdes, ja que uma nao aparece sem que a outra tenha ja
desaparecido, e que uma aparece como evanescente quando a outra desaparece
como esbogo. O caos ndo é um estado inerte ou estacionario, ndo € uma mistura ao
acaso. [...]. Dar consisténcia do infinito € muito diferente do problema da ciéncia, que
procura dar referéncias a caos, sob a condicdo da renuncia aos movimentos e
velocidades infinitos, e de operar, desde inicio, na limitagao de velocidade: o que é
primeiro na ciéncia é a luz ou o horizonte relativo”. (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p.
59).

VIDENTE

A arte para possibilitar a criacdo de perceptos e afectos’® ndo pode se ater as obras
de arte como interpretagdo, mas como experimentagéo. “E sempre uma questdo de
experiéncia. Jamais interpretar. A interpretagéo remete a um significado ja existente,
enquanto a experimentagao remete ao novo que esta por vir. Estar preso ao passado,
ao sabido, a legitimacdo do que ja se sabe é mortificar a prépria existéncia, é tirar-lhe
seu vigor, sua juventude, sua meninice, seu devir-crianga que expressa a alegria de
viver, de dancgar, de brincar, de imaginar e de criar’. (SILVA, 2014, p. 498). Nao
podemos confundir os perceptos das percepgdes, pois “sao independentes do estado
daqueles que os experimentam; os afectos ndo sao mais sentimentos ou afecgdes,

transbordam a for¢a daqueles que séo atravessados por eles. [...] A obra de arte é um

76 «gy concepto de afecto, por tanto, establece una conexion conceptual entre la compresioén de los
cuerpos en términos de poder y en términos de devenir. Los cuerpos sufren una modificacién o cambio
cuando actuan sobre otros cuerpos o cuando otros cuerpos actuan sobre ellos. Estas modificaciones,
que son el resultado de entrar en relacién con otros cuerpos, son lo que Spinoza llama ‘afecciones”.
(PATTON, 2013, p. 116). “Los afectos pueden ser activos o reactivos, y, en su discusion del concepto
de poder de Foucault, Deleuze se apoya en esta distincion a fin de claisficar las diferentes formas en
que un cuerpo puede actuar sobre otros y en que estos pueden actuar sobre él: ‘incitar, provocar o
producir [...] constituyen afectos activos, mientras que se incitado o provocado, ser inducido a producir,
tener un efecto 'Util’, constituyen afectos reactivos™. (DELEUZE,1988, p. 71, apud PATTON, 2013, p.
116).
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ser de sensagao, e nada mais: ela existe em si”. (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p.
213).

FABULADOR

Ao visualizarmos o estabelecimento dessas pontes para a criagdo de conceitos, as
linhas ndo possuem apenas como entrada um ponto, mas entradas multiplas, abrindo-
se para o imprevisto garantido por outras entradas. “O principio das entradas multiplas
s6 impede a entrada do inimigo, o Significante, e as tentativas para interpretar uma
obra que, de facto so6 propde a experimentagao”. (DELEUZE; GUATTARI, 2003, p.
18).

VIDENTE

O ROSTO “é mostrador de afectos, inventor de afectos, criador de afectos, em relacéo
com os perceptos ou as visdes que nos da. N&o é somente em sua obra que ele os
cria, ele os da para nés e nos faz transformar-nos com eles, ele nos apanha no
composto”. (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 227). Produz-se um descolamento
histérico, ndo situado, mas imanente a vida, a poténcia. “Os perceptos desta vida e
deste momento criados pelo artista ndo sao mais esta vida nem este momento, mas
qualquer vida, quaisquer momentos, uma vez que se desprenderam de qualquer
tempo cronolégico ou de uma suposta relagdo com um suposto real para se
transformarem em devires de sensacgdes que se manifestam através do impessoal ao
qual as artes, a literatura, remetem”. (LOBO, 2008, p. 101). Estes encontros, se
colocam “em” e “com” outros. A experimentagédo, a forma como “Pintamos,
esculpimos, compomos, escrevemos sensagdes, nos remetem ndo a uma referéncia
de um objeto, mas aos multiplos desejos que transpassam este ato”. (DELEUZE;
GUATTARI, 1992, p. 216).

FABULADOR

Apesar de que toda obra de arte € monumento “[...] mas 0 monumento ndo é aqui o
que comemora um passado, & um bloco de sensagdes presentes que s6 devem a si
mesmas sua propria conservagao, e dao ao acontecimento o composto que o celebra.
O ato do monumento ndo é a memoria, mas a fabulacdo”. (DELEUZE; GUATTARI,
1992, p. 218). Fabulagdo que com os meios do material visa “arrancar o percepto das
percepgdes do objeto e dos estados de um sujeito percipiente, arrancar o afecto das
afecgbes, como passagem de um estado a um outro. Extrair um bloco de sensacdes,
um puro ser de sensagdes”. (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 217).
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VIDENTE

Experienciar no palco de teatro, lidar com os elementos materiais, como luz, cenario,
musica, corpos, textos, mas sio utilizados como lugares para extragéo de afectos
como devires, uma lista aberta e plural, que pode incluir pelo menos: devenir-intenso,
devenir-animal, devenir-mujer y devenir-imperceptible’”’. (PATTON, 2013, p. 116). O
experimentar podera permitir as sensagdes, nas multiplas intensidades, em graus
variados, como blocos de sensagdo. “As quantidades intensivas fazem parte das
condigbes de possibilidade da experiéncia, visto que sdo aquilo que podemos
antecipar em relagéo as sensagdes, antes que elas ocorram empiricamente”. (SILVA,
2014, p. 149). “...] Deleuze fara das quantidades intensivas ndo mais apenas as
condi¢cdes da experiéncia possivel, mas as condicbes da experiéncia real, os
elementos minimos que produzem efeitos sensiveis, assim como deflagram as
individuagdes”. (SILVA, 2014, p. 149). O proéprio pensamento deve ser experienciado,
n&o a imaginagdo do pensamento. (CASTRO, 2015, p. 217).

FABULADOR

A experimentacado produz essas quantidades intensivas, que nos ajudam a tragar 0s
contornos para a criagdo. N&o partimos do zero. “O grau zero é a auséncia de
sensagéo, situagdo em que nenhum fendmeno se nos apresenta. Em tal caso, do
ponto de vista da sensibilidade, da receptividade, os Unicos elementos em jogo seriam
as intuigbes puras do espaco e do tempo. Tais intuigbes puras, ou seja, sem nenhum
elemento empirico, s&o também vazias, precisamente por ndo serem preenchidas por
nenhum conteudo vindo da experiéncia. As intuicbes puras ndo sdo, contudo, os
unicos elementos da receptividade independentes da experiéncia, pois, mesmo sem
a sensagdo, sem que a sensibilidade seja afetada, pode-se antecipar algo da
percepgao. Este algo é precisamente o fato de que qualquer fendmeno que apareca
a sensibilidade tera uma quantidade intensiva, ocupara o tempo e o espago com
qualidades de grau variavel diferente de zero (pois o zero seria a auséncia de qualquer
afeccado)” (SILVA, 2014, p. 150).

FABULADOR

Ha uma tentacdo renitente de se acomodar essas intensidades em formatos,

estratificacdes e segmentagdes. Tende a efetuar no organismo uma decomposicéo e

sl . . i - ; . ;
Uma variedade de diferentes classes de devir. Uma lista aberta, mas inclui ao menos: devir-
intenso, devir-animal, devir-mulher e devir-imperceptivel.” (Tradug&o nossa).




176

se transformar em outra coisa. (PATTON, 2013, p. 115). A experimentacao no teatrar
trouxe uma proliferacao de intensidades, de afectos e perceptos, organizadas em
devires, que rejeitam “ser sugado pelo outro, procurando entdo as margens, as
brechas, as fissuras, levando ao delirio as formas de identidade. O devir € uma
experiéncia subterranea no sentido de forgas invisiveis que n&o podem ser capturadas
por um centro de poder. Por isso o devir € sempre um devir ‘'menor”. (SILVA, 2014,
p. 497), por exemplo, no caso da SERPENTE, que nao se suportava e resistia a se
reconhecer nas diversas identidades propostas por COMUNISTAS (Bichas);
CENSOR (Homossexuais, subversivos, entre outros).

VIDENTE

Transbordam os planos, saberes, “O afecto, o percepto e o conceito séo trés poténcias
inseparaveis, poténcias que vao da arte a filosofia e vice-versa”. (DELEUZE, 2013, p.
175).

FABULADOR

O ROSTO é evidéncia dessa alianca ativa e interna entre eles, filosofia e arte, mas
sempre uma alianga que recusa ser “extensiva, cultural e sociopolitica, e sim, alianca
intensiva, contranatural e cosmopolitica. Se a primeira distingue filiagdes, a segunda
confunde espécies, ou melhor, contraefetua por sintese implicativa as diferengas
continuas que séo atualizadas, no outro sentido (o trajeto ndo é o mesmo...) pela
sintese limitativa da especiagéo descontinua”. (CASTRO, 2015, p. 189).

VIDENTE

ROSTO abre a brecha para “escapar do controle, incitar o processo de singularizagao
dos individuos como forma de construgéo de territorios existenciais, espacos vivos e
comprometidos com a criagdo de novas praticas sociais, e novamente associar agéo
e pensamento”. (SEGURADO, 2007, p. 54).

BOCA

“[...] Diante da lei esta um porteiro. Um homem do campo dirige-se a este porteiro e
pede para entrar na lei. Mas o porteiro diz que agora ndo pode permitir-lhe a entrada.
O homem do campo reflete e depois pergunta se entdo ndo pode entrar mais tarde.
‘E possivel, diz o porteiro, ‘mas agora nao’. Uma vez que a porta da lei continua como
sempre aberta, e o porteiro se posta ao lado, o homem se inclina para olhar o interior
através da porta. Quando nota isso, o porteiro ri e diz: ‘Se o atrai tanto, tente entrar

apesar da minha proibi¢gao. Mas veja bem: eu sou poderoso. E sou apenas o ultimo
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dos porteiros. De sala em sala, porém, existem porteiros cada um mais poderoso que
o outro.” (KAFKA, 1997 p. 230).

(Ambos saem de cena e sdo seguidos pelo ROSTO).
CENA 2

(O ARTESAO entra em cena carregando num carrinho de mé&o livros, muitos livros,
leis e muitas leis. Despeja no meio do palco todos eles. O ambiente é como se fosse
uma biblioteca com varias molduras de quadros, vazias, por todas as paredes. Sai do
palco e retorna com mais livros, mais leis e leis. Realiza o mesmo ato umas sete

vezes. Ao terminar, senta sobre todos os livros, leis, leis, leis e leis).

VIDENTE

Aqui te apresentamos o ROSTO. Em movimento, como risco no céu. Sindnimo de
alianc¢a, de devir, juncao entre a arte e afilosofia. ROSTO “que se elabora en conjuntos
que no son nilos de la familia, ni de la religion ni del Estado. En cambio, dan expresion
a grupos minoritarios, o grupos oprimidos, prohibidos, en rebelion, o siempre al borde
de instituciones reconocidas”.’® (DELEUZE; GUATTARI, 1987, p. 247, apud PATTON,
2013, p. 118).

FABULADOR

A primeira vista pode te parecer como anémalo, que “[...] no significa anormal, sino lo
desigual, lo tosco, lo &spero, el filo cortante de la desterritorializaciéon”’®. (DELEUZE;
GUATTARI, 1987, p. 244, apud PATTON, 2013, p. 119). Como o ARTESAOQ reage
diante dos problemas trazidos pelo ROSTO? Como serd possivel também uma
aliangca com o Direito? E viavel a realizacdo do movimento em face do Direito?
ARTESAO

O ROSTO se apresenta a nés como némade, me preocupa quando esses némades
avangam em diregéo ao Direito, correm por nosso campo, “[...] eles desconhecem os

costumes locais e imprimem a capital em que se infiltraram sua esquisitice. Ilgnoram

8 “Que se elabora em ~conjuntos que nédo sdo nem da familia, nem da religido nem do Estado. Ao
contrario, d&o expressoes a grupos minoritarios, ou grupos oprimidos, proibidos, em rebelido, ou
sempre ao largo das instituicées reconhecidas.” (Tradugao nossa).

® “Anémalo n&o significa anormal, mas o desigual, o tosco, o aspero, o fio cortante da
desterritorializagdo” (Tradugéo nossa).
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as leis do Império, parecem ter sua prépria lei, que ninguém entende. E uma lei-
esquiza, dizem Deleuze-Guattari, talvez pela semelhanca do ndmade com o esquizo.
O esquizo estad presente e ausente simultaneamente, ele esta na tua frente e ao
mesmo tempo te escapa, sempre estd dentro e fora, da conversa, da familia, da
cidade, da economia, da cultura, da linguagem. Ocupa um territério, mas ao mesmo
tempo o desmancha, dificilmente entra em confronto direto com aquilo que recusa,
ndo aceita a dialética da oposicdo, que sabe submetida de antem&o ao campo do
adversario, por isso ele desliza, escorrega, recusa o jogo ou subverte-lhe o sentido,
corroi o proprio campo e resiste as injungdes dominantes. O némade, a exemplo do
esquizo, e o desterritorializado por exceléncia, aquele que foge e faz tudo fugir. Ele
faz da propria desterritorializagdo um territério subjetivo.” (PELBART, 2003, p. 20).
VIDENTE

O ROSTO é um risco ao Direito. “Nos Estados de nao direito o que conta € a natureza
dos processos de libertacéo, forcosamente nomadicos. Nos Estados de direito ndo
sao os direitos adquiridos e codificados que contam, mas tudo aquilo que atualmente
constitui um problema para o direito, tudo o que leva as conquistas a correrem o risco
permanente de serem novamente questionadas”. (DELEUZE, 2013, p. 196). O
ROSTO traz problemas cravados de novos devires, novas subjetividades politicas e
demandas que interpelam por novos direitos.

FABULADOR

Poderiamos pensar num processo que permitisse a hibridacdo dos saberes, dos
planos como ocorreu conosco. Queremos escutar a resposta para: Qual deveria ser
o lugar do Direito: “One answer is to say that law is a hybrid form, that it proceeds by
adopting some of philosophy's created concepts (such as justice, humanity, rights,
duty and judgement) but that it also draws upon scientific functions (for forensic
medicine has its own functions and styles of inhuman observation). Moreover, law is
also in part a production of affects: legal cases have their own drama and style, with
the narration of cases often creating affects of pity and horror and with gal judgements,
possibly, imagining or creating worlds not yet lived”®®. (COLEBROOK, 2009, p. 14-15).

8“Uma resposta é dizer que a lei € uma forma hibrida, que passa através da adopgao de alguns dos

conceitos criados da filosofia (como a justi¢a, humanidade, direitos, deveres e julgamento), mas que
também se baseia em funcdes cientificas (para a medicina forense tem a sua propria fungdes e estilos
de observagéo desumanos). Além disso, a lei também é em parte uma produgédo de afetos: processos
judiciais tém o seu proprio drama e estilo, com a narragdo dos casos, muitas vezes criando afeta de
piedade e horror e com julgamentos galdo, possivelmente, imaginando ou a criagdo de mundos ainda
n&o vividas."(Tradugéo Nossa)
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ARTESAO

Essa tarefa ndo me é facil, olhem o meu entorno, tenho aqui o desafio de superar
muralha, muros, cercas, compartimentos. Perco-me nas abstra¢des. O pensamento,
no Direito, esta totalmente adstrito aquilo que vocés chamam de um pensamento
representativo e racional. Nosso pensar no Direito se auxilia das categorias juridicas
que definem, nomeiam os limites.

FABULADOR

O que fazer diante do ROSTO que se apresenta como novo na politica e na arte?
Como transferir a poténcia da resisténcia, a vida, para o plano do Direito?
ARTESAO

Somos sedentarios e produzimos filiagcdes, ao imitar, aparecer, ser, corresponder.
(CASTRO, 2015, p. 185). Trabalhamos com nog¢bes como Estado de direito, direitos
universais e sujeitos de direito que sdo abstratas, produzindo generalidade e
univocidade. “E ¢ em nome disso que se breca todo pensamento, que todas as
analises em termos de movimentos sdo bloqueadas.” (DELEUZE, 2013, p. 156).
Essas no¢des de abstracdo, “[...] irreducible to any singular, existent figures, they are
eternal, abstract and transcendent rights belonging to everyone and no one in

particular’’

. (PATTON, 2012, p. 17). Somos o avesso ao pensamento imanentista,
recorremos a figuras preexistentes.

VIDENTE

O que deve causar espanto a vocés é bater a sua porta devires ndo somente politicos,
mas artisticos. Ao que me parece, é inimaginavel que possamos criar ressonancias,
ecos, aliangas para a criagcado de direitos. Reforgca que nunca tivemos um lugar na
politica e na democracia. “In the Greek tradition, Plato excludes art and artists, poetry
and poets from the helm of reason and good governanment and inaugurates the
ancient quarrel between arte and poetry one the one hand and philosophy and truth
on the other. [...] Law has mimed philosophy in its reservations if not downright hostility
to art and images. Plato again started in the Laws that” when the poet or a painter
represents men with constrasting characters he is often obliged to contradict himself,
and he does not know which of the opposing speeches contains truth. But for the

legislator, this is impossible: he must not let his laws say two differents things on the

81 « . i . 3 . 22 i
Irredutivel a quaisquer figuras singulares, existentes, sao direitos eternos, abstractas e

transcendentes que pertence a todos e ninguém em particular.”(Tradugéo Nossa)
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same subject.”®® (DOUZINAS and NEAD, 1999, p. 6). Basta somente olhar para quem
s&0 os sujeitos desses saberes. “The self in art — as painter or viewer — is free,
desiring, corporeal, it has gender and history. The subject of law — as judge or litigant
— Is constrained, censored, and ethereal. The legal person is a collection of rights and
duties, a point of condesation of capacities and obligations of a a general or universal
nature; the judge is at the service of the law of reason, which has no history, no past
or future, but is omnipresent. The legal subject comes before the law genderless and
without context, a persona or mask placed on the body.”* (DOUZINAS and NEAD,
1999, p. 3).

ARTESAO

Indicio que separamos vida e pensamento, em que somente pela mediagdo das
figuras que permeiam o nosso plano, fixas e estaveis, pode haver a entrada do
ROSTO. Ha um excesso de figuras, direitos aos quais tudo da vida deve se subsumir.
“No more than the soul in Plato, a painter's canvas is not a blank slate waiting for
something to fill it. The canvas is overpopulated, covered by the "figurative givens”
["données figuratives”]; that is to say, not simply covered by the pictorial figurative
codes, but by clichés, doxai, the world of shadows on the wall. What are "figurative
givens"or doxai? They are the meaningful sensory-motor delimitation of the perceptual
world as the human animal organizes it when it makes itself the center of the world,
when it transforms its position of image among images into cogito, into the center from
which it delimits images of the world. The "figurative givens" are also the delimitation
of the visible, of the meaningful, of the credible, such as empires organize them,

empires considered as collective actualizations of the subject's imperialism.” 5

82 “Na tradicdo grega, Platédo exclui arte e artistas, poesia e poetas do leme da razdo e da boa

governanga e inaugura a disputa antiga entre arte e poesia, de um lado, e entre filosofia e verdade do
outro.(...) A lei tem feito mimica da filosofia em suas ressalvas, quando ndo tem sido francamente hostil
a arte e as imagens. Platdo novamente afirmou em Leis que ‘quando o poeta ou o pintor representa
homens com caracteristicas contrastantes, muitas vezes é obrigado a se contradizer, e nao sabe quais
das falas antagénicas contem a verdade. Ja para o legislador, isto é impossivel: o legislador ndo pode
permitir que suas leis digam duas coisas diferentes sobre 0 mesmo assunto.”(Tradugéo Nossa)

83 : i ; ; —_— S
“O eu na arte — como pintor ou espectador — ¢ livre, desejoso, corpéreo, possui género e histéria. O

sujeito da lei — como juiz ou litigante — é restringido, censurado e etéreo. A pessoa juridica ¢ uma
colegdo de direitos e deveres, um ponto de condensagédo de capacidades e obrigagbes de natureza
geral ou universal; o juiz esta a servigo da lei da razdo, que nao tem histéria, ndo tem passado ou
futuro, mas que é onipresente. O sujeito legal aparece perante a lei sem género e sem contexto, um
personagem ou uma mascara colocada sobre o corpo.”(Tradugdo Nossa)

84 «Assim como a alma em Platéo, a tela do pintor ndo é uma lousa em branco esperando para ser
preenchida. A tela esta sobrepovoada, coberta pelos “dados figurativos” ["données figuratives"]; isto é,
nao simplesmente coberta por cédigos figurativos ilustrativos, mas por clichés, doxai, o mundo das
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(RANCIERE; DJORDJEVIC, 2004, p. 6-7).

