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RESUMO: O presente trabalho analisa o processo de criagdo das obras cénicas
“1800 — o grito da familia morta” (2017) e “1900 — o ranger da liberdade” (2019),
desenvolvidas com integrantes do Zecas Coletivo de Teatro em Belém-PA. Estas
obras serdo revisitadas utilizando de trés eixos de analise: (I) Performatividade em
Féral (2015) sobre o teatro performativo e Cohen (2002) sobre a performance como
linguagem; (II) Estudos da memoria, em Nora (1993), quando fala sobre as
problematicas dos lugares e as no¢Bes de memoria; e (lll) a Micropolitica na
perspectiva de Rolnik (1996;2018). Esse exercicio analitico-bibliografico, também,
destaca as artes cénicas performativas como poténcia para criacbes de obras
cénicas desalienantes.

PALAVRAS-CHAVE: Teatro performativo. Micropolitica. Memoéria. Lugares.
Processo criativo.

ABSTRACT: The present work analyzes the process of creation of the scenic works
“1800 - the cry of the dead family” (2017) and “1900 - the ranger of freedom” (2019),
developed with members of the Zecas Collective Theater in Belém-PA . These works
will be revisited using three axes of analysis: (I) Performativity in Féral (2015) on
performative theater and Cohen (2002) on performance as language; (II) Studies of
memory, in Nora (1993), when he talks about the problems of places and the notions
of memory; and (lll) Micropolitics from Rolnik's perspective (1996; 2018). This
analytical-bibliographic exercise, too, highlights the performing arts as a powerhouse
for creations of unsalienating scenic works.
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Trajetos de Criacao

O presente trabalho discorre sobre duas obras cénicas 1800 — o grito da
familia morta e 1900 — o ranger da liberdade, que foram desenvolvidas,
respectivamente, nos anos de 2017 e 2019, com integrantes do Zecas Coletivo de
Teatro* em Belém do Para.

' O Zecas Coletivo de Teatro foi fundado em 2015 por integrantes do projeto de Extensdo da
Universidade Federal do Para: Grupo de Teatro Universitario (turno da tarde - 2014) em Belém do
Para. Este coletivo se propde a criar obras cénicas voltadas a problematiza¢cdes sociais, militancia
acerca de grupos subalternizados (Negros, LGBTQI+, Mulheres etc.), com espetaculos teatrais,
performances e diversas préaticas de ARTEvismo.
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E importante ressaltar que neste Coletivo de Teatro temos trés planos de
criacdo instituidos. O primeiro refere-se ao processo colaborativo como base de
trabalho e producdo das obras cénicas. O segundo € o carater experimental do
trabalho desenvolvido, com a necessidade de irmos além dos limites (FERRAL,
2015) que nos sdo estabelecidos como vidveis na criagdo cénica. Ja o terceiro
refere-se a dimensao social e politica de nossas criagcdes, que em sua maioria se
colocam no campo das artes engajadas na problematizacdo das relacbes entre as
classes sociais e “0s modos de existéncia” (ROLNIK, 2018, p.118), com énfase na
luta contra: o racismo, as violéncias e as descriminagcbes de género e de
sexualidade.

Esses planos de producdo e criacdo do Zecas Coletivo de Teatro se
materializam, também, nas obras da Trilogia Secular, projeto criado em 2017, sob o
nome de Trilogia moderna?, que visa a criacdo de obras cénicas que tematizem o
passado, o presente e o futuro, através de memorias do século XIX e XX, e as
aspiracbes ou “previsdes” para o restante do século XXI, operando em suas
tematicas a inventividade que a producéao artistica nos possibilita.

Na Trilogia Secular o nosso caminho sera tracado tal como fazemos em boa
parte dos dias de nossas vidas de artistas cénicos: saimos de nossas casas (1800 -
o grito da familia morta habitou um casaréo histérico), fazemos nosso caminho pelas
ruas (1900 - o ranger da liberdade — transita pelas ruas da cidade de Belém), para
podermos entdo chegar ao Teatro (2000 - o lugar de conexdes, conectara os lugares
fisicos e virtuais amazoénidas e sera desenvolvido para a caixa cénica).

