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O CORPO EM PERFORMANCE

Prefacio

A partir dos anos sessenta, o conceito de
performance passa a abranger nao sé o exercicio de
atuar, de interpretar e de desempenhar ato ou agao
dramatica em um espago definido como artistico,
como também a insinuacdo de um expediente e um
articulador tedrico, que é utilizado nas artes, na
antropologia, na politica e em outras A&areas e
disciplinas cujos discursos impéem um outro olhar

sobre o homem nos conturbados anos gue viriam.

O termo passa a fazer referéncia a perfor-
mances de carater antropoldégico e artistico, a um
determinado tipo de debate e de embate social e a
textos narrativos perlocutérios que colocam, cada
vez mais, a linguagem, o corpo, a politica e as
representagoes sociais, culturais e artisticas em
continua tensdo. Mas a histéria do conceito de
performance nao nasce ai. Podemos rastrear a sua
origem nos rituais religiosos ou miticos de diversas
culturas, nas improvisagdes da Commedia Dell’Arte,
nos ritos sociais que o homem concebe como ser de

linguagem.
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Essa abrangéncia poderia, de alguma forma,
invalidar o uso do conceito para analisar deter-
minadas praticas de linguagem. Se todas elas podem
ser passiveis de avaliagdo sob o conceito de
performance, seria essa uma ferramenta capaz de
estabelecer uma interpretacao, uma leitura ou uma
interacao efetiva na contemporaneidade? Segundo a
reflexao que vimos realizando no Nucleo de Estudos
em Letras e Artes Performaticas da Faculdade de
Letras da Universidade Federal de Minas Gerais
(NELAP), atraves do Projeto de Pesquisa “A Palavra
e a Imagem: didlogos e transposigdoes”, o conceito de
performance configura-se como um instrumental
tedrico que, ao funcionar dentro das possibilidades
de "arquivo e de repertério”,! o faz de forma diversa,
multipla, e cada vez mais aberta a liames do sujeito
com o ambiente politico, social e artistico em qgue

vive.

O conceito de performance atua, assim, no
interior do arquivo (o que foi registrado, escrito e
canonizado), fazendo com que o texto, além de seus

limites e fronteiras, produza questionamentos e

Taylor, Diana. Encenando a memdria social: Yuyachkani. In:
Ravetti, G. ¢ Arbex, M. (org). Performance, exilio e fronteiras.
Belo Horizonte: Departamento de Letras Roméanicas. FALE /
UFMG, 2002.
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revoltas nas margens da letra escrita, do paradigma,
no modelo cristalizado da forma, para, no repertério —
um conjunto de saberes paralelos ao conhecimento
impresso —, abrir possibilidades de confluéncias e
encontros de saberes, por meio do resgate de um
comportamento esquecido? e, dessa maneira, consti-
tuir-se enquanto atuagido politica e consciente no
presente. E, por assim dizer, um constructo tedrico
que funciona como um articulador maével de diversas
praxis, tendo como eixos centrais: estabelecer um
dialogo animico/signico com um outro (Deus, publi-
co, leitor),® reescrever e resgatar a memoria, valorizar
tanto o processo quanto o resultado de acgbes e
desempenhos e modificar o estatuto anterior a
performance nos Ambito do “fazer saber, fazer
acreditar e fazer fazer".? Essa modificagao, no entan-
to, devemos acrescentar, nao se alicerga na producao

de procedimentos didaticos ou dogmaéaticos.

(5]

Schechner, Richard. Magnitudini  della performance. Roma:
Bulzoni, 1999,

' Com ou sem referentes externos a esse proprio didlogo. Aqui
entramos na questiio da representatividade versus presenratividade
do ato performatico.

* De Marinis, Marco. Comprender el teatro. Buenos Aires: Galerna,
1997.
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Este livro, como todo resultado de um pen-
samento tedrico que se admite ainda em formacéao, é
um reflexo parcial de um processo conjunto de
pesquisa vivido durante cerca de um ano. Esse
processo, que se vem realizando nas esferas do
repertorio e do arquivo (oficinas, eventos, mesas-
redondas, filmes), objetiva atingir diversos canais de
percepgao, sendo a letra impressa apenas um deles.
Muitas pessoas o compartilharam conosco e ainda o
continuam fazendo atravées de inumeros projetos,
encontros e debates que, por certo, nao serao con-

cluicdos com esta publicagao.