VIDENTE

“The task of art is to undo the world of figuration or of doxa, to depopulate that world,
to clear off the terrain, sweep away all that is already on the canvas, on every screen;
to decapitate those images in order to put in their place a Sahara”®. (RANCIERE;
DJORDJEVIC, 2004, p. 6-7). Nos viemos do deserto, queremos deslizar sobre esse
plano que muda constantemente com os ventos, queremos povoar o seu plano.
FABULADOR e VIDENTE

Nossos devires produzem movimentos, que tentam escapar de ser capturados pelo
ESTADO, porém ao lado dele estdo trés elementos em nossa sociedade, direito,
instituicbes e contratos, que produzem a codificacdo do socius e a sobrecodificagao
do ESTADO. (DEUCHARS, 2011, p. 2). Assim se reterritorializa, se codifica. Somente
a codificacdo permite que se interprete e se julgue, criem-se tadbuas valorativas,
predeterminadas. “Cabe escapar ao juizo, mesmo porque nem a arte nem o
pensamento filosofico respondem ao carater bicéfalo do muthos, vinculo fundador,
organicista, do ‘pensar-verdadeiro’ e do logos, como fundamento legal, contratualista
do ‘pensar-justo’, do Estado-razéo, por meio do qual a representacao, durante muito
tempo, confinou-os no organon (DELEUZE; GUATTARI, 1989, p. 434-441 e 464-470;
LINS, 2004, p. 20).

ARTESAO

O direito apodera-se da vida proscrevendo-a: “apdiam-se sobre ela e a subjetividade
achatando suas virtualidades pela constituicdo de modos de vida que tendem a ser
puramente atuais. Campo de imanéncia de uma vida que, capturada, volta a produzir
transcendéncia sob a forma da possibilidade do seu aniquilamento ou da
sobrevivéncia; como identidade ao conceito de nao morte ou de vida orgéanica.”
(CORREA, 2009, p. 16). O modelo certo para produzir a previsibilidade e a seguranca

no Direito foi a lei. “A lei, por sua vez, € impotente para suscitar acontecimentos, mas

sombras na parede. O que sdo "dados figurativos" ou doxai? Sdo a delimitacao significativa sensério-
motora do mundo perceptivo conforme organizado pelo animal humano quando este se faz o centro do
mundo, quando transforma em cogito sua posi¢éo de imagem entre imagens, quando se transforma no
centro a partir do qual delimita imagens do mundo. Os "dados figurativos" também sao a delimitacdo
do visivel, do significativo, do crivel, tal como organizados pelos impérios, impérios considerados como
atualizages do imperialismo do sujeito.” (Tradug&o Nossa)

85 u 2 . = o
A tarefa da arte ¢ desfazer o mundo da figuragéo ou da doxa, despovoar aquele mundo, limpar o

terreno, eliminar aquilo que ja esta na tela, em todas as telas; decapitar aquelas imagens para colocar
no seu lugar um Saara.”(Tradugéo Nossa)
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nao cessa de produzir estados — aplica-se sobre 0 que acontece; ou, 0 que € 0 mesmo,
vige como forma pura, e ao vigorar, aplica-se sobre os estados, constitui novos
estados, busca restituir determinadas realidades a estados de fato pretéritos (status
quo ante). Ao vigorar (de “vigors, que etimologicamente é a forga interna que mantém
viventes os organismos vegetais e animais), a lei ndo € mais que um dispositivo de
captura que extrai sua forga dos viventes, aplicando-se a eles”. (CORREA, 2011, p.
484). Existe o enquadramento dos modos de vida na poténcia de seu deuvir,
circunscrevendo a vida naquilo que é representavel, traduzivel, governavel.
FABULADOR

Desse modo, “[...] Conflitos politicos estabilizaram-se como relagbes que sé&o
mantidas através da norma e da regra — por meio da lei. Dai existir a tendéncia de nao
mais guardar o que é agonal atras da fachada quebradica de relacdes de direito”.
(LEHMANN, 2009, p. 8) “na forma de direito que se tornou estavel, um carater agonal,
que vai certamente se tornar cada vez mais invisivel, disforme e inatingivel. Mesmo
que disponhamos de um conhecimento mais ou menos exato sobre as forgas politicas,
elas permanecem para nés altamente reais, mas ao mesmo tempo inapreensiveis
pelos sentidos [...]". (LEHMANN, 2009, p. 9). Os devires que atravessam TOUPEIRA
e SERPENTE acabam por ancorar-se no Direito abstrato e genérico, o que esta a sua
frente torna-se paradoxalmente fora de seu alcance. “While there are philosophers
and jurists who believe that the only rights are those enshrined in positive law, there is
no reason to restrict the concept of a right to this degree”®. (PATTON, 2012, p. 19).
Esses direitos tracados como limites que demarcam, agem sobre a prote¢cdo ou
defesa de comportamentos, num “saber juridico apegado a fantasia de um ‘ja-dito-
desde-sempre’, surgiu o excesso de vazio: o descompasso provocado por uma
infinitude de discursos superpostos (um dogmatismo vulgar) que néo pode pensar
criativamente na realidade de nossa época.” (WARAT, 2004, p. 36). “Por
consequéncia, esse pensamento juridico anuncia a tranquilidade de uma vida social
amparada pela palavra da lei que parece prever todas as possibilidades de conflito
[...]I" (WARAT, 2004, p. 58).

86 « ¢ . . - s .
Embora haja filosofos e juristas que acreditem que os Unicos direitos sdo aqueles consagrados no
direito positivo, ndo ha motivo para restringir o conceito de direito tanto assim.”(Tradugdo Nossa)
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VIDENTE

O ROSTO nos mostra para além da moldura, “[...] is taken to imply that rights exist
independently of their institutional expression. [...] the criticism laws and constitutions
for their denial of civil rights to minority groups is taken as evidence that these rights
exist in some sense outside of or apart from their legal enactment™. (PATTON, 2012,
p. 19) O ROSTO “é o Desterritorializado, aquele que nédo tem centro nem grande
complexo de posse [...]” (DELEUZE; GUATTARI, 2003, p. 122).

ARTESAO

Temos até aqui um direito como retrato, como “a fotografia intocavel, impossivel de
beijar, proibida, enquadrada, que ja ndo pode usufruir da sua prépria vista, como
desejo impedido pelo telhado ou pelo teto, o desejo que ja ndo pode gozar da sua
propria submissao”. (DELEUZE; GUATTARI, 2003, p. 20). Um direito que reflete um
“desejo bloqueado, submetido ou dominante, neutralizado, com ligagbes minimas,
lembranca de infancia, territorialidade ou reterritorializacdo.” Este capta “desejo,
territorializando-o, fixando-o, fotografando-o, colando-o numa fotografia ou na roupa
justa, dando-lhe uma misséo, extraindo-lhe uma imagem de transcendéncia a que ele
se prende, ao ponto de opor a si mesmo essa imagem. Nesse sentido vimos como
cada bloco-segmento era uma concregao de poder, de desejo e de territorialidade ou
de reterritorializacdo, regida pela abstracdo duma lei transcendente.” (DELEUZE;
GUATTARI, 2003, p.144-145).

VIDENTE

Esse processo encoberta a poténcia da vida dos resistentes politicos, as categorias
dessa forma se autonomizam porque baseada numa perspectiva racionalista. A lei se
transforma no verdadeiro motor ativo do Direito. (EDELMAN, 1976, p. 16-20). Ao
contrario do que imaginariamos ao se tentar processar essa operacao de identificacao
com o real, constroi uma ficgao.

ARTESAO

Isso mesmo, o Direito tem a pretensdo de condensar na lei todas as formas de vida
que a governam, as visiveis e as invisiveis. O real é objeto do Direito, constitui o real
no Direito e para o Direito. (EDELMAN, 1976, p. 40-42). Apagam-se as possibilidades

o *[...] é interpretado como implicando que os direitos existem independentemente de sua expresséo

institucional. [...] a critica de leis e constituices por sua negagao de direitos civis a grupos minoritarios

é tomada como evidéncia~ que tais direitos existem em algum sentido fora ou & parte de sua
promulgagao legal”(Tradugao Nossa)
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de multiplicidades da vida para reorganizar segundo o principio da identificagéo
juridica, retomando a ideia de que seja sagrado e eterno. (EDELMAN, 1976, p. 47).
Os devires dos resistentes TOUPEIRA e SERPENTE devem ser chamados ao Direito
para a denuncia da sua repeticdo mecanica. O tempo da resisténcia no direito, € o
tempo do artesanato. (EDELMAN, 1976, p. 52). O CENSOR em seu conluio com o
ESTADO somente pode sancionar a ordem em razao da construcdo dos dualismos
fundantes da censura, que pretendia imobilizar os sujeitos da resisténcia teatral-
politica.

FABULADOR

Essas formas pretendem a suficiéncia da prépria ordem normativa, escapando delas
as forcas dissidentes dos devires que tencionam a partir da vida. N&do se permitem
contaminar e nem o transito de outros conceitos, afectos e perceptos.

FABULADOR

Cria-se uma imagem dogmatica do direito. “[...] thought is dogmatic when it dwells in
the realm opinion which sees recognition as the essence of thought. In other words,
for many philosophers thought is what happens when thing are recognized as
instances of pre-existing categories. Thus the dogmatic image of law is that cases are
recognized as instances of pre-existing rules; in other words, legal judgment is
subsumptive”.® (LEFEBVRE, 2008). Porque assim o direito esta atrelado a uma
‘nocao de limite, entendido essencialmente como externo, fronteira ou limitagao, linha
que demarca até onde se pode ir”. (SILVA, 2014, p. 151). Essa dogmatica é construida
na eficacia do rigor l6gico da razéo, na unidade das concepgdes e na elegéncia da

constru¢do juridica, converte-se em uma disciplina, “que se limita a reproducir y

e “Departing from this “radicalism” Lefebvre focusses his writing on Deleuze's critique of Law and of
the human rights discourse insofar as this critique targets the dogmatic image of adjudication and its
insistence on the subsumption of cases under pre-existing rules. Subsumption of cases under rules is
Kantianism and, in-deed, the Kantianism of the subsumptive theory of legal judgment ("a case only falls
under the law when the law speaks of it") is all-too- pervasive. Lefebvre easily shows that it puts its
stamp on the legal theory of H. L. A. Hart for which the Kantian doctrines of the subsumption of cases
under categories and concepts as well as the doctrine of schematism of the First Critique are
indispensable enabling premises. Similarly, Lefebvre shows convincingly that, in Ronald Dworkin's
work, adjudication is modelled on the reflective teleological judgment of the Third Critique. Here, the
case for the subsumption is made with the help of the assumption that our principles can be ordered
into a coherent assemblage, permitting thereby members of the community to recognise themselves as
members of a collective of ordered principles. Finally, the author shows that, in the case of Habermas'
appropriation of Kant's Doctrine of Right in his discourse ethics, norms and rules, once agreed upon in
open and fair discussion, are ready to function as covering concepts in adjudication. Lefebvre's point is
that whether with Hart or with Dworkin or with Habermas the Image of thought remains subsumptive
and, therefore, inhospitable to creativity and innovation”. (LEFEBVRE, 2008, p. 201).
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explicar el contenido del derecho vigente, cuya legitimaciéon y justificacion no
cuestiona. Trata tan s6lo de descifrar su significado exacto, que supone univoco y
susceptible de ser esteblecido plenamente como tal, a través de la conceptualizacion.
En esta instancia metodoldgica, identifica el significado del termino cone | concepto
referencial, lo que conduce al estabelecimento de un contenido exacto para la ley. El
concepto seria entonces, una categoria conceptual estable, indiscutible, con
significacion cerrada.” (WARAT, 2004, p. 155).

ARTESAO

O ESTADO sempre nos garantiu o irrestrito funcionamento como uma ficgdo de um
limite racional. Tornamo-nos por exceléncia uma maquina de captura.

VIDENTE

A vocé (dirige-se ao ARTESAOQ) proponho, ao invés de tragar limites, compor os
direitos por meio de uma artesania, e nao por assimilagao. “Para pensar esses varios
planos e pensar em algo nédo familiar, o que esta dificil de conhecer e se tornar visivel
[...]” (BOTTOMLEY; MOORE, 2012, p. 164). Pensar “uma outra filosofia deslocada
das concepcbes estereotipadas na modernidade. Nada de entender o mundo
unicamente por palavras. Tentar entendé-lo desde uma experiéncia de situacdes sem
teorias que intoxiquem as interpretagdes e nos fagam dependentes dos argumentos
e suas palavras de ordem.” (WARAT, 2004, p. 102). Os devires da TOUPEIRA e da
SERPENTE, que nos processos de agenciamento semearam o plano de afectos e
perceptos, podem calgar o caminho para esse outro Direito, aquele que fortalece outro
mundo possivel.

FABULADOR

Pois néo se trata, “[...] de pregar a abolicdo da fronteira [...]; mas sim de ‘irreduzir’ e
‘imprecisar’ essa fronteira, contorcendo sua linha diviséria (suas sucessivas linhas
divisérias paralelas) em uma curva infinitamente complexa. Nao se trata entdo de
apagar contornos, mas de dobra-los, adensa-lo, enviesa-los, irisa-los, fractaliza-los”.
(CASTRO, 2015, p. 28). As leis ndo tém identidade propria a margem da poténcia da
vida dos resistentes. (WARAT, 2004, p. 299). Desse modo, os direitos podem se

¥ “Que se limita a reproduzir e explicar o conteiudo da legislacdo em vigor, cuja legitimidade e
justificagdo ndo questionar. Basta tentar decifrar o seu significado exato, que ¢ inequivoca e capaz de
ser plenamente estebelecido como tal, através de conceituagdo. Nesta analise metodoldgica, identifica
o significado do conceito | referencial cone prazo, levando a Estabelecimento contetido exato da lei. O
conceito seria, entdo, uma categoria conceitual estdvel, sem duavida, com significancia
fechado.”(Tradugéo Nossa)
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estabelecer em relacdo a perspectiva imanente ‘[...] rights may be defined as
‘established ways of acting or established ways of being acted toward, ways of being
treated’ (MARTIN, 1993, p. 41, apud PATTON, 20%12, p. 19). There is more to be said
about what is meant by saying that a particular way of acting is ‘established’, but the
important point here is that this definition give us a concept of rights is immanent to the
social relations and practices of a given community”. (PATTON, 2012, p. 19-20),
portanto “rights like concepts are situational or site-specific. The establishment and
protection of particular ways of behaving or being treated or part of the ongoing
struggle to maintain human freedom [...]' (PATTON, 2012, p. 29). Porém alicergado
num devir-liberdade disseminado pela TOUPEIRA e pela SERPENTE, num processo
de tornar-se livre, o Direito termina por confundir os desejos das Maquinas de Guerra

como vontades legalmente expressas. (WARAT, 2004, p. 74).
(ROSTO interrompe a conversa, com gargalhadas®).

ROSTO

Exercitem mais a ironia e 0 humor ao se enfrentar com essa forma de pensar o Direito
a partir da lei de forma dogmatica. Convidem TOUPEIRA e SERPENTE para emplacar
uma relagdo cémica com esse Direito. Pode ser tanto pela ironia como pelo humor. O
importante aqui € o riso. Rir de si mesmo abrira os planos para a imanéncia no Direito.
VIDENTE

Para pensar um Direito que subsiste a lei, liberta-lo da propria lei, devemos ter uma
destrui¢do critica cémica que possa realizar uma contraefetuacgéo, [...] un mouvement
ascendant en direction d’un fondement impossible. % (SUTTER, 2009, p. 34).
FABULADOR

Faz-se necessaria a identificacdo de como podemos proceder a uma analise cdmica

do Direito. Temos a ironia e o humor. Das duas formas podemos subverter o império

o “[...] os direitos podem ser definidos como ‘formas estabelecidas de agir ou formas estabelecidas

de ser tratado’ (1993, p.41 Martin apud Patton, 2012, p. 19). H4 mais a falar sobe o que significa que
determinada forma de agir é 'estabelecida’, mas o que é importante aqui é que esta definigdo nos da
um conceito de direitos que é imanente as relagbes e praticas sociais de uma determinada
comunidade.”(Tradugéo Nossa)

*1 0 riso como conceito elaborado por Bergson, no qual o riso “é uma reagéo inconsciente que objetiva
preservar o tecido social, reintegrando os comportamentos desviantes.” (BERGSON, p. 100-110). O
riso esta vinculado ao principio da mecanizagdo da vida, no qual notamos “certa rigidez mecanica
quando seria de se esperar a maleabilidade atenta e a flexibilidade vivida de uma pessoa

92, ; LA : _— 2
Um movimento ascendente em diregao a um fundamento impossivel.”"(Tradugéo Nossa)
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da lei. Podemos compreender a ironia enquanto operag¢ao que procura regionalizar a
lei ao insistir na posicdo de uma lei ainda mais elevada e incondicional. Ou seja,
seguindo a tradigdo roméntica que vé na ironia uma “bufonaria transcendental”. Donde
se segue a definicdo: “Sempre chamamos de ironia 0 movimento que consiste em
ultrapassar a lei em direcao a um principio mais alto, e isso a fim de reconhecer na lei
apenas um poder segundo.” (DELEUZE, 2009, p. 74). O outro modo de subverter a
lei € o humor. “No6s chamaremos de humor ndo mais o0 movimento que ascende da lei
para um principio mais alto, mas aquele que desce da lei em diregédo as
consequéncias.” Ou seja, nado se trata de regionalizar o ordenamento produzido pela
lei através da posicdo de um principio que a transcende, mas de “torcer” a lei pelo
aprofundamento de suas consequéncias. Seguiremos a lei ao pé da letra,
respeitaremos os critérios normativos que aspiram a fundamentar a orientagdo no
julgamento, mas faremos de maneira tal que eles justifiquem consequéncias que
pareciam inicialmente contraditérias em relacéo a lei. O humor é essa capacidade de
fazer a lei justificar disposi¢cdes performativas que lhe pareceriam contraditorias. Se
Deleuze pode afirmar que o humor é a coextensividade entre o sentido e 0 n&o
sentido, é porque quer demonstrar que a significagao da lei pode ser consistente com
uma pragmatica que normalmente lhe seria estranha.

VIDENTE

Recusamos a ironia por recair no artificio da transcendentalidade, mas nos apegamos
ao humor, por ser por meio dele que podemos pensar na abertura de buracos para a
criagao do novo, que fuja da indexacéo e significagao da lei. Este ato de torcer o Direito
por uma pragmatica por tomar dois caminhos: “...] creation of new rights, or the
modification of existing ritghts”.*> (PATTON, 2012, p. 18).

FABULADOR

As duas operagoes com o Direito que se perfilham na busca do humor, “[...] estao
preocupados com a captacéo direta daquilo que se rebela contra os principios do
pensamento dogmatico: os fluxos descodificados, nédo domesticaveis, e, portanto, ndo
passiveis de serem conceitualizados. Era preciso pensar os buracos, as forcas pré-
conceituais — tudo aquilo que estivesse alem dos limites da representacdo”. (CHIH,
2014, p. 480). A pragmatica proposta por Deleuze esta calcada naquilo que ele

entende por uma pratica juridica.