Nas pesquisas referentes a criacdo das obras cénicas da Trilogia Secular,
enfatizamos ndo apenas 0s acontecimentos que envolvem as obras em si, mas,
principalmente, os Dispositivos de Criacdo® desenvolvidos durante o trajeto criativo

de cada obra, levando em consideracdo: (I) o contexto histérico do século

% Trocamos 0 nome do projeto de Trilogia Moderna para Trilogia Secular por percebermos que o
conceito de “moderno” estava mais ligado as linguagens artisticas utilizadas, do que com o conteudo
das obras produzidas, pois, segundo Le Goff: “o termo moderno assinala a tomada de consciéncia de
uma ruptura com o passado” (LE GOFF, 2013, p. 172) e em nossa trilogia, nossas obras se instalam
no caminho oposto, que seria relacionar o passado e o presente a partir da contemporaneidade da
arte, nesse sentido “O moderno [e 0 contemporéneo] é exaltado através do antigo” (LE GOFF, 2013,
. 176).

E)Nos referimos ao dispositivo pulsional na perspectiva de Layotard, que segundo Pavis: “Produzem
afetos, ndo de signos e de significacBes, porém de intensidades que queimam as etapas, emprestam
circuitos em que a estrutura e o signo ndo reinam mais, porém a disposicao e a disponibilidade de
fazer circular uma energia, seja ela cromatica, gestual ou vocal, e sempre pulsional” (PAVIS, 2017,
p.83) nos processos de criacao de obras cénicas.
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trabalhado; (Il) a linguagem artistica que norteia o processo de criacdo da obra; (lll)
o lugar onde a obra foi desenvolvida como determinante de sentido.

Consigo utilizar de um século no titulo de cada uma das obra da Trilogia
Secular, por enxergar os trés séculos escolhidos, ndo como um manual a ser
reproduzido integralmente, mas, como um grande bal de memorias, possibilidades e
pontos de vista, que podem ser escolhidas pelos performers como material indutor
de suas obras.

Segundo Féral a Performatividade do teatro se coloca no “valor de risco”
(FERAL, 2015, p.122) podendo ou n#o atingir os objetivos almejados pelo artista,
pois, essas obras “ndo séo verdadeiras, nem falsas. Elas simplesmente sobrevém”
(FERAL, 2015, p. 120) visando “desconstruir a realidade, os signos e a linguagem”
(idem) teatral a partir da pluralidade de praticas que tem em seu cerne a “execugao
de uma acdo” (FERAL, 2015, p. 118) que se sobrepde a necessidade de
racionalizacdo do ato cénico. Nesse sentido a performatividade se instala na
linguagem teatral como campo pratico, analitico e tedrico, pois, se localiza tanto no
dominio das teorias analiticas que ‘“partem amilde da observacdo e da
representacdo. Elas tém por objetivo compreender melhor o espetaculo e produzir
nocdes, conceitos, estruturas, sinais que permitam capturar a edificagcdo do sentido
sobre a cena e a natureza das trocas que ai se produzem” (FERRAL, 1995, p. 2),
qguanto das teorias da producédo, que visam “compreender o fenbmeno teatral como
processo e ndo como produto. Elas procuram dar ferramentas ou métodos para que
o praticante desenvolva sua arte. Elas visam a habilidade” (idem). No presente
trabalho faremos os dois exercicios tedricos, pois, analisaremos as obras e

descreveremos seus processos de producao.

O Teatro Performativo

Sobre o teatro performativo Josett Féral (2015) expfe as relagdes entre o
teatro e a performance como um lugar de expansao das possibilidades das praticas
e teorias do teatro propondo que seria mais justo renomear o teatro pés-dramatico
conceituado por Hans-Thies Lehmann (1999) de teatro performativo, pois, as no¢cdes
de performance e performatividade sdo seus principios fundamentais. Nesse

sentido, é importante destacar que na perspectivada da autora:



0 ato performativo se inscreveria assim contra a teatralidade que cria
sistemas de sentido e que remete a memoria. La onde a teatralidade esta
mais ligada ao drama, a estrutura narrativa, a ficcao, a ilusdo cénica que a
distancia do real, a performatividade (e o teatro performativo) insiste mais no
aspecto ludico do discurso sob suas mdltiplas formas — (visuais ou verbais:
as do performer, do texto, das imagens ou das coisas). Ela o faz dialogar
em conjunto, complementarem-se e se contradizerem ao mesmo tempo.
(FERAL, 2015, p.127)

Nesse contexto segundo a autora a performatividade se instaura nas
multiplas formas do discurso, colocando-se “contra a teatralidade” ndo como um
juizo de valor, mas, entendendo que em seu cerne estdo os aspectos ludicos do
discurso, ao invés das nocbes de drama e ficcdo. O que esta em evidéncia sdo os
limites e ambivaléncias entre o teatro e a performance quando analisamos suas
especificidades como linguagens cénicas, pois, esse distanciamento da linguagem
teatral, ndo se refere a desvalorizacdo do teatro, mas a necessidade de ampliar as
possibilidades, ou como a autora coloca “ir além dos limites” existentes entre os
campos tedricos e praticos do teatro.

E importante salientar, também, que a “performatividade” do teatro citada por
Féral, entre outras questdes, esta ligada ao distanciamento do dramatico, ou o que
Luiz Fernando Ramos (2018) chama de “praticas antiteatrais”, as quais rompem os
limites entre o real e o ficcional ndo realizando “qualquer narrativa encadeada, ou,
em sintese, ao dramatico como estratégia instrumental para engajar o observador”
(RAMOS, 2018, p. 33).

O antiteatralismo néo esta ligado a deslegitimacao do teatro, ou a um juizo
de valor entre as linguagens artisticas, pelo contrario, seria a reformulacédo de suas
praticas, com o intuito de pensar ademais do dramatico e do encadeamento de uma
narrativa textual, para produzirmos obras cénicas que possam reverberar no corpo
dos observadores, para além da racionalizacdo, podendo ser consumidas ndo sé
através da visdo e audi¢cdo, mas também pelo tato, olfato e\ou paladar.

Esta sinestesia, também, € parte integrante dos atos performativos “1800 - o
grito da familia morta” e “1900 — o ranger da liberdade”, pois, ao entendermos que a
memoria “é afetiva e magica, a memoéria ndo se acomoda a detalhes que a
confortam; ela se alimenta de lembrangas vagas, telescopicas, globais ou flutuantes,
particulares ou simbdlicas, sensivel a todas as transferéncias, cenas, censura ou

projecoes” (NORA, p.9, 1993.) podemos entdo ativa-la, ndo so atravées da fala, mais



em outras camadas da obra cénica, com cheiros, texturas, toques e/ou interacoes
entre performers e observadores.

Ainda sobre as nocdes de performatividade Patrice Pavis salienta que nos
anos de 1960 e 1970 houve uma “virada performativa [...] tanto nas ciéncias
humanas quanto nas novas experiéncias teatrais, com 0 aparecimento da
performance” (PAVIS, 2017, p.230). Nas ciéncias humanas partindo dos estudos de
“John Langshaw Austin e de seu livro How to do things with words?” (idem) sobre os
enunciados performativos em linguistica, jA& nas praticas teatrais nos estudos
realizados por pesquisadores e artistas cénicos que mais tarde se apropriam da
nocéo de performatividade exposta por Langshaw para conceituar suas obras.

Atualmente, a performatividade amplia seus dominios ao instalar-se,
também, na dimenséao cotidiana da acao, onde “nds performamos sempre alguma
coisa” (PAVIS, 2017, p. 233), pois a performatividade torna-se sinénimo de “pbér em
pratica” ou de “uma situagdo de enunciagado aqui e agora” (idem), pois, como Pavis
destaca “o importante € avaliar a cada vez este oximoro que reagrupa teatro e
performance” (PAVIS, 2017, p.235), tal como, as relagdes entre a arte e o cotidiano.