Entendemos este livro como mais um passo
dado em direcdo a redes que tecem saberes dife-
rentes, e principalmente como uma nova tentativa de
abertura, no interior do espago académico, a praxis
alternativas de conhecimento: trata-se de um proces-
so progressivo qque inclui atividades de diferentes
ordens. Entre essas pesquisas — gue poderiam, a
principio, parecer dispares — o marco tedrico e a
perspectiva conjunta configuraram, em alguns
niveis, uma reflexao importante sobre a questao da
performance. As atividades do NELAP constroem-se,
portanto, nas fronteiras, exatamente como nosso

objeto de estudo. Vale assinalar que a performance é
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uma arte de fronteira porque rompe convencgdes e
“formas e estéticas, num movimento que é ao mesmo

tempo de quebra e aglutinagao".®

Antdénio Hildebrando analisa, em seu ensaio, o
conceito de performance na encenagao de textos
nao-dramaticos a partir da distingdo proposta por
Pavis entre performer/ator, visualizando a possi-
bilidade de gue o artista possa ser ambas as coisas.
Assim, o “ensaista articula os conceitos de
teatralizacdo e dramatizagao, segmentados em trés
abordagens do texto impresso: transposicao,

adaptagéo e recriacao.

Evelyne Dogliane, ao ter como objeto de
pesquisa e analise a lingua e a linguagem,
circunscreve o seu recorte tedrico a partir da
hipdétese de que a aquisicdo desse repertdrio poderia
dar-se pelo desenvolvimento de estratégias oriundas
de uma pratica pedagdgica cujo instrumental seria o
texto teatral colocado em cena a fim de obter-se

competéncias e habilidades linglisticas.

Graciela Ravetti langa uma série de questio-

namentos partindo de uma pergunta basica que se

Cohen, Renato. Performance como linguagem: criagiio de um
tempo-espago  de experimentagio. Sdo Paulo: Perspectiva,
1989:27.

11
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constrdéi no texto: “pode-se compaginar performance
e escrita?”. Ao término de suas indagacgées, sua
conclusao aponta para uma possivel ruptura de
fronteira: “até onde se pode aceitar como per-
formatico um tipo de narrativa que seja, ao mesmo
tempo, arquivo e recuperagao de formas de
expressao corporal, mantendo a forca transgres-
sora?". As respostas nao estiao dadas, ao contrario,
ao acercar-se da nocao de performance com
indagagbes quanto a sua natureza e conformacéao, a
ensaista instaura um olhar de viés, de soslaio, gque
nos alerta para a precariedade da rede que nos

prende a antigos instrumentos de poder.

Jane D'arc, Marcos Alexandre, Sara Rojo e
Welington Guimaraes procuram entender cquando
uma oficina teatral adgquire um carater Iudico e
performatico, no sentido de um comportamento
recuperado, e em que medida esse comportamento
transforma e resgata, no sujeito, o sentido da
existéncia, da sociabilidade e do uso de diversas

linguagens.®

¢ A investigagiio, neste caso, dd-se a partir da andlise de diversas
oficinas realizadas pelo grupo de teatro Mayombe ou de outras nas
quais seus integrantes participam.
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Lyslei Nascimento, por sua vez, analisa o
conceito de performance a partir das inscrigdes do e
no corpo dentro do que poderia ser chamado de
sistema carcerario. Metaforicamente, nao sé &
performance o que se produz dentro dos limites de
uma prisdo, mas também o confinamento e a aridez
da linguagem. A tatuagem enquanto ato e imagem,
ao ferir a pele, produz signos narrativos que, mesmo
na tentativa de sua rasura, geram novos signos,
outras significacdes. Desse modo, o corpo fala e é
falado, encena e é encenado no palco da pele e da

pagina.

Luiz Nazario, ao refletir sobre a tensiao entre
arte e vida, aplica o conceito de performance a certas
praticas estéticas e politicas do cinema experimental
que se cristalizam nos filmes underground de Andy
Warhol e Paul Morrissey. Nesse sentido, a perfor-
mance do obsceno, do que estd fora de cena, pauta-
se pelo uso estético e politico do corpo e da
linguagem. O corpo, performatico e multiplo, sofre e
exerce mutagdes naturais em cena, exibindo-se como
persona e personagem, simultaneamente, num
processo continuo de construgao e desconstrugao de

mitos em oposigao a fixidez do corpus dogmatico.