93 . -y - i ; . &
“Criando novos direitos ou modificando os direitos existentes”, (Traducao nossa).
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ARTESAO

Torna-se evidente a separacado que existe entre a lei e a pratica juridica, quando
identificamos quatro problemas que testemunham esta inadequagao do pensamento
da lei a pratica do direito. Sdo os problemas do legalismo, do naturalismo, do
consensualismo e do institucionalismo. Todos o0s quatro apresentam uma estrutura
similar: um dos elementos constituintes da implementagao pratica do pensamento da
lei sempre se comprova ser um elemento constituinte de sua traicdo concreta. Nao
somente o pensamento da lei ndo consegue se efetivar como um todo légico e
coerente, como também sua implementagcdo se demonstra ser toda desprovida de
fidelidade ao seu programa. Sutter (2009, p. 72) assenta-se na ideia que “c’est d’abord
une pratique d’invention (stratégies) concernant des actes (illégalismes). C’est ensuite
une pratique de subvention (lois naturelles) concernant des sociétés. C’est aussi une
pratique de convention (artifices) concernant des individus. C’est enfin une pratique
d’invention (régles) concernant des institution”.**

ARTESAO

O lugar de uma pratica juridica que trai a lei e permite dar vazado aos devires de
SERPENTE e TOUPEIRA é a jQrisprudéncia. A poténcia da vida que propugna pelo
novo nao encontra nos codigos ou nas declaracgdes, a sua possivel enunciagéo € a
jurisprudéncia. “A jurisprudéncia é a filosofia do direito, e procede singularidade, por
prolongamento de singularidades”. (DELEUZE, 2013, p. 196).

FABULADOR

Pela perspectiva de um Direito imanente, somente no espacgo da jurisprudéncia pode-
se responder a problemas especificos, implementando rupturas criativas e invengao
de outros. (PATTON, 2012, p. 29). “[...]JJurisprudence as ‘the mode of practicing the

law, where the law is engaged with anew in each and every situation’. Deleuze uses

* Primeiro ela trai a ideia de justificacdo implicita na definicao da lei. Depois ela trai a ideia de fundagéo
implicita na definigdo do direito natural. Ela também trai a ideia de garantia implicita na definicdo do
contrato. Por ultimo ela trai a ideia de limitagdo implicita na definicdo de governo. Ha, portanto, um
paradoxo proprio da pratica axiomatica do direito: de um lado ela implementa o programa que implica
0 pensamento moderno da lei; mas por outro lado, essa implementagdo ndo para de se afastar cada
vez mais dos termos desse programa. No entanto, a pratica axiomatica do direito se afirma fiel ao
pensamento moderno da lei; ha lei nas intervengdes no mapa das ilegalismos; ha lei no subsidio das
sociedades realizado pelas leis naturais; ha lei nas convengdes através das quais os individuos se
vinculam; e ha lei nas invengdes por meio das quais as instituigdes ampliam as relagdes unindo atos,
sociedades, individuos e coisas. Assim ndo basta dizer que entre a pratica axiomatica do direito e o
pensamento da lei somente existe a diferenga que sempre tem entre uma teoria e uma pratica. No
fundo ambas constituem a mesma pratica, mas percebida de dois pontos de vista diferentes: o
pensamento da lei é a parte triste e estéril, enquanto a pratica axiomatica do direito é a parte alegre e
fertil. (SUTTER, 2015, p. 90-91).
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the term creatively, as a contextualized, positive and problem-specific thought located
in the middle of concrete situations. Jurisprudence is a philosophical thought that
amounts to praxis, and that facilities the production of radical encounters between
bodies and, consequently, the ‘prolonging of singularities”.® (PHILIPPOPOULOS-
MIHALOPOULOS, 2012, p. 110).

VIDENTE E FABULADOR

ROSTO apresenta o elemento politico e artistico ao Direito, de resisténcias e seus
devires. Torna-se nesse processo algo novo. “Jurisprudence creates law, where law
must be understood as involving, among other things. In addition, in so far as
jurisprudence is also a matter of politics, it involves the processes through which new
ways of acting or being acted towards become established (or old ways
disestablished)”.*® (PATTON, 2012, p. 21).

ARTESAO

Na jurisprudéncia se permite o encontro, o acontecimento, com aquilo que nédo é
inteligivel, “Into its own when, in response to an encounter — that is, precisely when a
case cannot be recognized as falling under a pre-existing rule — it must invent or create
the rule that allows us to do justice to the singularity of the case.”®’ (LEFEBVRE, 2008)
O encontro com o ROSTO ‘s singular, necessary and violent or unrecognized, the
encounter is that which imposes itself on us, forcing us to think. [...]”.%¢ (LEFEBVRE,
2008). Torna-se um problema para o Direito disseminado pelas resisténcias teatrais.
VIDENTE

E podemos resumir a jurisprudéncia aos juizes?

®> “Onde situariamos a lei? Uma resposta seria que a lei € uma forma hibrida, que a lei procede atravées
da utilizagao de alguns dos conceitos criados pela filosofia (como justiga, humanidade, direitos, dever
e julgamento) mas que também se vale de fungbes cientificas (visto que a medicina legal tem suas
proprias fungdes e estilos de observagao desumana). Ademais, a lei em parte também é uma produgéo
de afetos: os processos juridicos tém seu préprio drama e estilo, onde a narracdo de casos muitas
vezes cria afetos de compaixao e horror e com julgamentos legais, possivelmente, imaginando ou
criando mundos que ainda nao foram vividos.(Tradugao Nossa)
CI P ; . . 5 ;
Jurisprudéncia cria a lei, onde a lei deve ser entendido como envolvendo, entre outras coisas. Além
disso, na medida em que a jurisprudéncia é também uma quest&o de politica, que envolve os processos
através dos quais novas formas de agir ou ser atuado no sentido de se estabelecer (ou velhas formas
desestabilizadas).”(Tradugao Nossa)
7 “Em seu proprio quando, em resposta a um encontro - isto €, precisamente quando um caso nao
pode ser reconhecido como estando sob uma regra pré-existente - deve inventar ou criar a regra que
nos permite fazer justica a singularidade do caso.” (Tradugdo Nossa)
il = singular, necessario e violenta ou ndo reconhecida; o encontro é o que se impde sobre nos,
obrigando-nos a pensar.”(Tradugdo Nossa)
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ARTESAO

Nao, “we musint go on leaving this to judges” o= (PHILIPPOPOULOS-
MIHALOPOQULQOS, 2012, p. 110). Porque “[...] juizes sé&o inatingiveis, inalcangaveis,
eles superam nossa experiéncia. Nao vemos nossos juizes. Nao vemos a Lei. E o pior
de tudo: ndo vemos nossos erros, pois sao escritos numa espécie de livro invisivel”.
(LINS, 2004, p. 17). A autoridade do Juiz presentifica nas decisdes judiciais a captura
dos devires, por isso a necessidade de uma oposi¢ao a essa postura: “[...] interrompe
0 juiz que quer ditar sua deposi¢do ao escrivao: "Ah néo, disse-lhe eu, o senhor ndo
substituira suas palavras pelas minhas [...], 0 senhor tem uma maneira de dizer que
eu nao posso aceitar" (BLANCHOT, 1966, p. 22; LINS, 2004, p. 17).

VIDENTE

Para quem devemos deixar o exercicio desta pratica juridica?

ARTESAO

Por nédo ser judicial, a pratica juridica “[...] is a fundamentally juridical, even lawyerly
kinf of exercise. How so? To craft a concept tailored to a singularity entails that concept
will be no larger or more extensive than that singularity, and will not be transportable,
will not speak to problems outwith the narrow confines of the irreducibly singular case
before the philosopher. To every event its unique concept. The most that can be said
is that concepts created in other contexts can guide, in an ad hoc fashion, the
development of new ones. As a philosopher, you will never encounter the same
singularity again, thus you will never subsume the new case under the rule of the old;
instead, you will chart a new path into the problem , you will codify the singularity before
you with its own philosophical construction (or you will propagate doxa, hatred of
thought)”."®® (MCGEE; SUTTER, 2012, p. 205). Essa atividade & propria de um sujeito
do Direito, que seguindo a légica seria o advogado, “which is to say, as advocate. [...]

who similarly thought himself always engaged in advocacy, taking sides and making a

99 . P PP .
Nos ndo devemos deixar isto para os juizes.”(Tradug&o Nossa)

100 £ fundamentalmente juridico, mesmo advocaticiamente de exercicio. Como assim? Para criar um
conceito sob medida para uma singularidade implica esse conceito ndo sera maior ou mais extensa do
que a singularidade, e ndo vai ser transportavel, ndo vai falar com problemas fora do ambito dos
estreitos limites do caso irredutivelmente singular antes do filésofo. Para cada evento de seu conceito
Unico. O maximo que se pode dizer & que os conceitos criados em outros contextos podem orientar, de
forma ad hoc, o desenvolvimento de novos. Como fildsofo, vocé nunca vai encontrar a mesma
singularidade de novo, assim vocé nunca vai subsumir 0 novo caso sob o dominio do velho; em vez
disso, vocé vai tragar um novo caminho para o problema, vocé vai codificar a singularidade antes de
vocé com a sua prépria construcdo filosofica (ou vocé ird propagar doxa, o &dio de
pensamento)(Tradugéo Nossa)
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case [...] The expression ‘making a case’ is apropos:. La pratique du droit is launched
by the making, the fabrication, of a case. Too often, legal philosophy imagines that a
case is something transparent, given and unproblematic. Instead, Deleuze challenges
legal philosophy to shed this judicial prejudice and attend to the element of advocacy
through which cases are shaped and constructed. We admit to a certain partiality in
this question because we are lawyers, but this particular gesture seems to us more
important than the others in understanding and thus in working with Deleuze’s
thought”."®" (MCGEE; SUTTER, 2012, p. 206). Quero questionar inclusive quem &
esse “advogado”. Pois esse conceito tem encontrado seu proprio processo de
contraefetuacdo, pois realizar o “advocacy”, advogar em nome de, nao € mais
exclusivo do advogado, mas realizado por aqueles que sdo os proprios resistentes. A
eliminagdo das barreiras dos planos e saberes nesse sentido ampliam as
possibilidades do prolongamento das subjetividades politico-teatrais para dentro do
Direito. Ndo se limita esta pratica juridica a levar o caso ao Judiciario, mas também
ao Legislativo e ao Executivo nas suas instancias administrativas.

FABULADOR

De que se tratam esses casos, como eles se conformam e quais seus efeitos quanto
a vida?

ARTESAO

Os casos ‘inevitably involves both micro and macro politics, along with legislative and
Jjudicial decision. However the precise order and relationship between these elements
may very from one situation to another”.'” (PATTON, 2012, p. 26). Outra questdo é
que o caso permite um movimento em dire¢do a vida “[...] case-by-case approach is a
means to introduce movement into abstractions and thereby to approach more closely
the conditions of life [...]". 103(F’ATTON, 2012, p. 29), estabelecendo nos casos a

5 ngy que quer dizer, como o advogado. [...] Que semelhante pensou-se sempre envolvido na defesa
de direitos, tendo os lados e fazer um caso [...] A expresséo "fazer um caso" é apropriado: La pratique
du droit é langado pela fabricagéo, a fabricagédo, de um caso. Muitas vezes, a filosofia juridica imagina
que um caso € algo transparente, dada e sem problemas. Em vez disso, Deleuze desafia a filosofia
juridica para langar este preconceito judicial e atender ao elemento de defesa, através do qual os casos
sdo moldados e construido. Nés admitimos a uma certa parcialidade nesta questdo porque somos
advogados, mas este gesto particular, parece-nos mais importante do que os outros na compreensao
e, portanto, no trabalho com o pensamento de Deleuze "(Tradugcao Nossa)

102102« nvolve inevitavelmente tanto a micro politica quanto a macro politica, junto com as decisdes
legislativas e judiciais. No entanto, a ordem e a relacdo exata entre esses elementos podem variar de
uma situagdo para outra”.(Tradugdo Nossa)

= “[...] a abordagem caso por caso € um meio para se introduzir movimento em abstragées e assim
se aproximar mais de perto as condigdes da vida [...]"(Tradugdo Nossa)
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singularidade. Esse caso é efeito de problemas postos pelos devires, como 0 ROSTO
que demanda a adogé&o de outro Direito, permitir ao pensamento juridico avangar “por
oposicao a legalidade instituida a partir do ESTADO, que represente o coletivo
censurado: a porg¢ao reprimida da cidadania como imaginario. O que a cidadania néo
se permite ser [...] Fala dos néo ditos da cidadania; o que o poder impde como
impossivel de ser dito.” (WARAT, 2004, p. 524). TOUPEIRA e SERPENTES
presentes. A lei e a ordem se tornam problemas secundarios, mas faces da mesma
pratica. “Order and stability always follow later. They emerge from the dynamics within
the social, as a temporary congealing point of continually branching series of relations
that do not represent ‘things’, but events that never obtain their final meaning. This
raises the question how such a combinatory of two levels proceeds”.
""(SCHUILENBURG, 2012, p. 112).

FABULADOR

A criagdo de novas subjetividades juridicas e direitos se relacionara com a lei, agora
tendo que ser pensada de forma diversa da perspectiva dogmatica e alimentada por
essa pratica juridica. Temos entéo: duas formas uma forma logos e uma forma nomos.
(SUTTER, 2009, p. 91). Dans la forme logos de la loi, il s’agit de faire du droit un des
‘piliers’ d’une société dont tout 'espace se trouve structuré par des monolithes
immobiles, paralléles et équivalents. [...] In spatial terms, logos is the abstract machine
that guides striation from within, namely the organization of space of homogeneity [...]
‘striated by walls, enclosures, and roads between enclosures. [...] ‘[...] This law is not
necessarily prohibitive, exclusionary or hierarchical. Its intimate connection with space
means that this law is perfectly aware of its spatiality, and understands its operations
to be stemming from and returning to it” '® (DELEUZE; GUATTARI apud
PHILIPPOPOULOS-MIHALOPOULOS, 2012, p. 98). Essa lei logos se associa ao

sedentario, aquela lei que captura para realizar a sobrecodificagdo do ESTADO.

1044 ordem e a estabilidade sempre vém depois. Emergem da dinamica dentro do social, como um
ponto temporario de solidificagdo de séries de relagbes que florescem continuamente e que nao
representam ‘coisas’, e sim eventos que nunca adquirem seu significado final. Isto levanta a questao
de como prossegue uma combinagéo de dois niveis como esta”.(Traducdo Nossa)

105 “Na forma logos da lei, que é fazer com que o direito um dos "pilares" de uma empresa cujo espago
inteiro é estruturado por mondlitos imével, paralela e equivalente. [...] Em termos espaciais, logos é a
maquina abstrata que orienta estrias entre derivada, nomeadamente a organizagdo de homogeneidade
espaco de [..] 'por paredes estriadas, cercos, estradas, gabinetes. [...] "[...] Esta lei ndo é
necessariamente proibitivo, excludente ou hierarquica. Sua conex&o intima com espacgo significa
agrupamento que esta lei estd perfeitamente consciente das suas espacialidades, e entende e
operacdes a serem decorrentes de e retornando a ele ".(Tradug&o Nossa)
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ARTESAO

Reconhego essa lei, funda o dogmatismo da lei e o Direito como fotografia. “This law
traditionally fixes space, turns it into points, tight measurements of distance and
propinquity, normative geometries, lines of connection that do not allow any excess to
Surface. Space is terminally unfolded by law, spread like a canvas on which legal
operations take place. This kind of law reduces space into its own saturable, controlled
context while refusing to (admit that they) operate together in a folded becomig”'®.
(PHILIPPOPOULOS-MIHALOPOULQOS, 2015, p. 55).

VIDENTE

A pratica juridica como jurisprudéncia esta conectada a lei nomos que vem a designar
uma abertura da poténcia da lei. Nomos é uma lei “one without division into shares, in
a space without borders or enclosure’. Nomos is the uncountable, incalculable law that
distributes emplacements and lines of flight (namely, creative processes that push the
limits of immanence) on smooth space. Nomos, on the other hand, is the law as
distribution (‘nomé’ in Greek), Nomos €& ‘the law... without division into shares, in a
space without borders or enclosure”. (PHILIPPOPOULOS-MIHALOPOULQS, 2012, p.
98-99). “Nomos is wedded to a very particular type of multiplicity: nonmetric, acentred,
rhizomatic multiplicities that occupy space without ‘counting’ it and can ‘be explored
only be legwork™." (PHILIPPOPOULOS-MIHALOPOULOS, 2015, p. 55-56).
FABULADOR

Ha um tensionamento entre nomos e logos, ao qual podemos associar uma distingéo
sobre duas formas de desejo ‘por una parte, conjuntos de deseos fijos o delimitados
de maneras particulares, desconectados de todo excepto ciertas relaciones
especificadas con el exterior, y, por otra conjuntos mas fluidos y abiertos, conjuntos

en los cuales siempre son posibles nuevas conexiones y nuevas formas de relacién

0 . e ; T
1% “Tradicionalmente esta lei fixa o espaco, o transforma em pontos, medidas apertadas de distancia

e propinquidade, geometrias normativas, linhas de conexado que nao permitem que qualquer excesso
venha a tona. O espaco é terminantemente desdobrado pela lei, esticado como uma tela sobre a qual
ocorrem operagdes juridicas. Este tipo de lei reduz o espago dentro de seu préprio contexto saturavel
e controlado ao mesmo tempo em que se recusa a (admitir que eles) opera(m) juntos em um tornar-se
dobrado”.(Tradugao Nossa)
107 ) o s - ; , .
uma lei sem divisdo em partes, dentro de um espaco sem fronteiras ou cercas'. O nomos é a lei
incontavel, incalculavel que distribuiu posicoes e linhas de fuga (a saber, processos criativos que
empurram os limites da imanéncia) sobre o espago liso. O nomos, por outro lado, ¢ a lei enquanto
distribuigdo (‘nomé&’ em grego), o nomos ¢é ‘a lei sem divisdo em partes, dentro de um espaco sem
fronteiras ou cercas”. (PHILIPPOPOULOS-MIHALOPOULOS, 2012, pp. 98-99) O nomos ¢é 'casado com
um tipo de multiplicidade muito particular: multiplicidades ndo métricas, sem centro, rizomaticas que
ocupam o espago sem "conta-lo" e que "somente podem ser exploradas pelo trabalho duro".(Tradugao
Nossa)
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con lo exterior, aun a riesgo de transformar el conjunto en alguna otra clase de
cuerpo”.'® (PATTON, 2013, p. 115). Apresentadas como Maquinas de desejo, de
guerra, como TOUPEIRA e SERPENTE, e Maquina Despdtica Barbara, como o
ESTADO. Aos desejos das maquinas de guerra como SERPENTES e TOUPEIRA, ou
como devir, como o ROSTO, invocam um direito nomos no qual “These rights, he
suggests, must be considered in the context of a quite specific territorial and political
assemblage, just as he had earlier explained in relation to desire: desire is never simply
desire for someone or something but always desire for and from within a particular
aggregate or assemblage”.'” (PATTON, 1996, p. 18).

VIDENTE

Caminhando sob a ética imanente do pensamento, devemos abolir essa dualidade e
oposicédo entre as duas formas de lei, nomos e logos. “At the same time, spatial
immanence allows for a proliferation of law within: law is not just logos but also homos.
Despite first impressions, logos and nomos are not different laws. They are overlap-
ping, interfolding aspects of the law. The Deleuzian/Guattarian preference for the
nomic must be modified and contextualised in the space of immanent continuum. No
doubt, law provides readily available avenues of thought and action, it binds
expectations of how to move, and in that way binds thought and behaviour in narrow,
blind corridors of striation. But at the same time, law makes its own walls collapse,
betrays expectations, reveals smoothness where only pillars used to be. Even in its
quality to be disobeyed, the law opens up smooth spaces of new distances and
proximities. This is an intensely spatial process — nothing metaphorical here —
grounded on material, shifting space. Law is both logic and nomic, both prohibitor and
enabler. The space of law is simultaneously striated and full of prescriptions; and
smooth and open with possibilities”. "' (PHILIPPOPOULOS-MIHALOPOULOS, 2015,
p. 56, 57).