Segundo Féral para o desenvolvimento de teorias do teatro - e amplio
pensando as teorias das artes cénicas na contemporaneidade - é de extrema
importancia: “esforgar-se para que essas visdes nao sejam cortadas da prépria
pratica e que se debrucem sobre o ato mesmo de criacdo de uma obra” (FERAL,
2015, p.15), entendendo que “o pesquisador ndo esta mais em busca de modelos
para aplicar, de grades de andlise que permitam decodificar sistemas diferentes. Ele
ndo procura mais estruturas fundamentais. Ele desconstréi a obra” (FERAL, 2015, p.
20). E essa desconstrucdo pode ser evidenciada na investigacdo e analise do
préprio processo criativo da obra cénica como movimento fundante do ato teérico.

E importante evidenciar, também, que “nas performances, como nos rituais,
muitas vezes interessa mais o como do que o qué” (COHEN, 2013, p.31) nesse
sentido, percebemos que os antagonismos e ambivaléncias entre o0 teatro e a
performance nos colocaram em uma zona de fricgdo que potencializaria 0 processo

criativo das performances desenvolvidas na presente pesquisa.



As Obras Cénicas

Nos dois processos criativos ja executados, 1800 — o grito da familia morta e
1900 — o ranger da liberdade, exploramos dois espacos de criacdo diferentes. O
primeiro foi a casa, como um espaco de habitacdo da obra cénica, na pesquisa
sobre o Ato performativo 1800 — o grito da familia morta, a qual foi documentada no
trabalho de conclusdo de curso da licenciatura em teatro apresentado a
Universidade Federal Do Para, sob o titulo: 1800 — o grito da familia morta: A poética
pessoal ha encenacdo de um teatro performativo, orientado pela da Prof. Dr. Ana
Karine Jansen de Amorim®. Nessa monografia descrevi as facetas do trabalho do
encenador-performer a partir da poética pessoal dos atuantes, agenciadas na
criacdo do ato performativo 1800 — o grito da familia morta, junto a apontamentos
sobre o processo colaborativo e o teatro de grupo no contexto do Zecas Coletivo de
Teatro, em Belém do Pard. Agenciando, assim, um dispositivo de criacdo, que
norteia a utilizacdo da poética pessoal na encenacdo de espetaculos de teatro
performativo.

Em 1800 — o grito da familia morta nés partimos de nossas historias de vida,
para podermos entdo encontrar equivaléncias entre nossas ac¢oes do presente e as
acOes do século XIX, em outras palavras, na primeira obra da Trilogia Secular, a
partir de nossas memarias individuas, inventamos estoérias e acdes que poderiam ter
acontecido no século XIX, ou seja, criamos estdrias ficcionais partindo de nossas
pessoalidades. Nesse contexto em 1800 — o grito da familia morta, ndo tratamos de
histérias reais do século XIX, mas forjamos nossas vivencias do presente a
responderem questdes sobre o passado, porém, em 1900 — o ranger da liberdade o

Nosso objetivo é diferente, mas equivalente ao da primeira obra.

* Diretora, atriz e professora da Licenciatura em Teatro e do Curso Técnico em Teatro da Escola de
Teatro e Danca da UFPA.



Sobre esta obra é importante destacar que 1800 — o grito da familia morta é
a primeira parte da trilogia e se baseia na relagcao dos performers com o espacgo do
Centro Cultural Casa da Zeca, casarao histérico construido nas ultimas décadas de
do século XIX, onde criamos proposicdes poéticas representativas da carga historica
de 1800. Neste ato performético o passado é narrado a partir da sinestesia e da
reafirmacéo da ancestralidade na trajetéria de cada performer, em um ritual estético
e sensorial, destinado aos que gritam por liberdade, aos que acolhem o
desconhecido, mesmo que morrendo em sua prépria existéncia.

Imagem 01 — Cartaz do ato performativo “1800 - o
grito da familia morta”.
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Créditos: Wan Aleixo.