-13.
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Tereza Virginia Barbosa apresenta o conceito
de performance em relacao ao teatro, mais
especificamente a tragédia do mundo classico. Ao
tomar o termo como uma pratica de artes visuais —
teatro, poesia, musica e danga —, associa o teatro
antigo a celebracao das orgias e mistérios de
Dionisio e a representacao do ciclo da vida. Em seu
estudo enfoca a maquiagem da morte no mundo
antigo para uma possivel superagao do inevitavel.

Assim, a ensaista pensa a performance no sentido de

agao ritualizada e facilitadora do viver.

Em todos esses textos o corpo configura-se
como um suporte privilegiado do fazer performatico.
Nesse sentido, a performance, como conceito,
desempenho ou metafora, permeia a totalidade dos
ensaios e cria sua propria trama, seu proprio eixo

gravitacional.

O corpo em performance, portanto, pretende
atuar dentro dacuilo que se registra e se configura
como pertinente — e como mobilizador de margens,
de territérios, de saberes engavetados, logo, como
uma pratica interpretativa da ordem do impertinen-
te. Procuramos as contaminagodes, as experiéncias
diversas, os saberes em transito, os deslocamentos e

os multiplos olhares que provocam o questionamento
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do arquivo, procurando resgatar as forcas que
resistem as infinitas formas de encarcerar a

liberdade, a resisténcia e a voz.

Nosso livro pretende ser um objeto movel e
mutante gque possa ser re-escrito em praxis e em
espacgos diversos: da sala de aula a tela do cinema.
Nao queremos que, mudo, faga parte apenas de uma
biblioteca, desejamos gque seja uma ferramenta de
trabalho para pesquisadores, artistas e professores.

Assim ele nasceu e esperamos gque continue a ser re-
escrito por todos os nossos leitores.
Antonio Hildebrando

Lyslei Nascimento
Sara Rojo

25
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A letra e a cena: a encenacdao

do texto nao-dramdtico
Antonio Hildebrando

Na maior parte da histdéria do teatro ocidental,
a literatura dramatica foi o elemento privilegiado na
abordagem do fendmeno teatral. Em sua Poética,
Aristdteles ja abrira caminho para a idéia de que o
valor do espetaculo se apequenava frente ao texto
literdrio ao afirmar que o “espetaculo, embora
fascinante, é o menos artistico e mais alheio a poé-
tica; dum lado, o efeito da tragédia subsiste ainda
sem representacao nem atores; doutro, na encena-
Gao, tem mais importancia a arte do contra-regra do
que a dos poetas” (Aristoteles, 1981: 26).

Ampliando o rol de interpretagbées de Aris
tételes, posso dizer, de forma bastante livre, que o
filésofo nao pregava a subordinacao do espetaculo
ao texto; apenas lhe dava um estatuto préoprio, uma
“poéetica” propria, segundo ele, do dominio do
contra-regra. Interpretando desta maneira, penso
que Aristoteles apenas preconizou a existéncia de
duas artes: a do texto dramatico e a da encenagao.

Desde o “contra-regra” de Aristételes ou, mais
precisamente, o didaskalus do teatro grego, pas-
sando pelo meneur de jeu medieval, pelos arquitetos
e cenografos renascentistas e barrocos e pelos gran-
des atores do século VXIII e inicios do XIX, sempre
houve alguém que tinha a fungédo de organizar o es-

AT
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petaculo ou instruir os atores. Mas, para o
surgimento da encenagdo como arte auténoma como
a concebemos hoje, foi preciso aguardar até o natu-
ralismo e o aparecimento de “encenadores” como
Antoine1 e Stanislavski, entre outros. Nas palavras
de Bernard Dort, "o advento do encenador provoca
no exercicio do teatro o aparecimento de uma nova
dimensao: a reflexao sobre a obra. Entre esta obra e
o publico, entre um texto “eterno” e um publico que
se modifica, submetido a condigdes histéricas e
sociais determinadas, existe agora uma mediagao”
(Dort, 1977: 68).