108 ; ; - 5 ;
“Por uma parte, conjuntos de desejos fixos ou delimitados de maneiras particulares, desconectados

do tudo exceto certas relagbes especificadas com o exterior, e por outros conjuntos mais fluidos e
abertos, conjuntos nos quais sempre sdo possiveis novas conexdes e novas formas de relagédo com o
exterior, ainda com o risco de se transformar o conjunto em alguma outra classe de corpo”. (Tradugéo
nossa).

109 vEstes direitos, ele sugere, devem ser considerados no contexto de um conjunto territorial e politico
bastante especifico, da mesma forma que ele explicou anteriormente em relagdo ao desejo: o desejo
é nunca simplesmente o desejo por alguém ou algo, e sempre o desejo por um determinado agregado
ou conjunto, além de vir de dentro do mesmo”.(Tradugédo Nossa)

110 « 7 i s s . " . ) & g 5
Ao mesmo tempo, a imanéncia espacial permite a proliferagéo da lei internamente: a lei néo é

somente o logos, como também o nomos. Apesar das primeiras impressdes, o logos e 0 nomos nao
sdo leis diferentes. S&o aspectos superpostos e intercalados da lei. A preferéncia
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FABULADOR

A adogao do nomos nao implica automaticamente num melhor caminho. “Nada é bom
absolutamente, tudo depende do uso e da prudéncia, sistematicos. [...] 0 bom nunca
esta garantido (por exemplo, ndo basta um espaco /iso para vencer as estrias e as
coercbes, nem um corpo sem 6rgaos para vencer as organizagdes”. (DELEUZE, 2013,
p. 46). Nao nos esquecemos da existéncia de desejos fascistas que permeiam outras
maquinas, que nao as revolucionarias.

ARTESAO

Em raz&o da simultaneidade de ambas as leis, nomos e logos, e acreditando numa
processualidade, num movimento, num transito, os devires que compdem o ROSTO
deve buscar no intersticio da lei, “[...] ndo se trata de liberdade por oposi¢do a
submiss&o, mas apenas duma linha de fuga, ou melhor, duma simples passagem, ‘a
direita, a esquerda, onde quer que seja’, a menos significante possivel. Por outro lado,
as formaliza¢des mais firmes, mais resistentes, do tipo fotografia, elas proprias vao
perder a rigidez, a fim de proliferar ou preparar uma revolta que as faz fugir seguindo
linhas de novas intensidades [...]". (DELEUZE; GUATTARI, 2003, p. 24). Essa
dimensao que aposta n&o no ponto de partida e nem de chegada aprofunda o espacgo
de existéncia da criagdo de direitos como um vetor que se amplia, abarcando regides
antes ocultas do plano do Direito. “A finalidade consiste em obter uma ampliacao da
‘fotografia’, um aumento até ao absurdo. A fotografia do pai, desmesurada, sera
projetada num mapa geografico, histérico e politico do mundo, a fim de ocultar regides
vastas: Tenho a impressao que para viver s6 me podem convir 0s sitios que tu n&o
escondes ou 0s que nao estdo ao teu alcance”. (DELEUZE; GUATTARI, 2003, p. 29).

deleuziana/guattariana para o ndémico precisa ser modificada e contextualizada no espago do
continuum imanente. Sem duvida, a lei proporciona avenidas facilmente disponiveis de pensamento e
acao, ela vincula expectativas sobre como se mover, e desta forma vincula o pensamento e o
comportamento em corredores estreitos e cegos de estriacdo. Contudo, ao mesmo tempo, a lei faz os
seus proprios muros cairem, trai as expectativas, revela lisura onde antes havia apenas pilares. Mesmo
na sua qualidade de ser desobedecida, a lei abre espacos lisos de novas distancias e proximidades.
Este é um processo intensamente especial — aqui ndo ha nada metaférico — fundamentado em
espacgo material e movedigo. A lei é tanto /6gica quanto némica, proibidora e facilitadora. O espago de
lei é simultaneamente estriado e repleto de prescrigbes; e lisa e aberta com possibilidades”.(Tradugéo
Nossa)




196

CENA 3

(Aparece de um lado da cena uma crianga. O ARTESAQO passa a correr atras da
crianca. Iniciam uma brincadeira de pega-pega até que consegue pega-la. Aos poucos
retira alguns livros das prateleiras e com eles inicia a construgao de um muro de dentro
para fora, com ele e a crianga. Um muro que circunda ambos, que avanga para cima.
Um muro que se transforma em algo unico, maci¢o, sem frestas, unificado. Em
determinado momento, quando nao é possivel mais vislumbra-los. Escuta-se um

grito).

ARTESAO

(Grita).

Socorro!! Nao consigo respirar! Estou sem ar! Socorro!!

(Escuta-se uma respiragcao ofegante, alta).

Socorro! Eu vou morrer! Estou cansado de respirar! Estou paralisado e entediado.
(Entram novamente em cena o FABULADOR e o VIDENTE e permanecem num dos
cantos do palco)

FABULADOR

Aprenda a respirar sem oxigénio.

VIDENTE

Retire desse ar rarefeito a energia. Sinta-se esgotado.™”

FABULADOR

Pois n&o era artes&o?! Entao abra buracos. “Who is it that fleshes out? The artisan,
who finds and follows a way through the constant variatitions of metal, sound, and
image, to extract new technics, new modes of believing in the world.” ""*(DELEUZE
apud BOTTOMLEY; MOORE, 2012, p. 179).

" para definir o esgotamento, Deleuze comeca distinguindo-o do cansago pela relagdo que eles tém
com o real e o possivel, defendendo que o cansado esgota a realizagdo, enquanto o esgotado esgota
o proprio possivel, todo o possivel, o que néo se realiza no possivel. Essa diferenca de natureza
significa que, enquanto a realizagdo do possivel se da em funcdo de determinadas preferéncias, isto é,
procede, por exclusdo ou disjungdes exclusivas, que acabam cansando, o esgotado, ao contrario, é
alguém que renuncia a qualquer preferéncia, sem nada realizar, esgotado de nada, com disjungdes
inclusas em que os termos se afirmam em sua distancia. (DELEUZE, 2010, p. 17-18).

"2 vQuem é que da consisténcia? O artesdo, que encontra e segue um caminho entre as variagdes
constantes de metais, sons e imagens, para extrair novas técnicas, novos modos de acreditar no
mundo.”(Tradugédo Nossa)
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CENA 4

(Nesse exato momento, apaga-se a luz. Ao fundo aparece a imagem de uma mao,
como se estivesse escavando um buraco, rasgando. Ao mesmo tempo, a crianga
comega a transbordar para fora do muro como um fluxo de moléculas. O fluxo aos
poucos conforma outra imagem: Arvore'"® com raizes, onde pulsam os elementos que
a constituem. Vida correndo no interior dessa imagem. A cada impulso desse fluxo
mais raizes se criam e se interigam. O ARTESAO aparece e se encaminha até a
Imagem-Arvore e senta na sua frente. Entram o VIDENTE e o FABULADOR).

ARTESAO

Vamos embora.
FABULADOR

N&o podemos ir.
VIDENTE

Por que?
FABULADOR
Estamos esperando.
ARTESAO

O qué?

VIDENTE

Como sabes que era aqui para esperar?
FABULADOR

Era uma arvore.
VIDENTE

E o que esperamos?

113 . : o ; s ;
O sentido da arvore nao é esta arvore fisica encontrada na praga, nem a arvore pensada por um

sujeito légico, mas sim a arvore percebida como tal. Uma entidade quase imaterial que nao existe, mas
insiste e subsiste nas palavras, nos conceitos e nas imagens mentais. Assim, o sentido ndo é uma
qualidade sensivel: por exemplo, a qualidade do verde que se atribui as folhas. O sentido ¢ o “verdejar”,
uma agao, um atributo expresso pelo verbo que indica o estado fisico “tornar-se verde”, que justamente
se refere ao estado de coisas e que também n&o pode existir fora da proposigdo. Porém ele ndo é o
ser (empiricamente falando). E o extra ser, nos termos de Deleuze, visto que néo se confunde com a
proposigéo légica que o exprime nem com o estado de coisas materiais”. (CHICH, 2014, p. 24).




198

ARTESAO

Ah, é verdade, um Direito. Que se faga ‘menor’.

FABULADOR

Para um povo ‘menor’, “colocando para o pensamento a sua poténcia politica. Pensar
é inventar outras formas de vida e modos de existéncia e isso requer outra escrita e
linguagem”. (BRITO, 2013, p. 8).

VIDENTE

Por quanto tempo?

FABULADOR

O tempo que for necessario. Enquanto isso, cada vez menos.

VIDENTE

Permitira, assim, que leis ndo sejam diques e que viabilizem “[...] transbordamento de
diferengas revolucionarias, intestinas, em que se elaboram secretamente leis e tipos
de amanha...” (TARDE apud PELBART, 2003, p. 113).

ARTESAO

O vazio provocado pelo buraco é um lugar de invengao, “o lugar vazio seria, no fundo,
um lugar carnavalizado.” (WARAT, 2004, p. 145).

FABULADOR

Ao momento que deixou escapar pelos buracos, frestas, o devir-crianga se processa
para dentro do direito. Estamos esperando as indicagdes de como devemos processar
para buscar este entre ( ) nomos e logos. Holely space is not something free of
the smooth an the striated, it is fabricated only from (and between) them. It is note
worthy that the holely space in question (a desert which, in its ostensibly ‘natural’ state
is smoothed by sun and Wind, and in its ostensibly ‘cultural’ state is strieted by mines
and planes) is fabricated by the impersonal flesh machine of the five as they croos it.”
"4BOTTOMLEY; MOORE, 2012, p. 167).

ARTESAO

Os novos direitos poderiam encontrar-se nesse entre ( ) permitindo a emergéncia
até mesmo de outros que nao estavam presentes nos devires da resisténcia teatral,

pois como vimos na linha que une esses dois pontos (/ogos e nomos) nao temos uma

114 T o7 A . . , .
“O espago esburacado nao ¢ algo livre do liso e do estriado, é fabricado somente deles (e entre

eles). E notavel que o espago esburacado em questdo (um deserto que, em seu estado aparentemente
‘natural’ é alisado pelo sol e pelo vento, e em seu estado aparentemente ‘cultural’ é estriado por minas
e planos), é fabricado pela maqguina impessoal da consisténcia que é formada pelos cinco enquanto
atravessem o deserto.” (Tradugdo Nossa)
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Unica entrada, mas multiplas. “I begin again in this space of the middle in the following
section, where the body of justice emerges precisely in the middle of these two laws
and in a paroxysm of repetition. In the remainder of this intermezzo, however, | want
to make a case for a Deleuzian conceptualisation of a broadly understood (but not
metaphorically) spatial law that floats on the mélange”."” (PHILIPPOPOULOS-
MIHALOPOULOS, 2012, p. 99).

FABULADOR

A origem nado se situa no comego, inicio. A singularidade dessas novas subjetividades
juridicas e direitos esta no meio, no entre ( ). “To begin in the middle is every time
a new beginning. Beginning in the middle repeats the previous beginning while
maintaining its singularity, it does ‘not add a second or third time to the first, but carries
the first to the ‘nth’ power’. The middle can never call itself the centre or the origin. The
middles is the topology of the rhizome which ‘has neither beginning nor end, but always
a middle [milieu] from which grows and which it overpills’. So, to begin in the middle is
not beginning but carrying on, taking a line of flight and establishing a deterritorialising
cutting edge right in the middle of the plane of immanence. A series of beginnings that
demolishes the original beginning, drags it from its tail and throws it again in the middle.
This new beginning, the repeated beginning that maintains difference rather than
identity, is the beginning of the law. The law begins in the middle. And since every
middle is immanent to the plane of immanence in which it finds itself undercut and
interfolded, the laws finds itself in the middle of the law of depth and the law of surface,
furtively —spreading itself in the movement between these two laws.” "
(PHILIPPOPOULOS-MIHALOPOULOS, 2012, p. 98).

1% “Retomo o espaco do meio na segao a seguir, no qual o corpo da justica surge justamente no meio
dessas duas leis e em um paroxismo de repeticdo. No que resta deste entreato, contudo, quero
argumentar a favor de uma conceitualizagdo de uma lei espacial entendida geralmente (porém nao
metaforicamente) que flutua na mistura.”(Traducéo Nossa)

——— “Comegar no meio € sempre um novo comego. Comegar no meio repete 0 comecgo anterior ao
mesmo tempo em que mantém sua singularidade, 'ndo acrescenta uma segunda ou terceira vez a
primeira, mas eleva a primeira a “enésima” poténcia (2004, p. 2 Deleuze apud Philippopoulos-
Mihalopoulos, 2012, p. 94). O meio nunca pode se chamar de centro ou origem. O meio é a topologia
do rizoma que ‘ndo tem nem comego nem fim, mas sempre um meio [milieu] a partir do qual cresce e
o qual ele faz transbordar’ (1988, p. 21 Deleuze; Guattari apud Philippopoulos-Mihalopoulos, 2012, p.
98). Entdo, comegar no meio ndo é comegar, e sim continuar, seguindo uma linha de fuga e
estabelecendo um ponto de corte desterritorializante bem no meio do plano da imanéncia. Uma série
de comegos que demole o comego original, arrastando-o desde seu rabo, jogando-o novamente no
meio. Este novo comecgo, o comego repetido que mantém a diferenga em vez da identidade (2004,
Deleuze apud Philippopoulos-Mihalopoulos, 2012, p. 98), € o comego da lei. A lei comega no meio. E
visto que todo meio é imanente ao plano da imanéncia no qual o mesmo se encontra diminuido e
intercalado, a lei se encontra no meio da lei da profundidade e da lei da superficie, espalhando-se




200

VIDENTE

O ROSTO, por apresentar problemas para o Direito, for¢a-nos a deslocarmo-nos entre
o nomos e logos, entre a descodificagdo e a codificagdo, entre o fixo e o fluxo
realizamos um processo de virtualizagdo que passa de uma solugdo dada a um (outro)
problema. Ela transforma a atualidade inicial em caso particular de um problema mais
geral, sobre 0 qual passa a ser colocada a énfase ontoldgica. Com isso, a virtualizag&o
fluidifica as distingdes instituidas, aumenta os graus de liberdade, cria um vazio motor.
Se a virtualizagdo fosse apenas a passagem de uma realidade a um conjunto de
possiveis, seria desrealizante. Mas ela implica a mesma quantidade de
irreversibilidade em seus efeitos, de indeterminacéo em seu processo e de invengao
em seu esfor¢o quanto a atualizagdo” (LEVY, 2011, p. 17-18). Contrapbe-se a ideia
de que devemos ir de um problema a uma solugéo, uma atualizag&o. Virtualizar uma
entidade qualquer consiste em descobrir uma questao geral a qual ela se relaciona,
em fazer mutar a entidade em direcédo a essa interrogagao e em redefinir a atualidade
de partida como resposta a uma questao particular.

FABULADOR

Partimos do atual ao virtual, operacionalizado pela contra-efetuacao, “which serves to
restore the connection of the actual to the virtual, thereby loosening the hold that
existing ways of thinking about the present have over our actions and opening up
space for the emergence of new ways of thinking and being. "TT(PATTON, 2012, p.
27)

ARTESAO

Esse movimento rompe a dualidade entre logos e nomos, na qual “[...] a partir de uma
linearidade ou de uma platitude inicial, esse ato de rasgar, de amarrotar, de torcer, de
recosturar o Direito para abrir um meio vivo no qual possa se desdobrar o sentido. O
espaco do sentido ndo preexiste a leitura, a imagem, ao espaco. E ao percorré-lo, ao
cartografa-lo que o fabricamos, que o atualizamos. (LEVY, 2011, p. 36). O processo
de virtualizacdo esta baseado em permitir diversas intensidades no jogo entre os
espacos lisos e estriados. “Law is not just logos that striates but also nomos that

destratifies. Law’s movement pushes other bodies to their extreme, to the cutting edge

furtivamente no movimento entre essas duas leis. Mas essas duas leis, em algum momento elas séo
distintas, ou sempre aparecem reunidas inextricavelmente?”(Traducdo Nossa)
187 A ; , oA

O que serve para reestabelecer a ligagao do real ao virtual, afrouxando assim a forte influéncia
que as formas existentes de se pensar sobre o presente exercem sobre nossas agdes, abrindo
espaco para o surgimento de novas formas de pensar e ser.” (Tradugdo Nossa)
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of their intensity, and then releases them into finding different assemblages. This
movement of destratification goes hand in hand with legal stratification, namely the
reterritorialising and overcoding of space both in terms of matter and in terms of
semantics. Law provides readily available avenues of thought and action, it binds
expectations of how to move, and in that way binds thought and behavior in narrow,
blind corridors of striation. But at the same time, law makes its own walls collapse,
betrays expectations, reveals smoothness where once there were only pillars. Even in
being disobeyed, the law opens up smooth spaces of new distances and proximities.
This is an intensely spatial process — nothing metaphorical here — grounded on
material, shifting space”.’’® (PHILIPPOPOULOS-MIHALOPOULOS, 2012, p. 101). O
entre ( ) pode ser compreendido como um corpo sem 0rgéos que permite as
relacdes, desejos, transpassarem seu plano, evitando uma sistematicidade, mas
evocando uma primazia do relacional, do estar com. “It is not the case that in the
beginning is law, system and relation, with the non-relation or 'in itself' being imagined
after the event. Instead, they posit desire as a potentiality for creating relation: for
example desires for land, for body parts, for sounds, for attachments. There can only
be social machines, systems of law or lawfulness in general because of this potentiality
for relations.” ""*(COLEBROOK, 2009, p. 17) A proposta desse entre ( ) permite

interag&o, experimentagao, realiza cruzamentos e transacgdes.

T o Tt B S5 : 2 - ' .
A lei ndo é sé o logos que estria mas também o nomos que desestratifica. O movimento da lei leva

outros corpos ao extremo, ao maximo de sua intensidade, para depois libera-los para que encontrem
diferentes formas de conjugacéo. Esse movimento de desestratificacdo anda de maos dadas com a
estratificagdo juridica, ou seja, a reterritorializagao e supercodificacao do espago em termos de matéria
e também em termos de semantica. A lei proporciona avenidas facilmente disponiveis de pensamento
e agédo, ela vincula expectativas sobre como se mover, e desta forma vincula o pensamento e o
comportamento em corredores estreitos e cegos de estriacdo. Contudo, ao mesmo tempo, a lei faz os
seus proprios muros cairem, trai as expectativas, revela lisura onde antes havia apenas pilares. Mesmo
na sua qualidade de ser desobedecida, a lei abre espagos lisos de novas distancias e proximidades.
Este € um processo intensamente especial — aqui ndo ha nada metaférico — fundamentado em
espaco material e movedigo”.(Tradugdo Nossa)

119 “Nao ¢ o caso de que no principio ha lei, sistema e relagéo, onde a néo relagdo ou a relagéo ‘por si
propria’ seja imaginada depois do acontecido. Em vez disso, postulam o desejo enquanto
potencialidade para a criagao de relagbes: por exemple, os desejos pela terra, por parte do corpo, por
sons, por ligagées. Em geral, somente pode haver maquinas sociais, sistemas de leis ou legalidade por
causa dessa potencialidade para relagdes. Podemos atribuir varios nomes a essa potencialidade,
incluindo Corpo sem Orgaos, desejo, diferenga em si, ou o virtual. Em todos os casos, o que Deleuze
e Guattari rejeitam € a primazia de ‘um’ sistema relacional ou até a sistematicidade em geral. Somente
pode haver sistemas, diferencas ou leis se houver potenciais virtuais para diferir, para entrar em
relagbes."(Tradugdo Nossa)
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FABULADOR

O entre ( ) € o lugar do agenciamento para originar, como ja dito, mas para
desviar. Os conjuntos atualizados constituem “a dimensao daquilo que liga o ato a
estratificagdes comportamentais, estruturas, sistemas, segmentaridades de todos os
tipos”. Desse ponto de vista, “o ato surge sempre como o prolongamento de algo ja
presente, uma certa representagdo do que ja esta presente, e numa perspectiva
teleologica de um certo projeto, ele mesmo igualmente representado”. Entretanto,
durante uma analise, mesmo se “tudo é interpretado, tudo estéa claro... nada muda,
nada parte dessa representacéo”. (GUATTARI, 1981, p. 3, apud LAZZARATO, 2014,
p. 183). “Pelo contrario, o0 maquinismo da produc¢do do ato ‘consiste em produzir
modos de organizagado, de qualificacdao que abrem um futuro multivalente para o
processo —uma gama de escolhas —, para a possibilidade de conexdes heterogéneas,
fora de conexdes previstas ja codificadas, ja possiveis™. (GUATTARI, 1981, p. 5, apud
LAZZARATO, 2014, p. 184).