Conseguinte, atualmente, no Mestrado em Artes do Programa de POs-
Graduacao em Artes da Universidade Federal do Para, desenvolvo o projeto de
pesquisa: 1900 — o ranger da liberdade: A memadria como indutora de performances
de rua, sob orientacdo do Prof. Dr. José Denis de Oliveira Bezerra®. Nesse segundo

® performer, historiador e professor de teatro na Escola de Teatro e Danca da UFPA e no Programa
de P6s-Graduagdo em Artes da UFPA, coordena o grupo de pesquisa “PERAU: Meméria, histéria e
artes cénicas na Amazonia” e o Grupo de Trabalho Histéria das artes do espeticulo da ABRACE.



momento da pesquisa investigo o trabalho desenvolvido na criagéo de performances
de rua a partir de acontecimentos historicos subalternos do século XX.

1900 — o ranger da liberdade compde a segunda parte da trilogia secular, em
gue nove corpos-alvos rangem em atrito com nossa sociedade-bala, almejando a
liberdade em lugares onde a opressdo é um fator dominante. Em 1900 - o ranger da
liberdade, comecamos a redescobrir quais 0s nossos lugares e como transcendé-
los. Nas zonas de atrito reexistimos entre a dor e o prazer, a opressdo e a
insubmissdo, o cativeiro e a informacdo, rememorando, poeticamente,
acontecimentos, personalidades e movimentos subalternos do século XX, em
performances que invadem o espaco urbano, a fim de interferir, incomodar, dialogar

e ser verbo.

Imagem 02 — Cartaz do ato performativo “1900 — o
ranger da liberdade”.
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Créditos: Wan Aleixo.



Esta obra cénica tematiza alguns acontecimentos histéricos do século XX,
em detrimento da contemporaneidade da arte, entendendo que, se “a memaria € um
fendmeno sempre atual, um elo vivido no eterno presente” (NORA, 1993, p.09),
podemos revisitar as memodrias dos seéculos passados, utilizando conceitos,
linguagens artisticas e concepc¢les estéticas do presente, na criacdo das obras
cénicas desta trilogia. O que me possibilita explorar linguagens artisticas diferentes
em cada uma das obras criadas, com o intuito de estabelecer relacbes entre os
estudos da memoria e os estudos dos processos de criacdo em artes cénicas.

As primeiras delimitagbes que fizemos, foram: 1900, como o contexto
histérico, a delimitacdo temporal da pesquisa, a inspiracdo estética, o fator
determinante para a escolha das memoarias trabalhadas durante o processo criativo,
e 0 agente de verossimilhanca entre as performances desenvolvidas; enquanto
Ranger e liberdade seriam utilizadas como palavras-chave para a escolha das
memoérias e dos acontecimentos do século XX que fossem pautadas em atos de
opressao de classes e individuos subalternos, e, ainda, na necessidade de supera-
las. Nessa perspectiva, 1900 — o ranger da liberdade, mas do que o nome da obra
cénica, também é a temética que delimita as possibilidades de escolhas das
memorias do século XX.

Partindo desta temética principal conseguimos delimitar as acdes que nos
interessariam no projeto com o ranger, que se instalaria nas dimensdes de:
acontecimentos de opressdo que causaram atritos entre ideologias que sabotavam
formas de existéncia e o desejo de aceitacdo e\ou de conquista de direitos
almejados por pessoas e movimentos sociais subalternos; que se instalavam entre
conflitos de classes sociais, entre individuos com pensamentos opostos, e\ou entre
individuos subversivos e os regimes de poder. Nessa primeira delimitacdo teméatica
os performers poderiam escolher o material histérico que se enquadrasse em um
contexto de conflito, e que no atrito entre opostos criaram rangidos nos corpos,
sociedades e\ou movimentos sociais da época. Logo, 0 ranger tem a ver com 0
barulho estridente que a opressao provoca na friccdo entre os individuos que detém
o poder e os individuos subalternos. Enquanto a liberdade, como uma tematica, se
instalaria na dimensdo de pensarmos: as possibilidades de superacdo destas
opressbes, 0s acontecimentos que possibilitaram a liberdade e\ou transgresséao da

relacdo entre oprimidos e opressores no século XX, tal como as microrevolucdes



que poderiamos fazer hoje, na contemporaneidade, ao produzirmos obras cénicas
gue tematizam as opressdes do passado, pois o artista ndo é “um ser isolado, mas
alguém inserido e afetado pelo seu tempo e seus contemporaneos” (SALLES, 2011,
p. 45), e essa afetacdo, também, nos faz pensar sobre perspectivas de liberdade
para o0 nosso futuro a partir das mazelas e revolug¢des do passado.