O surgimento da figura do encena-dor/media-
dor possibilitou o inicio do processo de libertagao —
que chegard ao auge com a obra de Antonin Artaud
— do teatro do jugo da literatura, garantindo-lhe o
estatuto de arte autébnoma e nao de simples veiculo
cda literatura dramatica. Perdendo muito do seu
privilégio, a letra, entretanto, nao foi expulsa do
teatro e &, cada vez mais, incorporada a partir de
textos nao-dramaticos. Explodindo a separagao entre
0Ss géneros, o teatro contemporaneo traz para a cena
textos que, em sua génese, nao pressupunham uma
atualizacao cénica.

' André Antoine (1853-1943). Empregado da Companhia de Gis de
Paris, fundou o Théitre Libre ¢ ¢ considerado, pela maioria dos
estudiosos, como o primeiro encenador moderno. Para um maior
conhecimento de suas idéias sobre o teatro: Antoine, A. Le

théatre. Paris: Les Editions de France, 1932.
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Se pensarmos no papel do encenador hoje,
veremos que este, ultrapassando a fung¢ao de orga-
nizar cenicamente o espetaculo de acordo com a
tradigéo, assegurando-lhe unidade e criando uma
“bela moldura"” — possivelmente a fungio do contra-
regra de Aristdteles — assumiu a posigao de leitor
privilegiado, tornando-se uma espécie de co-autor.
No caso do drama, ele n&o sé transpbe para o palco a
encenagao proposta pelo autor na obra impressa,
mas a interpreta e, as vezes, modifica-a, influindo
decisivamente no sentido, na "mensagem" a ser de-
codificada pelo publico. Note-se, entretanto, que,
como alerta Jean Jacques Roubine,

Até uma época recente, digamos até o fim da década de
1950, a nogao de polissernia nao era praticamente admitida.
Supunha-se que um texto de teatro veiculava um unico
sentido, do qual o drarnaturgo detinha as chaves. Assim
sendo, cabia ac encenador e aos seus intérpretes a tarefa
de mediatizar esse sentido, fazer com que ele fosse
apreendido (compreendido, sentido...) da melhor maneira
possivel pelo espectador. (Roubine, 1998:; 48)

Na verdade, desde que a necessidade de
expressao do ser humano trouxe a luz realizacbes
chamadas artisticas, a busca pelo entendimento dos
processos criativos tende a degenerar-se na tentati-
va de aprisionar t'ais realizagdes em moldes rigidos,
impondo-lhes regras, criando limites, fornecendo
receitas de “exceléncia” estética. Se, por um lado,
tais "receitas" podem, mais do que servir de norte aos
criadores, representar um entrave & criagao, por ou-

.19.
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tro, funcionam como um desafio para artistas “rebel-
des”, dando impulso a novas criagdes.

Assim se d4 com o drama, aqui considerado
apenas como uma composigao para o palco. Trata-se
de um texto literario que, em sua génese, pressupode
uma posterior encenagédo e, embora possa — e deva —
ser lido e analisado independentemente de sua atua
lizagdo cénica, somente nesta ultrapassa os limites
da literatura para tornar-se um dos elementos cons-
titutivos do teatro.

Coloca-se, assim, em primeiro lugar, o fato de o
dramaturgo, ao escrever uma pega, ter em mente
uma encenagao ulterior, determinando os recursos
que ird utilizar. Como afirma Anne Ubersfeld:

& dificil (salvo rarissimos casos) compreender a produgao do
texto de teatro sem levar em conta o fato capital de que o
texto de teatro nao poderia ser escrito sem a presenga de
uma teatralidade arzerior; N4o se escreve para o teatro sem
saber nada de teatro. Escreve-se para, com, ou contra um
cédigo teatral preexistente. De um certo modo a
“representagao”, no -sentido mais amplo da palavra,
preexiste ao texto; o autor de teatro, quando nao esta ele
mesmo envolvido na produgao teatral, ndo escreve, apesar
disso, sem a perspectiva imediata do objeto-teatro: a forma
da cena, o estilo dos atores, sua dicgéo, o tipo de figurino, o
tipo de histdria que conta o teatro que ele conhece, e outros
tantos elementos que inserem o autor em um certo modo
de escrita (Ubersfeld, 1981: 14)

Complementando a esclarecedora citagao, é
preciso dizer que mesmo gquestdes praticas (tipo de
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publico a que sera apresentado, duracdo prevista
para o espetaculo e até, no caso do autor/encenador,
a verba disponivel para a montagem) costumam
assumir importancia determinante nas escolhas do
autor que pretende ver sua obra encenada.