ARTESAO

A pratica juridica produz agenciamentos nos casos que se repetem, trazendo o
diferente, o singular, o novo. “In which case, the disagreement is nothing new, but
simply the banal repetition of a legal problem already discovered at some point in the
past. It is, then, those cases that cannot be referred to a previous problem — which
would include every case that requires a decision, judicial or otherwise — that make it
necessary to search anew for how things should be arranged, to assemble once more
the relevant ground. In this necessity, the law is not so much applied as repeated. The
repetition is not banal, however, but a repetition of the legal assemblage in its entirety,
fo the extent that a new ground calls for the rearrangement of the legal assemblage
from bottom to top”. "°*(MOORE, 2012, p. 132)

VIDENTE

O entre ( ) como um palco de teatro vazio, onde podem circulam corpos, “as

bodies of discourse or material bodies, natural or artificial, undefined or future

120 e 3 : e 2
Neste caso, o desacordo ndo € nada novo, e simplesmente a repeticdo banal de um problema

juridico j& descoberto em algum momento no passado. E, entao, aqueles casos que ndo podem ser
remetidos a um problema anterior — o que incluiria todos os casos que requerem uma decis&o, seja
judicial ou outra — que tornam necessaria a nova busca para saber como as coisas devem ser
arranjadas, para montar mais uma vez o terreno relevante. Nesta necessidade, a lei é mais repetida do
que aplicada. No entanto, a repetigdo nédo é banal, e sim uma repetigéo do conjunto juridico inteiro, na
medida em que um novo terreno pede o rearranjo do conjunto juridico de baixo para cima”.(Tradugdo
Nossa)
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bodies”™’, (BRAIDOTTI apud PHILIPPOPOULOS-MIHALOPOULOS, 2012, p.100),
0s encontros para esse agenciamento. Nesse transito “...] we encounter real things,
real people and various kinds of becoming (becoming-woman, becoming-animal, and
so on), with the plane of immanence or virtuatily, on which we encounter abstract
machines, pure events and becomings-imperceptible”. "**(PATTON, 2012, p. 16). Os
devires amalgamados pelos personagens TOUPEIRA e SERPENTE podem ser
apreendidos aqui neste entre ( ) porque é "o momento em que o exprimido ainda
nao possui (para nés) existéncia fora do que o exprime. — Outrem como expresséo de
um mundo possivel.” (DELEUZE, 1968, p. 335, CASTRO, 2015, p. 230). “[...]: o
momento em que o mundo de outrem n&o existe fora de sua expressao transforma-
se em uma condigdo eterna, isto é, interna a relacéo antropoldgica, que realiza esse
possivel como virtual.” (CASTRO, 2015, p. 231).

FABULADOR

Identicamente como se processa com o pensamento filosofico e artistico, para a
formacao desses novos direitos e subjetividades juridicas, o Direito, nem logos, nem
nomos, mas neste presente ( ) “incorpora os conceitos ou transforma em conceitos
elementos ndo conceituais, mas, ao proceder a repeticdo da diferenga como uma
maneira de pensar, estd sempre criando a diferenga, como se fosse um dramaturgo
que escrevesse as falas e dirigisse a participacéo de cada pensador que integra a sua
filosofia. (DELEUZE, 2010, p. 11).

VIDENTE

ROSTO como devir, como maquina de desejo apesar de ter um carater inicialmente
antidireito. “Desire is not some imagined effect of the law. It is not the case that one
requires an original prohibition to create a desire that must have been. It is the case,
they concede, that Oedipal desire is an effect of the law, for it is the prohibition on
incest that leads us to assume that incest is what we must have desired. This
prohibitioh distorts a real and revolutionary desire, a desire that is beyond the law

insofar as it is not yet a desire for recognition or social production. It is an intensive

121, ; - ; esgn o o -
Como corpos de discurso ou corpos materiais, corpos naturais ou artificiais, indefinidos ou

futuros. A lei procede em encontros que alteram constantemente seu potencial, sempre remoldando
sua virtualidade enquanto uma nova singularidade real.”"(Tradugao Nossa)
122 ; ; ; .

[...] encontramos coisas reais, pessoas reais e varios tipos de tornar-se (tornar-se mulher, tornar-
se animal, e assim por diante), com o plano da imanéncia ou virtualidade, no qual encontramos
maquinas abstratas, eventos puros e formas de tornar-se que séo imperceptiveis”.(Tradugéo Nossa)
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desire”'® (COLEBROOK, 2009, p. 16). Por outro lado, por isso mesmo para permitir
a entrada do desejo, dos devires no Direito, potencializando-o como imanente, é
importante ter uma estratégia, “A prudéncia exige esse estado de conservagao
provisério, de manter-se dentro, de estar ali, mas para logo dar o bote. Uma astucia,
uma visao estratégica, um dominio de si, a arte das sutilezas. Um trabalho que exige
paciéncia e muita perseveranca, pois ele vai minando os pontos frageis e rompendo
a rigidez de um sistema, fazendo com que vaze, com que escoe e seja arrastado por
um fluxo de novas intensidades. Nao se pode precipitar, assustar, alarmar, querer
desestratificar grosseiramente”. (SILVA, 2014, p. 506). Novamente se reafirma o entre
( ) para a implementagdo da estratégia, e na artesania da experimentagéo
podemos convergir pensamento juridico e vida.

ARTESAO

Para o Direito entdo ndo havera o prolongamento da poténcia da vida na sua plenitude
se nao for na experimentacao viabilizada no agenciamento que ocorre no entre ( %
No Direito parte-se do nomos, que por ser espaco liso, de distribuicdo nbmade, em
que ha uma proliferacéo de desejos que se constituem em devires (democracia, povo,
revolugdo, mulher, andrégeno) que se apresentam politicamente como demandas
problematizando para o Direito. No percurso para o /ogos, no entre ( )
alinhavam-se agenciamentos, contatos, vizinhancas, entre conceitos, afectos,
perceptos, fungdes, de forma a experimentar arranjos nos quais a /logos realizara o
processo de sobrecodificacdo. “Tendo em conta a natureza da sua segmentaridade e
a velocidade das suas segmentac¢des, qual é a aptiddo de um agenciamento para
transbordar dos seus proprios segmentos, isto €, a sumir-se na linha de fuga e a
propagar-se no campo de imanéncia. Um agenciamento pode ter uma
segmentaridade flexivel e proliferante e ser, no entanto, tanto mais opressivo, e
exercer um poder tanto maior que deixe de ser despotico, mas realmente maquinico”.
(DELEUZE; GUATTARI, 2003, p. 147). “Experimentation is necessary because the

diagram is immannet to the folds; it is not a blueprint determining arrangements in

12240 desejo néo é algum efeito imaginado da lei. Ndo é o caso de que é preciso ter uma proibicéo

original para poder criar um desejo que teve de ser. E o caso, concedem, de que o desejo edipiano é
um efeito da lei, porque é a proibi¢ao do incesto que nos leva a supor que deva ter sido o incesto que
desejavamos. Essa proibigao distorce um desejo real e revolucionario, um desejo que esta além da lei
na medida em que ainda ndo € um desejo por reconhecimento ou produgdo social. E um desejo
intensivo.” (Tradugéo Nossa)
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advance. It grows with the folds, and feeds back into them, affecting how the folds
themselves will develop. It is therefore a threshold conecpt, meaning that a certain
threshold is reached to the point at which an assemblage becomes reinforcing, feeding
back into itself.” "**(BOTTOMLEY; MOORE, 2012, p. 167).

VIDENTE

Esse encadeamento, deve sempre permitir as linhas de fuga, os desvios, por isso que
estabelece no entre ( ) lugar de experimentagéo e ngo de interpretagao que se
localiza no Jogos. Os encontros devem buscar a experimentacéo. “Assim, enquanto o
juizo impde uma busca de interpretacdo, como na oracgao, por exemplo, que & uma
demanda de sentido que transcende as sensacdes, a crueldade propbe a
experimentacado. ‘Nunca interpretem, experimentem.” Experimentem a noite sem
sono, experimentem o sono sem sonho, experimentem o signo sem o significante, em
suma, experimentem as coisas de maneira bruta, em sua simples presenga no mundo
e em nos”. (LINS, 2004, p. 84). Esse encontro “with non-recognizable object provokes
an ongoing and necessarily creative "circuit" between memory and perception”.
(LEFEBVRE, 2008) This is what | would call the joyful moment of encounter between
law and other bodies — law on its own cannot deliver itself. It needs to drive itself to its
edge and there to produce its becoming. However, joy should be understood as
positive, vitalistic force (BRAIDOTTI apud Philippopoulos-Mihalopoulos, 2012, p. 100)
that pushes law from with and into forceful encounters with others bodies. It strikes in
the middle of the law’s ability to remain the law and yet to compound with economy,
politics, science, revolution, gossip, fear, natural catastrophes and whatever else might
enter into an encounter with law, thus generating intensive or extensive relations that
redefine the plane of immanence on which the laws finds itself’. %
(PHILIPPOPOULOS-MIHALOPOULGOS, 2012, p. 100).

124 , Sy 22 o : ; i s .
“A experimentacao é necessaria porque o diagrama é imanente as dobras; ndo é gabarito que

determina os arranjos com antecedéncia. Cresce ju,nto com as dobras, e se realimenta, afetando a
forma como as proprias dobras se desenvolveréo. E portanto um conceito limiar, significando que se
alcanga determinado limiar até o ponto em que um conjunto passa a reforgar, se
realimentando.”(Traducao Nossa)

125 wCom um objeto ndo reconhecivel provoca um “circuito” continuo e necessariamente criativo entre
memoria e percepgaoc”. (LEFEBVRE, 2008) Isto € o que eu chamaria do momento alegre do encontro
entre a lei e outros corpos — a lei sozinha ndo pode se executar. Ela precisa se esforcar até o limite e,
no limite, produzir seu tornar-se. Contudo, a alegria deve ser entendida como uma forca positiva,
vitalista (2006 Braidotti apud Philippopoulos-Mihalopoulos, 2012, p. 100) que impulsiona a lei de dentro
e para dentro de encontros enérgicos com outros corpos. Atinge o cerne da capacidade da lei de
permanecer sendo a lei e mesmo assim se compor com a economia, a politica, a ciéncia, a revolugao,
a fofoca, 0 medo, as catastrofes naturais e qualquer outra coisa que possa ter um encontro com a lei,
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ARTESAO

Procura-se com isso um Direito imanente, que negue sua ftrajetdria histérica como
representacado, transcendental, dogmatica, captada como uma fotografia. Se existe
um resto que nao faz sentido a este Direito construido sobre estas bases, para o
Direito imanente temos um “no organism, just flow and flow that stops the flow, organs
that throw themselves in space, on the surface, and then move against each other,
molecular explosions, violence of clots and nerves, clashes of Otherness and
elements. Nothing is thrown away; all is recycled in the infinite closure of the plane of
immanence”. "?°( PHILIPPOPOULOS-MIHALOPOULQS, 2012, p. 104).
FABULADOR

Como podemos experimentar o Direito neste entre ( )? Como proceder as
interacdes, conversacdes? Qual a operagao a ser realizada?

VIDENTE

Por que nao realizar uma experimentacao do Direito na mesma linhagem de uma
literatura ‘menor’, de um teatro ‘menor’?

ARTESAO

O que lhe configura ser ‘menor’?

VIDENTE

Os devires de TOUPEIRA e SERPENTE estéo intimamente vinculados ao conceito
de minoritario. (PATTON, 2013, p. 119). A maioria n&o designa uma quantidade maior,
mas, antes de tudo, o padrao em relagao ao qual as outras quantidades, sejam elas
quais forem, serdo consideradas menores. [...] “Mas, nesse ponto, tudo se inverte.
Pois, se a maioria remete a um modelo de poder — histérico, estrutural ou os dois ao
mesmo tempo -, é preciso dizer também que todo mundo é minoritario,
potencialmente minoritario, na medida em que se desvia desse modelo.” (DELEUZE,
2010, p. 59).

gerando assim relagdes intensivas ou extensivas que redefinem o plano de imanéncia no qual a lei esta
localizada”.(Tradugao Nossa)

126 “Nenhum organismo, apenas fluxo e fluxo que interrompe o fluxo, 6rgaos que se jogam no espago,
na superficie, e depois se movem uns contra os outros, explosdes moleculares, violéncia de

coagulagdes e nervos, embates de /flteljidade e elementos. Nada é jogado fora; tudo é reciclado no
fechamento infinito do plano da imanéncia”.(Tradugdo Nossa)
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FABULADOR

Por isso, “Uma literatura ‘menor’ nao pertence a uma lingua ‘menor’, mas, antes, a
lingua que uma maioria constréi numa lingua maior.” (DELEUZE; GUATTARI, 2003,
p. 38).

ARTESAO

Entdo para um direito ‘menor’ deve-se realizar “operagao por operagao, cirurgia por
cirurgia, pode-se conceber o inverso: como ‘minorar  (termo empregado pelos
matematicos), como impor um tratamento ‘menor’ ou de minoragédo, para liberar
devires contra a Historia, vidas contra a cultura, pensamentos contra a doutrina,
gragas ou desgracas contra o dogma. (DELEUZE, 2010, p. 36). Desmontar a
maquinaria na qual o Direito esta preso, principalmente na versao fotografia e /logos.
‘Et ce démontage, quant a lui, n’est que I'observance des conséquences de ce que
produit la loi : c’est la loi elle-méme qui se démonte”?” (SUTTER, 2009, p. 45)
FABULADOR E VIDENTE

Para a experimentacdo desse direito ‘menor’. inicia-se com 0 esgotamento das
palavras; para depois dissipar a imagem e potencializar o espaco.

BOCA

“Qualquer linguagem, rica ou pobre, implica sempre uma desterritorializagéo da boca,
da lingua e dos dentes”. (DELEUZE; GUATTARI, 2003, p. 43).

ARTESAO

Tenho que trabalhar em enfrentar os processos de codificagao e reterritorializagéo da
linguagem. Produzimos um excesso de linguagem e um apego a representag¢éo do
real, enclausurada no Significante. M&os a obra, como ARTESAO, vou empreender
em “produzir o vazio ou fazer buracos, afrouxar o torniquete das palavras, secar a
ressonancia das vozes, para se desprender da memoria e da razdo”. (BECKETT apud
Pelbart, 2013, p. 40).

ARTESAO

No Direito vivemos o excesso das palavras, pois a linguagem esta destinada a ser
eficiente, ndo pode falhar, agarrando-se a sua tendéncia a tudo significar, nomear,
fixar. Estamos diante da “dificuldade de perfurar a dura superficie da linguagem, de

criar ai poros, hiatos, pontos de escoamento, mobilidade. A dificuldade de conseguir

127 I | A . % . .
E quanto a essa desmontagem, nada mais € que a observancia das consequéncias daquilo que a

lei produz: € a propria lei que se desmonte.”(Tradugéo Nossa)
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criar o que ele chama de ‘abismos insondaveis de siléncio’, como a musica, por
exemplo, seria capaz”. (MALUFE, 2014, p. 467).

FABULADOR e VIDENTE

Vamos para bem longe daqui, correr em outro sentido, inverter, “que a linguagem
precisa ser fiel, bem armada, bem construida para conseguir chegar o mais perto
possivel das coisas. [...] a linguagem estaria sempre em falta com as coisas, de que
haveria uma divida impagavel a representacao. [...] Na contramao disto, vislumbra-
se um excesso, e ndo uma falta; flagra-se um jogo excessivo da linguagem, do cédigo.
Sempre que tentarmos falar de algo, a linguagem iré além, estara em excesso em
relacdo a este algo; ela prolifera loucamente e gruda, cria uma superficie aderente,
viscosa, dificil de ser quebrada. Se ha uma insuficiéncia da linguagem, ela so6 pode
ser atribuida a um excesso de cédigo e a seu extremo poder de aderéncia”. (MALUFE,
2014, p. 467-468).

VIDENTE

O deserto talvez seja o lugar de enfrentamento desse excesso, “uma briga com o
cédigo, no sentido de conseguir escrever desfazendo o coédigo, quebrando a légica
discursiva: ‘momento em que a linguagem ja ndo mais se define pelo que ela diz, e
ainda menos pelo que a torna significante, mas por aquilo que a faz correr, fluir,
romper-se’.” (MALUFE, 2014, p. 468). Romper com o despotismo do significante “or
the assumption that life is necessarily experienced as mediated or constituted through
a symbolic system of language”. "*( COLEBROOK, 2009, p. 7).

FABULADOR

O controle da vida e de sua poténcia é realizado pela linguagem, historia e discursos
do Direito, estas “[...] semiologias significantes, sdo usadas e exploradas como
técnicas de controle e direcionamento da desterritorializagdo, destruindo
comunidades antigas, suas relagbes sociais, sua politica e seus tradicionais modos
de subjetivacdo. Elas pretendem modelar, formatar, ajustar e reconfigurar o processo
de subjetivagdo de acordo com o ‘sujeito individual’, cujo fracasso sistematico tem
conduzido, e continua a conduzir, sempre ao oposto do individualismo, a saber, ao
‘coletivismo’ do nacionalismo, racismo, fascismo, nazismo, maquinismo e assim por

diante. Todo processo de novas subjetividades tende a ser capturado pela moldura

128 . ; : : ] . _ .
“Ou a suposigao de que a vida seja necessariamente vivenciada ou constituida por meio de um

sistema simbdlico de linguagem”.(Tradugdo Nossa)
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do sujeito de direito. A linguagem se constitui num dispositivo de codificagdo dos
devires com ‘fluxos descodificados de individuos, pessoas, sujeitos individuados™.
(LAZZARATO, 2014, p. 41).

VIDENTE

A unidade da linguagem foi construida com um sentido do finito. A todo momento “a
linguagem é submetida a provas e usos incomparaveis, mas que nao definem a
diferenca entre as disciplinas sem constituir também seus cruzamentos perpétuos”.
(DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 37). Foi construido como um regime de jogo de
significancias, que n&o sdo outra coisa que um regime de captura. (WARAT, 2004, p.
291).

FABULADOR

Temos que pensar em reescrever, outra escrita e outra linguagem, “estourando os
signos, radicalizando ‘a linguagem, para evidenciar seus substratos turvados™.
(MOSTACO, 1982, p. 10). O refazer no sentido infinito permitira o fluxo continuo.
“Confiamos as vezes alguns fragmentos do texto aos povos de signos que nomadizam
dentro de nés. Essas insignias, essas reliquias, esses fetiches ou esses oraculos nada
tém a ver com as intengdes do autor nem com a unidade semantica viva do texto, mas
contribuem para criar, recriar e reatualizar o mundo de significagdes que somos.”
(LEVY, 2011, p. 37).

ARTESAO

As potencialidades da vida e do pensamento se mostram ao “retirar os elementos
estaveis da lingua, pondo tudo em variagao continua, &, para Deleuze, ser bilingue
numa mesma lingua, ser um estrangeiro da propria lingua, ser gago da propria
linguagem e nado simplesmente da fala. (DELEUZE, 2010, p. 15).