Nesse contexto enquanto em 1800 — o grito da familia morta nds criamos
histdrias ficcionais partindo de nossas pessoalidades, ressignificando-as ao aloca-las
no contexto do século XIX, em 1900 — o ranger da liberdade nosso objetivo é o
oposto, pois, almejamos partir de nossas pessoalidades enquanto individuos sociais
para escolhermos acontecimentos e personalidades histéricas reais do século XX,
para podermos entdo desconstrui-las até as acbes essenciais de seu contexto.
Nessa conjuntura, enquanto na primeira obra trabalhamos com os conceitos de
pessoalidade® e ficcdo’, na segunda obra trabalharemos com as dimensdes de
representatividade e realidade.

Micropoliticas

Ser artista-pesquisador, também, coloca-me como um dos sujeitos destas
pesquisas, em razdo de estar ativamente, criando, instigando e agenciando o0s
processos criativos aqui descritos a responderem o problema que me faz pesquisar:
“Como os lugares onde a obras cénicas acontecem podem ser usados como
dispositivos de criagdo e ndo apenas como um lugar de apresentacao?”. Nessa
perspectiva a acdo de criar se coloca como ato principal desta pesquisa, pois, esta
nao apenas a alimenta, mas é seu principal meio e fim.

Segundo Cecilia Salles ao acompanharmos um processo criativo podemos
analisar seu “planejamento, execugdo e crescimento, com o objetivo de melhor
compreensao do processo de sistemas responsaveis pela geracdo da obra’

(SALLES, 2011, p. 22), pois, “se o objeto de interesse € o movimento criador, este,

® Partindo de Carl Jung em “o homem e seus simbolos” entendemos que a pessoalidade trata da
caracteristica de ser pessoa em suas multiplas camadas de significacédo, tendo esta, no contexto do
ato performativo 1800 — o grito da familia morta, uma ligacdo direta com a experimentacdo cénica
como agente da externalizacdo das personas do artista durante a criacdo performativa. (JUNG,
1964).
" Segundo Pavis é uma “forma de discurso que faz referéncia a pessoas e coisas que sé existem na
imaginagao de seu autor, e, depois, na do leitor/espectador. O discurso ficcional € um discurso "néo
sério", uma assergao inverificavel, descompromissada, e é colocado como tal pelo autor” (PAVIS,
1996, p.167)
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necessariamente, inclui o produto entregue ao publico”. (SALLES, 2011, p. 23), logo,
a partir dessas obras cénicas percebemos que a performance como uma linguagem
artistica, influéncia diretamente a producéo teatral na contemporaneidade, por ter em
sua paleta de préaticas e métodos criativos o rompimento do sentido dramatargico
onde “a palavra “texto” deve ser entendida no seu sentido semiolégico, isto &€, como
um conjunto de signos que podem ser simbdlicos (verbais), iconicos (imagéticos) ou
mesmo indiciais’(COHEN, 2013, p.29), transgredindo as noc¢des de narrativa e a
|6gica interna das obras cénicas. Essa transgressao também se da pela exploragéo
de outros espacos de apresentacdo para além da caixa cénica.

Nas duas obras cénicas aqui tematizadas cada um dos 11 atuantes que
passaram por este processo de pesquisa e criacao, desenvolveram solos teatrais e
performances, sobre o contexto tematico do século que embasou cada obra, tendo
em comum, a necessidade de expor insurgéncias referentes as suas urgéncias de
fala. Nessa perspectiva o ranger dos corpos também surgem do atrito entre a
necessidade de falar e o constante silenciamento de suas vozes. Pois, residimos em
corpos subalternizados que constantemente sdo silenciados, abusados,
negligenciados ou findados. Para entendermos esta relagdo em proporcoes
micropoliticas, exponho que para Suely Rolnik:

A esfera micropolitica das formagdes do inconsciente no campo social que
definem os modos de existéncia e as quais correspondem uma certa politica
dominante de subjetivacdo e sua respectiva politica de desejo (lembrando
gue tais micropoliticas constituem a base existencial de todo e qualquer
regime sociopolitico-econémico-cultural). (ROLNIK, 2018, p.118)

Sendo assim a micropolitica é um fator importante a ser discutido na analise
de nossas obras artisticas, pois, a “propria esséncia do lucro capitalista” (ROLNIK;
GUATARRI, 1996, p.16), “ndo se reduz ao campo da mais-valia econdmica: ela esta
também na tomada de poder da subjetividade” (idem), o que faz com que exista o
alienamento de uma parcela da populacéo tanto politicamente quanto esteticamente

aos produtos artisticos do sistema de poder, pois:

a problemética micropolitica ndo se situa no nivel da representa¢do, mas no
nivel da producéo de subjetividade. Ela se refere aos modos de expressao
gue passam nao sO pela linguagem, mas também por niveis semioticos
heterogéneos. Entdo, ndo se trata de elaborar uma espécie de referente
geral Interestrutural, uma estrutura geral de significantes do inconsciente a
qual se reduziriam todos os niveis estruturais especificos. Trata-se, sim, de
fazer exatamente a operagdo inversa, que, apesar dos sistemas de
equivaléncia e de tradutibilidade estruturais, vai incidir nos pontos de
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singularidade, em processos de singularizardo que sdo as proprias raizes
produtoras da subjetividade em sua pluralidade. (ROLNIK; GUATTARI,1996,
p.28)

Segundo Suely Rolnik (2015), em nossa sociedade atual, que tem em seu
cerne 0 pensamento neocapitalista, existe uma alienacdo constante estabelecida
pelos individuos que detém o poder governamental, econbmico e comunicacional
em relacdo as acbes das grandes massas populacionais, a autora chama esse
processo de “cafetinagdo”, como uma metafora ao mercado da prostituicdo, supondo
que nosso inconsciente esta cada vez mais cafetinado por um ideal de consumo e
conservadorismo retrogrados em um inconsciente coletivo “colonial-capitalistico”
(ROLNIK, 2015, p. 13). Nos propondo uma descafetinacdo do inconsciente a partir
de acBes micropoliticas que se instalariam nos modos de existéncia e na
subjetivacdo da realidade. Logo, as artes seriam uma das areas do conhecimento
gue possibilitariam o desenvolvimento desses dispositivos que auxiliariam na
descafetinacdo do inconsciente com a possibilidade de produzir obras artisticas
desalienantes.

Sendo assim é importante destacar que “em performance a figura do artista
nao € o instrumento da arte, € a propria arte, se a vemos como uma funcédo do
espaco e do tempo.” (COHEN, 2013, p.16) sendo inseridas planejadamente em
espacos alternativos como, por exemplo, na rua, a acdo performativa se instaura
como uma intervencao que estabelece intrinsicamente um dialogo entre o performer
e 0 ambiente da cidade, contendo em sua realizagdo um teor micropolitico por ser
uma ato de subversdo da artes cénicas como um produto a ser comprado,
democratizando o0 acesso a obra de arte que habita um ambiente de esfera publica
e comum a todos; por reestabelecer a ordem das acdes cotidianas dentro de suas
significacdes; por questionar poeticamente, costumes, acodes, ou a falta de agbes
dos individuos sociais; e por almejar a transformacgéo da realidade a partir da criagdo
de novos mundos possiveis em sua realizacao.

Contudo, percebendo esta problematica, discutir sobre a esfera micropolitica
da producédo artistica nos ajuda a encontrar caminhos para desenvolvermos
“ferramentas apropriadas ao trabalho implicado na descolonizacdo do inconsciente —
matriz da resisténcia micropolitica” (ROLNIK, 2018, p. 123). Logo, entendemos 0s
dispositivos de criacao cénica de cada uma das duas obras cénicas como o cerne de
uma producéo artistica desalienante.
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