Evidentemente o que nos faz reconhecer, de
imediato, este “certo modo de escrita” é a presencga
das falas dos personagens, representadas pelos
dialogos e — no caso do teatro épico — também pelas
narragées ou letras das cangées. E necessaria, entre-
tanto, a percepgao de que o texto para o teatro com-
porta dois tipos de enunciados: o composto pelas
falas e o composto pelas rubricas ou indicagées céni-
cas, também chamadas de didascalias.

As rubricas sao fundamentais para se chegar a
especificidade do drama, ou seja, elas surgem da
consciéncia do autor de estar escrevendo uma obra
que, como ja disse, pode ser lida, mas, normalmente,
tem como objetivo ultimo ser transposta para um
outro cdédigo, que incorpora e ultrapassa o lingiis-
tico. A partir dessa consciéncia, o enunciador do
texto dramatico funciona como o primeiro encenador,
enviando ao destinatario — o leitor (no papel de ence-
nador virtual) — informagées que situam as falas dos
personagens mno tempo € no espago, bem como
fornecendo "dicas" sobre suas motivagdes e inten-
¢Oes secretas nao expressas nas falas.

O "desprezo" pelas rubricas aponta para a inde-
finicdo que cerca o estudo de dois objetos distintos:

drama e encenacio. Vitor Manuel de Aguiar e Silva,
21,
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apenas para citar um exemplo, afirma qgque "no
drama, as figuras se desenham como gestos... o
dramaturgo nao domina as suas personagens e para
as revelar, sé pode recorrer a voz, ao gesto, ao
siléncio e a encenacao” (Aguiar e Silva, 1973: 218).
Tal afirmacgao talvez seja pertinente em relagao a
encenagao, mas, no drama escrito, o autor pode
recorrer a algo mais: as rubricas.

Para a encenacao, portanto, a letra nao € ne-
cessariamente o ponto de partida. Este pode ser, por
exemplo, apenas as sensacoes e sentimentos experi-
mentados pelos atores em seus “laboratdrios”, sur-
gindo dai a possibilidade de, posteriormente, “"apare-
cer” um roteiro escrito — espécie de sintese de uma
experiéncia coletiva — que seria, entao, um "texto do
teatro"; resultado do processo teatral, nao do lite-
rario; ponto de chegada, nao de partida. E nesse
movimento que se inserem os textos nao-dramaticos
cquando passam a funcionar como elemento verbal de

uma encenacgao.

Fixado na letra, o texto, seja “para” ou “do"
teatro, ¢ sempre, em certa medida, provisoério.
Aguarda apenas gue uma nova encenacao, ao
mesmo tempo releitura e reescrita cénica, lhe
imprima novas variantes, novos sentidos, mesmo
sem modificar nenhuma palavra. A cada vez que leio
o Auto da alma, de Gil Vicente, pensando em uma
possivel montagem (apenas para “encenar” meu
pensamento), vejo a alma a despir o “vestido e jdias
que lh'o imigo deu” (Vicente, 1967: 158) ao mesmo
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tempo em gque os representantes da Igreja guardam
sofregamente tais objetos em um grande bal. Assim,
com a insercao de um elemento cénico néo sugerido
pelo autor em suas rubricas, as intengdes da Igreja -
de purificar e “aliviar" o peso da alma nao mais
seriam as que Gil Vicente procurou mostrar nesse
auto. Embora tal alteragao pudesse ser justificada
pela critica do autor a Igreja, levada a termo em
outros autos, o fato € que a encenacgao pde em ques-
tdo a prépria nogao de autoria. Como observa Patrice
Pavis, € sempre necessario, no processo de encena-
gao, perguntar

A que Jideologizacdo sao submetidos o texto dramadtico e a
representacao? O texto, seja ele dramatico ou espetacular —
s se compreende em sua Jsnertextualidade, principal-
mente em relacaoc as formagdes discursivas e ideoldgicas de
uma época ou de um corpus de textos. Trata-se de
imaginar a relagao do texto dramatico e espetacular com o
contexto social, isto €, com outros textos e discursos
mantidos sobre o real por uma sociedade. Sendo esta
relagdo das mais [rageis e variaveis, o mesmo Lexto
dramatico produz sem dificuldade uma infinidade de
leituras e, portanto, de encenagdes imprevisiveis a partir
somente do texto. (Pavis, 1999: 124)

Para se transformar em voz é que a letra pede,
exige uma estrutura, uma forma (nao "férma"), uma
construgao prépria. A sua prerrogativa de poder vira
ser o ponto de partida de um espetaculo, de "par
ticipar' de uma encenagao, torna o texto para o
teatro uma obra com um estatuto préprio que lhe
permite ser, ao mesmo tempo, completa e lacunar e
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por isso fascinante, exigindo do leitor uma maneira
especial de a ler.