FABULADOR

Essa subtracdo causara constantemente a tensdo entre o significante e o sentido, pois
a propria lingua procede “sua desterritorializagdo por intermédio de uma
reterritorializacdo no sentido. Por deixar e ser 6rgdo de um sentido, torna-se
instrumento do Sentido. E é o sentido, enquanto sentido préprio, que preside a
afectacdo de designagéo dos sons (a coisa ou o estado de coisas que a palavra
designa), e, como sentido figurado, a afectacao de imagens e de metéaforas (as outras
coisas a que a palavra se aplica sob certos aspectos ou certas condigbes). Nao ha
apenas uma reterritorializacado espiritual no “sentido”, mas fisica, através desse
mesmo sentido. (DELEUZE; GUATTARI, 2003, p. 45).
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ARTESAO

Temos que formar séries exaustivas de coisas por meio da saturagéo da linguagem.
[...] Pois ele pensa que, quando os componentes linguisticos e sonoros, a lingua e a
fala, considerados como variadveis internas, sdo colocados em estado de variagéo
continua, eles entram em relacdo reciproca com variaveis externas que dizem respeito
a componentes ndo linguisticos: as agdes, os gestos, as atitudes, etc. (DELEUZE,
2010, p. 15).

VIDENTE

Os devires da resisténcia realizada por TOUPEIRA e SERPENTE coloca em vibragao
a linguagem, levam “a linguagem a um limite ndo no sentido de uma limitagdo da
forma, de margem ou de fronteira, mas de grau de poténcia, como aquilo a partir do
qual ela desenvolve sua poténcia [...] e vai até o fim do que ela pode, atinge sua
enésima poténcia, seu limiar de intensidade. Trata-se, portanto, de um limite
gramatical — intensivo — que devasta as designacgdes e as significagdes, permitindo
que a linguagem deixe de ser representativa e adquira a poténcia de dizer o que é
indizivel para a linguagem empirica ou habitual. Portanto, quando se cria uma ‘lingua
original’, ‘desequilibrada’, a linguagem habitual, cotidiana, sofre uma reviravolta, é
levada a um limite assintatico, pela criacdo de novas possibilidades gramaticais, ou,
mais propriamente, agramaticais que fazem parte da criacdo de novos possiveis”.
(MACHADO, 2009, p. 211). Para isso pretendemos apurar os olhos e os ouvidos do
Direito, ao deixar “uma linguagem levada ao extremo limite, elevada a poténcia do
indizivel, torna possiveis visdes e audi¢des libertas do empirico, visées e audigdes
superiores, puras, capazes de ver o invisivel e ouvir o inaudivel, tornando o escritor
um vidente (voyant) e um ouvinte (entendant), alguém que vé e ouve algo grande
demais, forte demais, excessivo. O escritor vé e ouve nos intersticios, nos desvios da
linguagem com um objetivo critico e clinico: captar forgas, tornar sensiveis forgas
invisiveis e inaudiveis, e libertar a vida de uma priséo, tragar linhas de fuga.
FABULADOR

Estamos defronte do problema da possibilidade e da impossibilidade de dizer este
mundo. No limiar do dizivel e o indizivel, que se previne contra a captura. O outro
desse mundo somente pode ser referenciado na linguagem de ampliarmos nossos
encontros com outros elementos de outros planos, saberes. Devires que sé&o
portadores de outras vozes que “conferem uma realidade sempre variavel, conforme

as forgas que elas tém, e revogavel, conforme os siléncios que elas fazem. Elas s&o
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ora fortes, ora fracas, até que se calam, por um momento (com um siléncio de
cansaco). Ora elas se separam e até mesmo se opdem, ora se confundem. Os Outros,
isto &, os mundos possiveis com seus objetos, com suas vozes, que lhes d&o a unica
realidade a qual eles podem pretender, constituem ‘historias’. Os Outros so tém a
realidade que suas vozes lhes dao, em seus mundos possiveis.” (DELEUZE, 2010, p.
75-77).

VIDENTE

A linguagem nomeia o possivel. [...] Mas, caso se espere, assim, esgotar o possivel
com palavras, também é preciso ter esperanca de esgotar as préprias palavras; [...].
Para esgotar as palavras, é preciso remeté-las aos Outros que as pronunciam, ou
melhor, que as emitem, as secretam, seguindo fluxos que as vezes se misturam e as
vezes se distinguem. [...] Trata-se sempre do possivel, mas de uma nova maneira:
os Outros sdo mundos possiveis, aos quais sdo partilhados pelas diferentes formas
de resisténcia. (DELEUZE, 2010, p. 75-77). Tanto TOUPEIRA como SERPENTE,
diante do CENSOR, escavaram as palavras para gerar novas ressonancias de uma
criacdo necessaria de um possivel sobre o fundo de impossibilidades” (PELBART,
2013, p. 45), evitando um esgotamento do possivel (dado de antem&o) que fosse a
condicao para alcancgar outra modalidade de possivel (o ainda ndo dado).
FABULADOR

Se esgota o possivel com as palavras, quando as proprias palavras sao esgotadas,
rompe-se o fluxo que se encontrava retido, abrem-se e racham-se os atomos, abrindo-
se para os mundos possiveis trazidos pelas vozes de TOUPEIRA e SERPENTE, que
lhes ddo a unica realidade a qual eles podem pretender. (HACK, 2013, p. 31).
FABULADOR

Paralelamente, a linguagem so6 existe pela distingéo e pela complementaridade de um
sujeito de enunciagdo, em relagdo ao sentido, e de um sujeito de enunciado, em
relacdo a coisa designada, diretamente ou por metafora. Esta utilizagdo comum da
linguagem pode ser designada “por extensiva ou representativa — fungao
reterritorializante da linguagem [...]". (DELEUZE; GUATTARI, 2003, p. 45).
ARTESAO

O Direito esta preso a expressao do que se enuncia, “se a lei se mantém inconhecivel,
nao é porque ela se isolou na sua transcendéncia, mas simplesmente porque é
completamente desprovida de interioridade: ela esta sempre no escritério do lado, ou

atras da porta, infinitamente (ja se via isso desde o primeiro capitulo do Processo em
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que tudo se passava no ‘quarto contiguo’). No fundo, ndo ¢é a lei que é enunciada em
virtude das exigéncias da sua transcendéncia dissimulada, é quase o contrario; € o
enunciado, é a enunciagao que faz a lei em nome de um poder imanente daquele que
enuncia: a lei confunde-se com o que diz o guardiao, e 0s escritos precedem a lei, em
vez de serem, pelo contrario, a sua expressao necessaria e derivada”. (DELEUZE;
GUATTARI, 2003, p. 82-83).

VIDENTE

Estamos falando de que linguagem?

FABULADOR

O Direito que rememora com nostalgia: “Ah, o velho estilo...”. Trata-se de “uma
espécie de ironia com aqueles defensores, que ndo s&o poucos, da antiga ordem, do
status quo, sempre prontos a defender os padrdes estabelecidos, do saber, da cultura,
ou prontos a lamentar pelas mudancgas”. (MALUFE, 2014, p. 465). O ESTADO e o
Direito ao velho estilo, “tem medo de enfrentar o novo, o desconhecido, o inesperado,
o risco do paradoxal [...] fertilizadas pelo espirito de conservagéo do velho.” (WARAT,
2004, p. 105). Aos moldes que existe a codificacdo em nossa sociedade, e uma
sobrecodificagéo trazida pelo Estado Despdtico, as leis (e em nosso caso, a censura)
foram formuladas ao velho estilo da escrita, que as trata “como um cdédigo — isto
corresponde aquilo, este signo estd no lugar daquele diferente, tal significante
comporta tal significado... O velho estilo, a escrita como discurso — que é também a
crenga no poder representativa da palavra —, é aquele organizado segundo as leis da
retérica, tanto da necessidade da corregcac linguistica como da obediéncia as
convencoes de classes, saberes, disciplinas. A busca de um estilo, no sentido que lhe
atribui Deleuze, seja na filosofia, seja na literatura, passara entdo por um movimento
inverso do velho estilo. Ha que deixar para tras o velho estilo. O que equivale a
encontrar um estilo que é mais préoximo de uma assintaxia ou uma agramaticalidade,
até, um estilo sem afetacdo, sem ornamentagédo retérica, um quase néo estilo”.
(MALUFE, 2014, p. 465-466).

ARTESAO

No Direito, que opera com a linguagem e uma escrita ao velho estilo, esta presente a
“[...] tentativa de neutralizar toda polivocalidade e multidimensionalidade da
expresséo, reduzir toda vagueza e incerteza, as significagbes s&o diretamente
codificadas pela maquina linguistica que intersecta o eixo sintagmatico de seleg¢do das

unidades significantes da lingua, de acordo com uma ordem gramatical, e um eixo
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paradigmatico de composicdo de frases e significagdo, segundo uma ordem
semantica, de tal modo que o significado se torna ‘automatico’. A intersecao desses
dois eixos ndo constitui um modo de expresséo universal, mas € antes uma verdadeira
maquina para estruturar, circunscrever e estabelecer sentidos”. (LAZZARATO, 2014,
p. 67) “Ainterrupcao do que é representavel e calculavel politicamente revela o abismo
da discursividade e da racionalidade politica. [...]". (LEHMANN, 2009, p. 13) Esse
abismo é politico, na relagdo sociedade e ESTADO, esse abismo ¢é juridico, na relagéo
direito e os resistentes.

FABULADOR

Quebrar o velho estilo é acreditar que “Ha visbes e audicbes que estariam tapadas,
escondidas por detras da velha linguagem, por detras do excesso de cédigo em que
se transformou nosso discurso”. (MALUFE, 2014, p. 466). “Pois certamente n&o é
compondo palavras, combinando frases, utilizando ideias que se faz um estilo. E
preciso abrir as palavras, rachar as coisas, para que se liberem vetores que sédo os da
terra”. (DELEUZE, 2013, p. 172). Colocar a deriva a linguagem, sendo o unico suporte
as palavras a ambiguidade e a ambivaléncia. (WARAT, 2004, p. 11).

ARTESAO

De nada adiantara se ensimesmar para realizar a fratura, temos que pegar o Direito,
como um papel no qual realizamos diversas dobras, e cada dobra sobre si mesma,
sobre seu plano, novos recortes sédo realizados, mas em contato com os afectos,
perceptos, mas também fungdes e conceitos. Assim, “enquanto o dobramos sobre si
mesmo, produzindo assim sua relagao consigo proprio, sua vida auténoma, sua aura
semantica, relacionamos também o texto a outros textos, a outros discursos, a
imagens, afetos, a toda a imensa reserva flutuante de desejos e de signos que nos
constitui. Aqui n&o é mais a unidade do texto que esta em jogo, mas a construcao de
si, construcdo sempre a refazer, inacabada. Nao é mais o sentido do texto que nos
ocupa, mas a direcado e a elaboragao de nosso pensamento, a precisao de nossa
imagem do mundo, a culminagéo de nossos projetos, o despertar de nossos prazeres,
o fio dos nossos sonhos.” (LEVY, 2011, p. 36).

VIDENTE

O texto deve ser “esburacado, riscado, semeado de brancos. Sdo as palavras, os
membros de frases que captamos. S&o0 os fragmentos de texto que nao
compreendemos, que n&o conseguimos juntar, que no reunimos aos outros, que

negligenciamos. De modo que, paradoxalmente, ler, escutar, é comecgar a
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negligenciar, a desler, ou desligar o texto. [...] Ac mesmo tempo que o rasgamos pela
leitura ou pela escuta, amarrotamos o texto. Dobramo-los sobre si mesmos.
Relacionamos uma a outra as passagens que se correspondem. Os membros
esparsos, expostos, dispersos na superficie das paginas ou na linearidade do
discurso, costura-los juntos: ler um texto é reencontrar os gestos téxteis que lhe deram
nome.” (LEVY, 2011, p. 36). Reencontrar esses gestos é trazer neste momento de
experimentacéo todos aqueles que podem compor o mosaico, MILITAR, CENSOR,
MILITANTE, BICHA, COMUNISTA, TOUPEIRA, SERPENTE. Os nomes proprios
designam forgas, acontecimentos, movimentos e motivagdes, ventos, tufbes,
doengas, lugares e momentos, muito antes de designar pessoas.

ARTESAQ

O ESTADO sabiamente crivou recortes nessa linguagem, capturando-a e
transformando-a num “marcador de poder, antes de ser um marcador sintatico”
(DELEUZE, 2010, p. 12). “While laws, rules and regulations proliferate and affect every
aspect of social relations, the law of law is absent. We are surrounded by laws but we
do not know where the Law is. The function of dividing and bonding signs and things
is now carried out by the legal institution”. "*(DOUZINAS, 2000, p. 827).

VIDENTE

O ESTADO e o Direito lidam com o excesso de memdrias que as palavras carregam,
porque as vozes apenas fazem circular o tantas vezes ja dito, que criam um excesso
de arquivo. Estabilizando-o, fixando na estabilidade da taxionomia juridica. “Os
nomes, 0s seres e as coisas estdo abarrotados de um contetudo que os faz explodir”
(DELEUZE, 2003, p. 115). Essas palavras se encontram cansadas e nao esgotadas,
pois estas na experimentagdo no entre ( ) devem se religar com a poténcia da
vida.

ARTESAO

Seguindo no processo de experimentag&o orientado por um direito ‘menor’. Temos
que levar em consideracao que existe uma parcela do mundo ordenada pelos signos
imagéticos, como imagens, icones representativos, metaforas, simbolos. Esses

mesmos signos passam pelo processo de referenciagdo produzido pela maquina do

129 : : =
“Enquanto as leis, regras e regulamentos proliferam e afetam todos os aspectos das relagbes

sociais, a lei da lei esta ausente. Estamos cercados de leis, mas ndao sabemos onde a Lei esta. A funcéo
de dividir e vincular sinais e coisas é realizada agora pela instituigéo juridica”.(Tradugdo Nossa)
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significante. Novamente temos a preponderancia da representagdo medida pela
consciéncia. De modo que as imagens “distanciam-se da imanéncia dos
acontecimentos, dos devires entrepostos, que tencionam o entre logos e nomos.
(LAZZARATO, 2014, p. 67). A imagem deve ser dissipada. (DELEUZE, 2010, p. 20).
ARTESAQ

A dificuldade de um direito ‘menor’ é aceitar a trabalhar com o néo discursivo como
se apresentasse como “impoténcia do inefavel, do nao dizivel ou do irracional”
(LAZZARATO, 2014, p. 180). Ao contrario, tem a forga do incorporal e corporal, das
intensidades, dos afetos que constituem tantos focos de protoenunciagdes. Estes
afetos sdo informagdes que circulam tomando lugar em situagbes imateriais e
materiais. “O n&o discursivo ndo é uma matéria informe a espera de uma
diferenciacéo, de uma disciplina e de uma organizagao significante ou simbélica que
viria da linguagem e da ‘lei”. (LAZZARATO, 2014, p. 180). Estes signos se organizam
em regimes de sinais que sdo maquinas na qual compostos por elementos como
“bodies and things (including tones, exclamations, gasps, stutterings, and so on),
excluded from language (la langue).” " (PHILOPPOPOULOS-MIHALOPOULOS,
2016, p.48)

FABULADOR

Opera-se com um direito que num primeiro momento exclui a visualidade e a
espacialidade, se inferindo apenas como textos de lei, linguagem escrita. A imagem
para o direito se produz sempre em relagédo com o significante preordenado, criando-
se uma hierarquia de imagética. Este significante normalmente se encontra na lingua,
na linguagem, na linguistica. Ha um retorno dessas imagens a dominio da lingua e
das palavras, ndo conseguindo se desapegar deste Significante.

VIDENTE

Imagens que nos fixam na memaria e na histdria, coordenadas predeterminadas, que
reforcam o ponto de vista representativo e figurativo. “Mas é muito dificil despedacgar
todas essas aderéncias da imagem [...], chegar a uma imagem pura, ndo manchada,
liberada dos clichés, apenas uma imagem, uma imagem que surge quando atinge-se

um ponto de singularidade, sem nada guardar de pessoal, sem remeter a essas

130 ; : . - ) . . :
Corpos e coisas (incluindo tons, exclamacdes, suspiros, e assim por diante), excluidos da

linguagem (a lingua).”(Tradugéo Nossa)
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pequenas histdrias individuais, nem remetendo a um racional.” (DELEUZE, 2010, p.
80).

ARTESAO

Essa imagem no direito forma uma amalgama com as palavras ao velho estilo, ambos
remetem a uma prisdo ao conteudo, do direito a ser contraposto. Proceder uma
operagao na qual “a imagem nao se define pelo sublime do seu conteudo, mas por
sua forma, isto &, por sua ‘tensao interna’, ou pela forca que mobiliza para esvaziar ou
esburacar, aliviar a opressédo das palavras, interromper a manifestagédo das vozes,
para se desprender da memdéria e da razdo, pequena imagem aldgica, amnésica,
quase afasica, ora se sustentando no vazio, ora estremecendo no aberto.” (HACK,
2013, p. 34). A subsuncao é aplicada a essas imagens, como se fosse possivel tao
somente interpreta-las. “The image promotes the assumption that everything
encountered can be recognised and sustains itself with the help of three postulates:
that everything that exists can be subsumed under covering concepts, that encounters
which resist subsumption are doomed to be invisible; and that their invisibility rests on
the belief that only conceptual differences can be cognitively accounted for, that is, on
the belief that difference is always a mere difference between concepls’.
BLEFEBVRE, 2008, p. 200). A imagem tem uma aderéncia aos possiveis dados e
ndo permitindo que elas escapem desse esquema. Esse direito persegue a
intencionalidade por entender as imagens como produtos da consciéncia. As imagens
se tornam figuras de linguagem ou iconografia, empobrecendo o seu lado imanentista.
FABULADOR

O Direito como fotografia encontra nesses mecanismos da imagem seu espaco de
poder. “The law arranges, distributes and polices its own image through icons of
authority and sovereignty,tradition and fidelity, rationality and legality.”"**(DOUZINAS,
2000, p.815)

131w p - - ;
A imagem promove a suposicdo de que tudo que for encontrado possa ser reconhecido e que se

sustente com a ajuda de trés postulados: que tudo que existe possa ser subsumido dentro de
conceitos abrangentes; que os encontros que resistem a subsuncgao estejam fadados a serem
invisiveis; e que sua invisibilidade repose na crenca de que apenas as diferengas conceituais possam
ser consideradas cognitivamente, ou seja, na crenga de que a diferenga seja sempre uma mera

diferenga entre conceitos”.(Tradugéo Nossa)

32 A lei organiza, distribui e politicas de sua propria imagem através de icones de autoridade e

soberania, tradigéo e fidelidade, a racionalidade e a legalidade.”(Tradugao Nossa)
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ARTESAO

O logos da lei encontra nos icones a sua seguranca e estabilidade. “These atitudes fo
images indicate a permanente theme in the theory of the icon which crosses the
divide between representation and its object. Images speak directly to the senses and
affect the psyche, they address the labile elements of the self and avoid the calming
intervention of logos, language and reason.”"**(DOUZINAS, 2000, p.817)

VIDENTE

A forga da imagem reside na instantaneidade. Onde havia a imagem né&o ha mais. “A
imagem deve ter acesso ao indefinido, mesmo sendo completamente determinada”.
(HACK, 2013, p. 35). “[...] Aimagem dura muito pouco, um tempo muito curto, prestes
a se dissipar, a explodir”. [...] "a imagem é um sopro, um fbélego, mas expirante, em
vias de extingdo”. (HACK, 2013, p. 37).

FABULADOR

Portanto, quando ja nada resta, advém a “imagem pura, intensidade que afasta as
palavras, dissolve as histérias e lembrangas, armazena uma fantastica energia
potencial que ela detona ao dissipar-se”. (PELBART, 2013, p. 40).

VIDENTE

Pensar imagens articuladas como choques de pensamento, tornando visivel aquilo
que foge da narratividade enredada por um direito transcendental e idealista.
(BOTTOMLEY; MOORE, 2012, p. 167).