A leitura do drama pode ser extremamente
prazerosa, mas € preciso, nessa abordagem, uma
postura diferente da que temos em relagéo a poesia
ou a narrativa. O que é normalmente apontado como
sendo o problema na leitura do texto para o teatro,
ou seja, as lacunas a serem preenchidas pela ence-
nagéo,2 pode-se transformar em sua maior qualidade.
A sua leitura é atraente justamente porque o leitor
pode preencher as “lacunas’ com a sua imaginagéo
e “completar” o sentido do que esta na letra com a
sua prépria interpretagao, tornando-se, com isso, um
encenador virtual com total liberdade para corrobo-
rar ou subverter a “mensagem’” do autor. Esse pre-
enchimento de lacunas, gerando o processo aqui
chamado de encenagao virtual, torna-se ainda mais
radical na encenacgao de textos néo-dramaéaticos. Sem
o apoio de rubricas, normalmente presentes nos
textos escritos para o teatro, mostram-se ainda maio-
res as possibilidades de atribuigao de sentidos pro-
piciadas pela encenagéor virtual.

Para cgue o leitor venha a se tornar um encena-
dor virtual, entretanto, a “imaginagao” precisa agir
dentro de um determinado espago cénico (palco ita-

(5]

Nio que a pocsia e a narrativa scjam necessariamente fechadas,
sem lacunas, mas niio pressupdem, como no caso do drama levado
A cena, a existéncia dc outro elemento mediador que nfio seja o
Icitor.
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liano, palco elizabetano, arena, rua etc.) e de suas
convengdes. Como observa Jean-Pierre Ryngaert,

Ler o texto de teatro é uma operagdo que se basta a si
mesma, fora de qualquer representagdo efetiva, estando
entendido que ela ndo se realiza independentemente da
construgdo de um palco imaginario e da ativagao de
processos mentais como em qualquer préatica de leitura,
rmas aqui ordenados num movimento que apreende o texto
“a caminho do palco”. (Ryngaert, 1996: 2b)

Se penso, mantendo o exemplo, na “alma” a
caminho da salvagao e “do palco”, preciso construir
um cendrio, vesti-la com um determinado figurino,
ilumina-la e corporifica-la na figura de um ator, seja
ele um daqueles que posso encontrar no meu arquivo
teatral-televisivo-cinematografico, ou um vizinho al-
¢ado a condigdo de ator, ou mesmo um ser imagi-
néario, mas com corpo e voz altamente definidos que
me permitam vé-lo e ouvi-lo. Eu, como leitor, preciso
dominar o mecanismo que me faga sair da frente do
livro para estar, virtualmente, na posigao de espec-
tador que vé no palco a letra transforimada em voz. O
mesmo processo, elevado a maxima poténcia,
mostra-se uma ferramenta necessaria para a trans-
posigao cénica do texto ndo-dramatico.

E claro que a letra levada a cena, quando
retorma as prateleiras da biblioteca, mantém a sua
independéncia. Mesmo integrada ao espetéaculo, ela
nao se “dissolve” ao calor dos refletores. O espec-
tador médio percebe o texto ou quaisquer dos outros
elementos cénicos — iluminagéao, figurino, cendrio —
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como um elemento & parte, embora nao possa
determinar o grau de fidelidade do encenador a letra
impressa. Nao sao raros, 4 saida de um espetéaculo
teatral, comentarios elogiosos em relagao ao texto ou
a iluminagéo, por exemplo, e depreciativos em rela-
cao ao espetaculo como um todo e vice-versa.