ARTESAO

Apesar da analise visual no direito ser renegada a uma segunda insténcia, “the image
plays a key role in not only expressing but also shaping understandings of justice and
law. The institutionsof law, in particular courts of law, are not only sites for the display
of particularimages but in their totality are rich complex symbolic structures that not
only form theindividual experience of law and justice but also shape the general

meaning of lawand justice.”* (MORAN, p. 1). Pelos mesmos motivos, para navegar

133 ; ’ it : ;
“Estas atitudes para imagens indicam um tema permanente na teoria do icone que atravessa o

fosso entre a representagéo e seu objeto. Imagens de falar diretamente com os sentidos e afeta a
psique, eles abordam os elementos instaveis do eu e evitar a intervengédo calmante de logotipos,
linguagem e raz&o."(Tradugdo Nossa)

B4 “A imagem desempenha um papel fundamental, ndo s6 expressar, mas também moldar o
entendimento da justica e da lei. As instituicées de direito, em tribunais especificos do direito, ndo séo
apenas locais para a exibigao de imagens especificas, mas em sua totalidade séo estruturas simbdlicas
complexas ricos que nao sé formam a experiéncia individual de direito e justica, mas também moldam
o significado geral do direito e justica.”(Tradugdo Nossa)
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tranquilamente no entre ( ) da experimentacao, o direito deve se livrar desses
pesos memorialisticos, ritualisticos e pleno de iconografias, que petrificam e se
fecham em si.

VIDENTE

A autoridade da imagem juridica organiza-se como maquina de captura dos devires
de TOUPEIRA e SERPENTE, moldando-os a uma concepg¢ao preestabelecida,
reforgando t&o somente a forga violenta da linguagem. O tornar-se visivel no direito
recorre a “patterns of topographical thinking which produce the very spatial patterns
with which we are already over-familiar — inside-out, in-front/behind, towards/away,
etc” ™ (BOTTOMLEY; MOORE, 2012, p. 166) sustentando-se quase que
exclusivamente em dados visuais.

ARTESAO

A imagem para produzir um direito ‘menor’, ao mesmo momento em que se instala,
deve desbaratar a sua energia produzida na invengao do novo, “é que a imagem nao
se define pelo sublime do seu conteudo, mas por sua forma, isto é, por sua ‘tenséo
interna’, ou pela forga que mobiliza para esvaziar ou esburacar, aliviar a opressao das
palavras, interromper a manifestacédo das vozes, para se desprender da memoria e
da raz&o, pequena imagem alégica, amnésica, quase afasica, ora se sustentando no
vazio, ora estremecendo no aberto. A imagem nao é um objeto, mas um ‘processo’™.
(DELEUZE, 2010, p. 81).

VIDENTE

Isto que chamas de processo é o que entendo por uma imagem-movimento, pois creio
na identidade entre imagem e movimento. “As imagens — o conjunto do que aparece-
estdo em movimento, no sentido de que, em vez de serem um suporte de acgdes e
reagdes, constituindo um mundo de variagdo universal. O que ha no universo séo
imagens-movimento em perpétua variagdo umas em relagdo a outras, em estado
gasoso: sem corpos solidos e rigidos, sem eixos, centros, direita e esquerda, alto e
baixo.” (MACHADO, 2009, p.253)

135 = - y s -
“Por padrbes de pensamentos topograficos que produzem precisamente os padrées espaciais

que ja conhecemos até demais — frente/verso, em frente/atras, aproximar/afastar, etc. Assim, a
problematica do “tornar visivel” passa a ser pouco mais do que o acréscimo de dados visuais, e néo a
interrupcao dos delineamentos estabelecidos da producgéo do conhecimento.”(Tradugédo Nossa)
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ARTESAO

Dessa forma a imagem no Direito ndo sossega na moldura que lhe impdem pois
variavel constantemente na sua forma.

FABULADOR

E para extenuar o espacgo do direito?

ARTESAO

Porém para o Direito transcendental, temos que o espago somente pode ser formado
por compartimentos. Para este Direito o “[...] space is linear, divisible, measurable. In
a spatiolegal manifold, this is replaced by a labyrinth: 'a continuous labyrinth is not a
line dissolving into independent points, as flowing sand might dissolve into grains, but
resembles a sheet of paper divided into infinite folds or separated into bending
movements, each one determined by the consistent or conspiring surrounding’ as
Deleuze puts it. This new manifold legal space can be alluring, not because of any
promise of certainty but because of the continuous uncertainty and ambiguity. The
bodies that move in the labyrinth do not always want to get out. The labyrinth offers
the pleasure of disorientation, the need for wanderlust, the desire to hide. At the same
time, the labyrinth may fold within itself the pain of disorientation. Labyrinthine space
can become oppressive. It all depends on what body we are talking about”. '
(PHILIPPOPOULOS-MIHALOPOQULOS, 2015, p. 43).

Essa nogao da lei como logos, nos informa como SERPENTE e TOUPEIRA se
situavam diante da censura, num processo que, por ser tao compartimentalizado, se
transformava num labirinto no qual se perguntavam, onde esta a saida?

VIDENTE

O espaco para garantir a experimentagao entre ( ) ndo deve ser submetido ao
lugar. “Esse espaco é, portanto, algo que se percorre, nao um lugar especifico, nem
um percorrer delimitado. Um espacgo surge na medida em que é percorrido, é povoado,

arriscamos dizer, experimentado. Assim esse espaco estaria ligado ao acontecimento

126 “(...)o espaco é linear, divisivel, mensuravel. Na multiplicidade do espaco juridico, isto & substituido

por um labirinto: 'um labirinto continuo ndo € uma linha que se desvanece em pontos independentes,
como a areia em fluxo poderia se desvanecer em graos, e sim parece com uma folha de papel dividido
em dobras infinitas ou separada em movimentos de flexdo, cada um determinado pelo entorno
compativel ou conspirador', segundo Deleuze. Este novo espago juridico multiplo pode ser sedutor, ndo
por causa de alguma promessa de certeza, mas por causa da incerteza e ambiguidade continuas. Os
corpos que se movem no labirinto nem sempre querem sair. O labirinto oferece o prazer da
desorientagéo, a necessidade do desejo de viajar, o desejo de se esconder. Ao mesmo tempo, o
labirinto pode dobrar dentro de si a dor da desorientagéo. O espaco labirintico pode se tornar opressor.
Tudo depende de qual corpo estamos falando”(Tradugédo Nossa)
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— ter lugar. Um espaco é potencial na medida em que forna possivel a realizagdo de
acontecimentos. O espacgo, portanto, "precede a realizagédo, e a potencialidade
pertence ao possivel." E ainda, "o espaco qualquer ja pertence a categoria da
possibilidade, pois suas potencialidades permitem a realizacdo de um acontecimento
ele proprio possivel." (DELEUZE, 2010, p. 84; HACK, 2013, p. 36, 37).

FABULADOR

O direito € espacial, composto por materialidades, corpos que produzem em seus
encontros, mudancgas. O espaco tem carater relacional com outros corpos, nao sendo
apenas um objeto mensuravel, mas produto e produtor das relagbes. Ndo é um
espaco vazio de significado ou algo que preexistia. Espago deve ser visto como “an
active factor in constructing bodies, society, law”. ™" (PHILIPPOPOULOS-
MIHALOPOULOQOS, 2015, p. 39, 40). Alguns entendem que podemos pensar em trés
dimensodes do Direito como espago. “The law has turned spatial.(...)first, that the law
can indeed turn, second, that the space towards which law has turned remains
adeuqately spatialised; and third, that this might mean something, not just for legal
theory but for law’s connection to actual spaces, in their material and embodied
dimensions.”™® (PHILOPPOPOULOS-MIHALOPOULOS, 2015, p.15)

VIDENTE

Por exemplo um caminhar produz efeitos espaciais, inclusive para o Direito, ha
deslocamento que ocupa o espac¢o e o reformula. Produz ressonancias porque “the
law is spatial through-and-through. Indeed, the law has always been turning, folding
unto itself in order to create new lawscapes, news ways of dissimulation, new
strategies of in/visibilation. Turning has been happening on a micro-level in law, fractal
instances of practical, applied and theoretical spatiality that alert the law its
surroundings.”™® (PHILOPPOPOULOS-MIHALOPOULOS, 2015, p.36)

ARTESAO

137 g ~ . =
“Como um fator ativo na construgéo de corpos, sociedade, lei”.(Tradugédo Nossa)

N tornou-espacial (...) em primeiro lugar, que a lei pode realmente transformar, segundo, que o
espagco para o qual a lei se transformou permanece adequadamente espacializada.; e terceiro, que isso
pode significar algo, ndo apenas para a teoria juridica, mas para a conex&o de lei para espagos reais,
no seu material e incorporado dimensées.”(Tradugao Nossa)

B9p Jei & espacial através do através. Na verdade, a lei tem sido sempre girando, dobrando em si
mesmo, a fim de criar novas paisagens do direito, novas formas de dissimulagdo, novas estratégias de
in/visibilizagao. Viragem vem acontecendo em um nivel micro em lei, casos fractais da espacialidade
pratica, aplicada e tedrica que alertar a lei seus arredores.”(Tradugdo Nossa)
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Para um direito ‘menor’, o espaco deve ser colocado a servigo de todas as outras
formas de agenciamentos, encontros. Extenuando as potencialidades, permitindo que
o direito se torne mais carnal e menos transcendental. Orientando o direito na sua
experimentacao para ocupar esse espacgo, revirando-o na mesma logica de esburacar
palavras e dissipar a imagem. Esse empreendimento afasta a aparente
incompatibilidade do convivio entre logos e nomos. E novamente recaimos no mesmo
ponto, a existéncia de um paralelismo entre materialidade e imaterialidade. “What is
more, law is both a field of knowledge, and the court, the contract, the prison.”
"O(PHILOPPOPOULOS-MIHALOPOULOS, 2015, p.36)

FABULADOR

A aproximacao da resisténcia teatral de TOUPEIRA e SERPENTE, que contamina o
direito, por meio dos devires-revolucionarios que se problematizam com o ROSTO,
estabelece “a criagdo de um saber sobre a vida. Nao qualquer tipo de saber, mas um
“saber esotérico” que nao é dado a qualquer um, que escapa do senso comum, do
reconhecimento, criando novas possibilidades vitais, novas formas de existéncia. Nao
qualquer tipo de vida, mas uma “vida desconhecida”, com suas figuras “intensivas nao
representaveis”, que nao cabem num direito abstrato, transcendental, porque gerada
e acessivel por ser uma ‘“vida constituida por forgas informais, intensidade,
singularidade, virtualidade. A nossa missao diuturnamente deve ser criar uma lingua,
imagens e espagos que deem conta destes devires que nos revelam coisas”
(DELEUZE, 1977, p. 12, apud MACHADO, 2009, p. 212).

VIDENTE

A arte, em especial o teatro, ao antecipar-se, antever, vislumbrar o que ainda é
impensavel no mundo, trouxe a voc& ARTESAO um povo, um herdi, um andrégeno,
realizando no direito “o movimento de deslocamento de conceitos, de ideias, de uma
dada concepgao de real que se tem e que se vé abalada quando do contato com o
inabitual, o inesperado, o insdlito que a ficgdo traz em sua relagdo de ndo relagdo com
o mundo”. (LOBO, 2008, p. 91). Abrindo o entre ( ), ndo sendo nem /ogos nem
nomos, mas os dois simultaneamente, a experimentagdo do Direito, por um direito
‘menor’, criou 0 Novo a partir destes que se apresentaram como minoria.
FABULADOR

140 ,, ‘ . .2 g 5 . " =
O que é mais, a lei é tanto um campo de conhecimento, e o tribunal, o contrato, a priséo."(Tradugao

Nossa)
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A minoria trazida nao designa mais um estado de fato, mas um devir no qual a pessoa
se engaja. “Devir-minoritario € um objetivo, € um objetivo que diz respeito a todo
mundo, visto que todo mundo entra nesse objetivo e nesse devir, ja que cada um
constréi sua variagdo em torno da unidade de medida despdtica e escapa, de um
modo ou de outro, do sistema de poder que fazia parte de uma maioria. [...] Um devir-
minoritario universal. Minoria designa aqui a poténcia de um devir, enquanto maioria
designa poder ou a importancia de um estado, de uma situagdo. E aqui que o teatro
ou a arte podem surgir com uma fungao politica especifica — desde que a minoria n&o
represente nada de regionalista; mas também nada de aristocratico, de estético nem
de mistico.” (DELEUZE, 2010, p. 62-64). Todos nds aqui presentes devemos nos
engajar por estes devires.

ARTESAO

Essas minorias sao levadas ao Direito por varios espacos de relagdes, sendo uma
delas, inabitual, a arte, o teatro politico. O devir-arte-revolucionario. Essas formas de
se apreender a subjetividade, de se permitir por meio dela, agenciamentos desses
multiplos. “Que a justica imanente, a linha continua, as pontas ou singularidades
sejam muito ativas e criativas, compreende-se através da maneira como elas se
agenciam e, por sua vez, fazem maquina. E sempre nas condigdes coletivas, mas de
menoridade, nas condicbes de literatura e de politica menores, mesmo se cada um
de nos teve de descobrir em si proprio a sua menoridade intima, o seu deserto intimo
(tendo em conta os perigos de luta minoritaria: reterritorializar-se, refazer fotografias,
refazer poder e lei, refazer também a grande literatura)’. (DELEUZE; GUATTARI,
2003, p. 144, 145). Tomar essas minorias como enunciagdes coletivas para privilegiar
o momento da experimentacéo do Direito no entre ( ).

FABULADOR

A proposta de construir novos direitos que nao sejam transcendentes, mas
reconheciveis de afetos e perceptos dos resistentes teatrais, oriundos da
experimentacao no entre ( ) nos coloca um paradoxo, n&o criar estes direitos na
l6gica de categorias imutaveis, estaveis e fixas. Se efetuamos o movimento em prol
dos devires de TOUPEIRA e SERPENTE, porque ndo nos apoiarmos e engajarmo-
nos num devir-direitos. Esse transito entre logos e nomos. Esse conceito nos ajudaria
a contra-atualizar formas de resisténcia do presente nas sociedades governadas pela
lei/ Direito. (PATTON, 2012, p. 15).
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VIDENTE

O ROSTO coloca essas problematizagbes quanto ao novo, em que nada se
assemelhara “a imagem e as cépias, 0 modelo e suas reprodugdes, evitando toda
possibilidade de subordinar o pensamento a um modelo de Verdadeiro, do Justo ou
do Direito [...]". (MACHADO, p. 26, 2009). Ao invés de adotar um modelo, ou nomos,
ou /logos , deve-se optar pelo entre ( ), processualidade criativa do Direito.
ARTESAO

Onde eles ndo estavam antes é que podemos encontrar os novos direitos “[...] of the
parties involved as subjects of power, which means not only as bodies endowed with
certain capacities for action but also as bodies endowed with a feeling of power that is
acutely sensible to changes in the relations of power that obtain rights may come to
exist where they did not before. That is one of the reasons that rights may come to
exist where they did not before, or go out of existence where they had previously
existed”."" (PATTON, 2012, p. 22). Permanentemente um devir-direitos.
FABULADOR

A relag&o entre Direito, Teatro e Politica passa a ser transfronteiriga, com um Direito
Hibrido, no qual “a prépria invengao é um acontecimento jubiloso, uma combinagéo
singular, encontro, novo agenciamento das relagdes entre as forcas, rearranjo. A
invengao € uma pequena diferenca introduzida no mundo.” (PELBART, 2003, p. 113).
O rearranjo do direito é constituido no outro paradoxo do direito, “on the one hand,
neither space nor law are exclusively material or immaterial; yet either of them is,
through and through, both material and immaterial”. "** (PHILIPPOPOULOS-
MIHALOPOULQS, 2015, p. 43).

VIDENTE

Dialoga-se com as interfaces da ruptura e da manutengéo. “O radicalismo da viagem
pode provocar uma ruptura tal que ndo haja mais nenhuma interface com a realidade;
antes, um bloqueio: a loucura ou a morte. Risco que deve ser analisado com

prudéncia. N&o se trata de fazer concessdo ou de manter-se em cima do muro. E

141 . - g =
[...] das partes envolvidas com sujeitos de poder, o que significa ndo somente como corpos dotados

de certas capacidades para agédo, mas também como corpos dotados de um sentimento de poder que
é agudamente sensivel a mudancgas nas relagdes de poder que obtém direitos. Esta € uma das razées
por que os direitos podem passar a existir onde ndo existiam antes, ou deixam de existir onde existiam
antes”(Tradugéo Nossa)

142 “por um lado, nem espago nem direito sdo exclusivamente materiais ou imateriais; ainda que cada
um deles € material e imaterial.” (Tradugéo nossa).
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muito mais uma questéo de estratégia. O agenciamento é uma estratégia de vida em
que se arrisca, mas com prudéncia. Caso contrario pode-se ter uma queda suicida”.
(SILVA, 2014, p. 506).

FABULADOR

Ao se propor novos direitos, ndo se deve esperar por grandes agdes, revolugdes.
“Cada variagao, por minuscula que seja, ao propagar-se e ser imitada torna-se
quantidade social, e assim pode ensejar outras invengdes e novas imitagbes, novas
associagbes e novas formas de cooperacédo. Nessa economia afetiva, a subjetividade
ndo é efeito ou superestrutura etérea, mas forga viva, quantidade social, poténcia
psiquica e politica.” (PELBART, 2003, p. 23).

VIDENTE

O eterno retorno de resisténcia advém dos devires que se apresentam ao direito: “The
interval is coming to an end. Resistance and revolution are in the air. What causes
their cyclical return? The class struggle, the desire of the poor and exploited to see
their fate improved, the rise of the 'multitude’ and its constituent power, or the wish of
people to taste democracy, can help us understand regional specificities and
differences. This chapter attempts something different. It explores the metaphysics of
resistance, offering a 'narrative' that explains its eternal return and traces its
incarnation in philosophy and law.”*** (DOUZINAS, 2013, p. 77-78).

VIDENTE

Entendendo TOUPEIRA e SERPENTE ndo como blocos monoliticos, mas
multidirecionais, encontramos em ambos “two types of rebellious subjectivity, the
conserving and the revolutionizing. When the time gets out of joint, an affective or/and
rational sense of injustice incites subjects of resistance. Resistance has therefore two
forms: theoretical exploration of the ruling dislocation and political action to resist or
redress it. The dissidents and revolutionaries [...]. History moves in a combination of
politics, thinking and radical subjectivity”. "**(DOUZINAS, 2013. p. 80).

43 wy ‘ s . - - T
" “0 intervalo esta acabando. A resisténcia e a revolugao estao no ar. O que causa seu retorno ciclico?

A luta das classes, o desejo dos pobres e explorados de ver sua sorte melhorada, o levante da 'multidao’
e seu poder componente, ou o desejo das pessoas de saborear a democracia, podem nos ajudar a
entender especificidades e diferencas regionais. Este capitulo tenta fazer algo diferente. Explora a
metafisica da resisténcia, oferecendo uma 'narrativa’ que explique seu retorno eterno e trace sua
encarnagao na filosofia e na lei."(Tradugdo Nossa)

144 . . T . o
“Dois tipos de subjetividade rebelde, a conservadora e a revolucionaria. Quando o tempo se

desregula, um senso afetivo ou/e racional de injustiga incita sujeitos de resisténcia. Assim, a resisténcia
tem duas formas: a exploracdo teérica do deslocamento dominante, e a agéo politica para resistir ou




225

ARTESAO

Dar forma e vazéo a esses devires revolucionarios, para um devir-direitos, constituido
por um processo de direito ‘menor’, permite que as palavras, vozes, imagens, espagos
se fransfigurem de modo a permitir a poténcia da enunciagdo coletiva desses
personagens. De “exprimir uma outra comunidade potencial, de forjar os meios de
uma outra consciéncia e de uma outra sensibilidade”. (DELEUZE; GUATTARI, 2003,
p. 40).

VIDENTE

Quando uma pessoa, uma coletividade, um ato, uma informacao se virtualizam, eles
se tornam, “ndo presentes”, se desterritorializam. Uma espécie de desengate os
separa do espagco fisico ou geografico ordinario e da temporalidade do relogio e do
calendario. TOUPEIRA e SERPENTE saltaram para uma dimensao impessoal. E
verdade que n&o séo totalmente independentes do espaco-tempo de referéncia, uma
vez que “devem sempre se inserir em suportes fisicos e se atualizar aqui ou alhures,
agora ou mais tarde.” Contudo, para esse processo de reterritorializacdo, nunca
tendera ao ldéntico, Semelhante ou andlogo. (LEVY, 2011, p. 21). Esta pessoa, ou

coletividade, ou melhor dizendo, este devir-‘menor’, diante do direito vai operar “duplo
desenraizamento: sdo como vetores sempre a apontar para o outro lado, interfaces
transcontextuais cuja funcdo € representar, no sentido diplomatico do termo, o Outro
no seio do Mesmo, 14 como c&”. (CASTRO, 2015, p. 221). Nenhum deles mais sera o
mesmo, diferentes, poténcias de devir.

FABULADOR

Quais as expectativas devemos ter na experimentacao deste entre ( )?
ARTESAO

Apesar desse processo, o Direito ndo pode se entender como aquele que possui todas
as respostas a todos os problemas, porque ao momento que se apresenta
“alternativas estao dadas, disponiveis diante de nés como numa multipla escolha, mas
também no sentido em que tudo parece confinado ao estado de possibilidade. Com
isso, 0 “Tudo é possivel” equivale ao “Nada é possivel”. E sempre que giramos em

torno da mera possibilidade, estamos no dominio da pseudo-experiéncia, desviando-

enfrenta-la. Os dissidentes e revolucionarios (...).A histéria se move em uma combinacéo de politica,
pensamento e subjetividade radical”.(Tradugdo Nossa)
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nos da efetividade e da necessidade. Essa possibilidade é dada pelas proposigdes
expressas em leis, num possivel idealista e normativo e nao esta disponivel no
“armario dos possiveis”. O possivel deve ser arrastado para além do dito, e aqui
amplia-se a critica, para as variadas formas de saberes que se cristalizam somente
no dominio do dizivel. O siléncio também tem sua poténcia, e dele podem emergir as
novas subjetividades politicas de resisténcia da vida.

FABULADOR

A vida é composta por esses planos, maquinas. A vida ndo morre, porque ela é
impessoal e ndo tem uma imagem. A vida recusa os limites do vivo formado. A vida
sempre sera um esboco que escapole de uma forma constituida. Vida inorganica sem
precedentes. Vida que ndo cessa de se “criar por saraivadas e n&do cessam de
bifurcar”. (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 100).

ARTESAO

Esses devires-direitos produzidos em alianga com o povo ‘menor’, neste caso
TOUPEIRA E SERPENTE, podem transfigurar o direito em assunto do povo. De um
devir-povo. Nao estamos aqui para revelar o direito, “mas ‘revira-lo’ por toda parte”.
(PELBART, 2013, p. 42). Impor ao direito, criacao de direitos, devir-direitos impor o
alargamento dos limites internos e externos e garantir a permanéncia da
experimentagéo, do encontro, mesmo que irreconhecivel por medidas respeitaveis,
racionais e razoaveis. Esses devires-diretos devem ter o condao de afetar e ser
afetados, inscrevendo novos modos de existir, garantindo um direito a existéncia.
BOCA

“[...] o que importa é um poder de ser afetado, de mudar de estado, de transir”.
(PELBART, 2013, p. 37). Liquifazer-se em multiplos atomos, que se reagrupam em
novos direitos, resistindo, como atos de criacéo.

FABULADOR

Entdo onde iremos?

VIDENTE

Nao muito longe.

ARTESAO

Nao, ndo, vamos longe daqui! Porque chegamos.

FABULADOR

Onde? N&o saimos do lugar.
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VIDENTE

Mas né&o precisa, porque para fazer o movimento somente precisamos encontrar.
FABULADOR

O qué?

ARTESAO

Ora, o Direito.Mas Direito outro.

FABULADOR

Temos que esperar entdo. Ficar aqui. Esperando.
VIDENTE

Mais? Mas quem?

ARTESAO

Aquele que ira fabular, visionar, esburacar.
VIDENTE

Ele ndo veio. Mas vira. Ou talvez sua auséncia seja sua presenga.
FABULADOR

(Siléncio. Olha a arvore). So a arvore vive.
VIDENTE

(Olhando a arvore). O que é7?

ARTESAO

A arvore.

FABULADOR

Sim, mas de que classe?

VIDENTE

Menor.

ARTESAO

VVamos ver. Por vir.

(Deixam o palco o FABULADOR e o VIDENTE. ARTESAO comega a cavar a terra.
A0S poucos aparecem em cena 0s rizomas da arvore. E entrelacado nela um corpo.
O corpo brilha com a mesma intensidade que a arvore. Pulsando os dois
conjuntamente. Até o brilho dos dois ofuscar a plateia que nao tem como reconhecer
um e outro.)

(Blackout).
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EPILOGO™S

(Acende-se uma luz, apenas a BOCA esta presente no palco).

BOCA

Estamos em busca desses devires-direitos. Quero que o Direito seja atravessado por
outros devires, enunciados pela Arte, pelo Teatro. Assim como neste palco, lugar do
acontecimento e dos agenciamentos, presencio a mutacdo em um outro Direito,
alicercado pela minoragéo de um Direito maior.

Se o palco é o lugar da criagao para o Teatro, o entre ( ) logos e nomos é o lugar
de criagc&do do Direito. Um lugar de experimentacéo, de esgotar a lingua, dissipar a
imagem, potencializar as vozes e ocupar 0 espago.

Assim, a artesania, se impde como o ato de transfigurar a minha pratica juridica. Poder
rachar o Direito Maior, abrindo frestas no entre ( ), no intersticio, promovendo um
Direito imanente, menos linear e determinado. Subtraindo tudo aquilo que me
atrapalha quando estou me referindo a perceptos e afectos das resisténcias teatrais.
Enfrento a “(...) ‘dualidade primordial’: relacao entre dois tipos de espago: o espago
liso (vetorial, projetivo, topolégico) e o espaco estriado (métrico).” (MACHADO, 2009,
p. 23).

Nesse entre ( ), proponho uma redistribuicdo dos desejos tal qua

|{I

cuando algo
ocurre, el yo que lo esperaba ya ha muerto, o el que lo esperaria no ha llegado aun”.
(DELEUZE; GUATTARI apud Patton, 2013, p. 127).

Ao desenhar o0 mapa, abre-se a possibilidade de se encarnar esses conceitos a minha
vida.

E tempo de se reterritorializar. A BOCA, os dentes, a lingua precisam de um corpo

para experienciar/experimentar, para colocar-se em choque com outros corpos.

(A luz se apaga e torna a se acender. Ndo temos mais uma BOCA, mas L).

145 . . ; ; : s —
Discurso recapitulativo no final de uma pega para tirar as conclusdes da histéria, agradecer ao

publico, estimula-lo a extrair as ligdes morais ou politicas do espetaculo, ganhar sua benevoléncia.
Distingue-se do desenlace’ por sua posigéo "fora da ficgao" e pela soldadura que realiza entre a ficgdo
e a realidade social do espetaculo. (PAVIS,2008, p.130)
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L.

Coloco-me em deriva, autorizando que o novo de cada um de nés que esta oculto se
torne visivel, dizivel, palpavel.

Provoco agenciamentos em diregéo a devires-direitos. Provoco o movimento em mim
e nos outros corpos.

Encontro-me diante de vocés, ndo mais diante de um abismo, precipicio. Saltei e
encontro-me em pleno voo. O sentido/direcao, o norte muda diante de trés momentos,
que a primeira vista se mostram dissociados, mas que com o passar da
experimentagcdo encontraram seus didlogos com conceitos, afectos e perceptos

imanentes nesta tese.

Voo 1 —em direcao a resisténcia teatral

No inicio do més de abril de 2016, um edital de convocacéao foi aberto por quatro
artistas de Curitiba para formar um coletivo de pesquisa e agao artistica, o GranGran.
Apresentei um projeto de intervencgao artistica que se tratava de elaboragdo de mapas
na intersecao de sexualidade, corpo e cidade. Abrigaram-me no projeto. A cada
quinze dias foram realizadas as reunides do coletivo. Participam dele atrizes, atores-
dramaturgos, performers, cineastas, arte-educadoras e eu.

Era tempo do “golpe” e das mudancas politicas. Da onda conservadora na sociedade,
do tempo de pensamentos fascistas (na I6gica deleuziana). Apesar de proporgdes e
intensidades diversas, como nao se remeter ao contexto do Ato 1.

As proposicbes que antes eram individuais se ftornaram coletivas: de cada
individualidade se processou um agenciamento coletivo. Unidade na multiplicidade.
Diante da desestruturacdo do Ministério da Cultura, ocupacao cultural no IPHAN de
Curitiba, nossa fronteira de resisténcia se somou a esse movimento politico. Nossa
primeira intervencao: sair deste lugar e caminhar pela cidade, até o centro, batendo
palmas, como um corpo unico. Por que das palmas? Duas semanas antes, um policial
assassina um menino que tinha roubado uma banca de revistas, todos que assistem
a cena, aplaudem. Queriamos inverter o signol!

O resultado do processo pode ser visto no video anexo, intitulado GranGran.

O incomodo persiste, a violéncia na cidade impera diante da popula¢édo em situagéo
de rua, mulheres, gays, Iésbicas, trans, negros e outros. Marcar esses lugares de
violéncia na cidade, deixar as marcas, contar outro trajeto, outra histéria. Os corpos

sofrem, mas resistem. Resisténcia a partir do qué?
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A proposta seguinte evoca o pensamento de Baudelaire: “Temos aqui um homem: ele
tem de catar pela capital os restos do dia que passou. Tudo o0 que a grande cidade
jogou fora, tudo o que ela perdeu, tudo o que ela desprezou, tudo o que ela espezinhou
— ele registra e coleciona. Coleta e coleciona os anais da desordem (...).” (2006).
Pensar nas subjetividades que se formam a partir desses restos e que deixam marcas
na cidade. Dar existéncia aquilo que ainda nao existe.

A imers&o nesse processo me propde desejos, devires: devir-cidade, devir-trans,

devir-inumano; devir-corpo, devir-lixo, devir-capital.

Vbéo 2 — em direcdo a artesania: a experimentacado (minoragdo) do Direito no entre (
)

Desde o ano de 2014, tenho ofertado a matéria topica de Direito e Teatro. Cada ano
um processo totalmente diferente, com resultados impensaveis de anteméao. Contudo,
neste ano, instigado pelos conceitos aqui trabalhados, a constru¢do da disciplina
aterrissou em outro plano, o da imanéncia. A ideia era partir da imagem, do espacgo e
da palavra para subverté-los, relocaliza-los em outros lugares, descola-los dos
significantes dados. Experenciar como essas materialidades e imaterialidades
poderiam proceder uma minoragao, um esgotamento. A cada encontro/aula o rumo
das agbes era revisado, reorganizado para outros lugares, chegando a sua
conformagéo final.

Primeiro passo: cada estudante deveria escolher um tema que gostaria de trabalhar.
Algo que gostaria que fosse dito, visto. Essa ideia deveria ser materializada em objeto.
Cada estudante trouxe seu objeto sem dizer a qual tema se referia. Todos os objetos
foram colocados na mesa. Agora era hora de se colocar em relagdo aos objetos, de
fazé-los conversar. Os estudantes deveriam agrupa-los conforme entendessem que
havia algo em comum entre eles. Os grupos de alunos assim foram formados, por
seus objetos, por suas afinidades mediadas por essas materialidades. Estabelecidos
os grupos, estes deveriam dialogar para indicar o tema comum que os unificasse. Vida
Urbana, Tempo e Liberdade, Um Mundo de Contrastes, Futuro, ldentidade e
Resisténcia.

Segundo passo: a partir dos temas encontrados, os grupos deveriam escolher uma
cena, uma situacdo em determinado lugar. Deveriam ir a este espaco, e vivenciar esta
cena, apontando seus olhares quanto a cenario, personagens, sons, cheiros, cores,

linhas. Poderiam se quisessem interagir com a cena, saindo da situagédo de
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observador, deixar-se envolver. Um pequeno diario foi escrito com os apontamentos
da experiéncia, sentimentos, descricées. Cada estudante deveria elaborar o seu.
Todos me entregaram esse material, reflexo de como o contato com essas cenas e
situagdes os afetaram.

Terceiro passo: parti dos relatos e operei uma subtracéo, retirei palavras, frases. As
vozes dos estudantes. Na aula seguinte, coloquei-as em pedagos de papel sem
mencionar de que voz tinha sido retirado, por 6bvio que muitos se identificaram. O
grupo deveria entdo eleger quais palavras e frases iria construir uma proposta de
cena. Outras palavras contaminaram as ideias de outros grupos, palavras foram ditas
de formas distantes da sua enunciagéo inicial. Colocar em vibragdo todos os
elementos. Entéo, juntamente com os objetos, as palavras e as frases deveriam gerar
personagens e situagdes conectas ao tema escolhido.

Quarto passo: agregando a esses elementos, o grupo deveria indicar textos juridico-
filosoficos que embasariam os temas/cenas/situagdes. Conceitos e proposi¢cdes
juridicas deveriam ser colocados em relagbes com esses outros elementos, com a
finalidade de construir uma proposta final de ato/cenalperformance. Instigar, colocar
em variagao, realizando novas combina¢des, materiais e imateriais. Criando o novo.
Quinto passo: os estudantes, no ultimo dia de aula, apresentaram suas propostas,
encenando-as ou explicando como seria a encenacgao. Os resultados podem ser vistos
nos videos em anexo intitulados: “Disciplina Direito e Teatro”. A meu ver, iniciou-se
um processo. Nesse meio é que se inicia. Cenas e performances que serdo como
maquinas de desejo/guerra que instauram outros devires no Direito. Devir-identidade,
devir-encarcerada, devir-desigualdade, devir-tempo, devir-morte. Ampliar os
espectadores, levando-os a outras matérias do curso de Direito: Teoria do Direito,
Direito Civil, Direito Processual Penal. Cavando um espaco de provocacgéo, sendo um
ROSTO ao Direito.

V6o 3 —em diregdo a uma pratica juridica.

No ano de 2011, assumi como professor de Direitos Humanos no Nucleo de Pratica
Juridica da Universidade Federal do Parana. Miss&o: construir uma pratica juridica em
direitos humanos diferenciada, isto é, demandada e voltada aos movimentos sociais.
No meu historico tinha alguns anos de atuagdo na Terra de Direitos, entidade de

direitos humanos. Desde aquele periodo, muitas eram as interrogagbes que nos eram
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apresentadas cotidianamente. Muitos devires que ainda nao encontravam no mundo
juridico sua intelegibilidade. Eram indiziveis, invisiveis, a ponto de em alguns
momentos se tornarem inviaveis a vida.

Por esses ROSTOS se colocava sempre um tensionamento entre o posto e o
proposto, entre o dito e o escrito e aquilo que ainda estava por falar. As saidas eram
a reforma ou a revolugdo. O Direito sempre definido por seu lado fotografia,
dogmatismo juridico, normativismo absoluto, inclusive referendado por juizes. Na
minha dissertacdo, discorri sobre a assessoria juridica popular, encontrando o
assessor juridico popular, aquele que advoga em nome de, como um transeunte entre
dois mundos. Essa imagem de pensamento sempre me acompanhava. Ao passar dos
anos, o sentimento de incébmodo em razao do choque entre esses dois mundos foi se
intensificando, qual era o lugar de chegada do Direito. Cito alguns exemplos para os
quais o siléncio e o excesso do Direito implica num processo de captura dos devires:
a) num determinado processo sobre contaminagéo de sementes criolas por sementes
transgénicas no Tribunal Regional Federal, comunidades tradicionais eram os
autores. Optou-se por apresentar/anunciar ao juiz em audiéncia prévia as
comunidades tradicionais, apresentar um ROSTO e um corpo. Uma tarde inteira de
escuta daqueles que nunca tiveram lugar de fala no Direito. A presenca de todos
provocava um agenciamento, dos corpos materiais e imateriais, os devires-sementes,
devires-ribeirinhos, devires-indigenas atravessavam o Direito. Independentemente do
resultado, o Direito transmutava-se; b) atualmente ha uma pluralidade de possiveis
identidades e expressdes de género, que insistem em esburacar os conceitos juridicos
de homem/mulher/transexuais e consequentemente de sujeito de direitos. A toda hora
ha criagdo da poténcia da vida, fuga dos espacgos estriados. As problematicas trazidas
pelo ROSTO de devires das SERPENTES ainda ndo encontram ressonéancia no
Direito, por sempre se alojar no logos, sem realizar a operagéo de experimentagdo em
diregdo do nomos. Ainda temos que rachar e esgotar as palavras; c) a populagdo em
situagdo ainda se encontra num n&o lugar no ordenamento juridico, ndo séo sem teto,
nem homeless. E mesmo dentro desse conceito, temos uma variabilidade de
situagbes que na maior parte das vezes € fransitoria. Diante da fixidez e da
estabilidade, n&do hé brecha para a experimentagdo, qual tem sido o desafio de
nomea-los sem limitar o seu movimento como maquinas de desejo.

Também me certificava do deslocamento dos lugares de demandas e de desejos para

outros espagos. N&o seriam somente 0s movimentos sociais essas maquinas de
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guerra, mas outras articulagbes, engrenagens, arranjos poderiam ser portadores de
resisténcias, inclusive se utilizando de afectos e perceptos.

Diante dessas cenas, ndo seremos teatro e performance, mas fotografia, enquanto
compreendermos que nao existe lugar de chegada, mas um movimento, que ao
chegar apenas ocorre um processo de virtualizagdo, que implica em colocar
novamente em movimento por outro ROSTO que se apresenta. Nesses exemplos e

em outros, ha a disputa das palavras, imagens e espacgos.

Ap06s cruzar esse plano por meio desses voos, ao que me parece, a experimentagao
de um Direito ‘menor’ pode ser alimentada pelos devires das resisténcias teatrais.
GranGran pode contribuir para trazer afectos e perceptos para o espago entre ( )
com vistas a criagdo de devires-direitos que se comunicam com comunidades
tradicionais, pessoas trans, populagéo em situagao de rua. Poténcia e resisténcia no
Direito.

Quem pode ser esse artesao para experimentar e criar devires-direitos?

(No palco apenas um contorno de homem/mulher. Tudo escuro, apenas o0s tragos e
desenhos de um corpo. Ao fundo do palco, novamente a imagem do deserto. A

imagem se projeta por dentro do corpo).

Caminhamos como némades nesse deserto, um vazio. Para esse processo de
minoracdo do Direito, um Direito ‘menor’. Devemos escapar desse molde.
Preenchendo-nos de deserto.

Temos que ser, para um Direito ‘menor’, um jurista -1.

Que o deserto que antes era habitado por FABULADOR e VIDENTE possa povoar
esse jurista -1.

Nao havera rostidade, impessoalidade, uma maquina em funcionamento de desejos.
Seremos multiplos, para cada Direito ‘menor’, para cada devir-direito, um jurista -1.
Constantemente seremos afetados pela nossa transfiguracéo.

Também temos que processar a desterritorializagdo para alcar os voos, mas enraizar
nao como raiz, mas como rizoma, conectando um ponto qualquer com outro ponto
qualquer. Nao seremos Uno, mas apenas dimensdes e diregbes que transbordam na

experimentagéo.
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“Ele agora ndo so penetra nas esferas as mais infinitesimais da existéncia, mas
também as mobiliza, ele as pde para trabalhar, ele as explora e amplia, produzindo
uma plasticidade subjetiva sem precedentes, que ao mesmo tempo lhe escapa por
todos os lados.” (PELBART, 2003, p. 20).

Seremos multiplos!

(Apaga-se a imagem do deserto ao fundo, permanecendo a imagem apenas dentro
dos contornos do homem/mulher. No tempo seguinte, o sujeito ao centro se depara
com espelhos por todos os lados, produzindo uma série de multiplos, infinitesimal. A
luz no palco e na plateia aumenta de intensidade e quase nao se consegue enxergar

o palco, cegando a todos e todas).
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