Em nosso trabalho com a encenagao de textos
nao-draméaticos, o ator tem a possibilidade de, a
partir de sua prépria encenagao virtual do material
impresso, assumir o controle sobre a sua criagéao.
Assim, além de aprofundar-se no estudo da relagéo
letra/cena, adquire maior consciéncia dos processos
de construgdo de textos dramaturgicos. E impossivel
descrever detalhadamente, acui, todos os processos
utilizados e os resultados alcangados. Em linhas
gerais, cada caminho trilhado oferece diferentes
possibilidades para a discussao de questdes ligadas
4 encenagidao e ao desempenho do ator. E, nesse
sentido, vem-se impondo a distingdo entre ator e
performer. Para Pavis,

num sentido mais espeblficé. o performer & aquele que fala
e age em seu proprio nome (enquanto artista e pessoa) e
como tal se dirige ao publico, ao passo que o ator
representa sua personagem e finge nao saber que é apenas
um ator de teatro. O performer realiza uma encenagao de
seu préprio eu, o ator [az o papel de outro.” (Pavis, 1999:
284-5)

Com a encenagdao de textos nao-draméticos
rasuramos a distingdo proposta por Pavis criando
uma via de mao dupla entre performer/ator, seja
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quando o texto serve de pretexto para a exploragao
do universo pessoal, seja quando os laboratérios
geram situagdes para as quais sao selecionados
textos. Assim, dois processos basicos articulam nos-
so trabalho: a teatralizagdo e a dramatizagio, seg-
mentadas em trés principais abordagens do texto
impresso: transposig¢édo, processo no qual procuramos
levar & cena o texto impresso sem quaisquer cortes
ou acréscimos; a adaptag¢do, que pressupde uma
adequag&do aos principios do texto escrito para o
teatro, e a recriagdo, que utiliza a idéia basica pro-
posta pelo tipo de texto abordado na construgao de
um novo texto.

Y

Segundo Pavis, teatralizar “é interpretar cent
camente usando cenas e atores para construir a
situagao. O elemento visual da cena e a coloéagéo
em situagéo dos discursos séo as marcas da teatra-
lizagdao"; em nosso caso, com a performance Acasa,
construida a partir de classificados de compra e
venda de imdéveis, a letra foi transposta a cena sem
qualquer adaptagido aos principios do texto draméa-
tico. Por outro lado, ainda segundo Pavis, a dramati
zagéo "diz respeito unicamente a estrutura textual:
insercdo em dialogos, criagdo de uma tensao dra-
matica e de conflitos entre os personagens, dinamica
da agéo”. Unindo teatralizagdo e dramatizag&o, pre-
paramos o espetaculo Cédrcere, criando um roteiro
atento aos conceitos fundamentais para a construgao
do drama de viés aristotélico — principalmente a
fabula, o conflito, unidades, tensio dramatica, carac-
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teres — e, posteriormente, partindo para a procura de
poemas que se “encaixam’ no roteiro proposto.

Cena do espetdaculo Cdrecere
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Enveredando pelas questdes que envolvemn a
relagao letra/cena — o duplo ator/performer, o papel
do diretor/encenador, os pressupostos de formagao
do ator presentes nas principais “Yescolas” de
atuagao do século passado —, a encenagao de textos
nao-dramaticos tem, no minimo, possibilitado aos
participantes interrogar-se, revendo a tradigao e
forgando os limites, sobre os principios fundamentais
do fenémeno teatral.
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Performances escritas:

o didfano e o opaco da experiéncia

Graciela Ravetti
Tradugdes: Melissa Gongalves Boechat e
Karla Fernandes Cipreste

Leio Néstor Perlongher:
{...1

un trazo

(deleble persistencia)

en el enroque de los magmas
en el cuadriculado del mantel

— mental, la sala

de entrecasa (arte kitsch)
compostelaba medianias

en el corset de voile, leve y violado.

Pero los voladitos
de los encajes del mantel urdian
mas que un texto una forma, una figura...'

O unico saber, diz Lacan, é o saber incons-
ciente. A performance é um dos caminhos da
exteriorizagdo desse saber, o desenho que sai da
alma na busca constante que nos é negada em sua
visibilidade, mas que nos desafia com sua concre-
tude diafana e que, em sua projegéo ao exterior, refaz
paisagens individuais e culturais. E imagem trans-

"um trago / (delével persisténcia) / no roque dos magmas / no
quadriculado da toalha / — mental, a sala / da entrecasa (arte
kitsch) / compostelava medianias / no corset de voile, leve e
violado. / Porém os babados urdiam / mais que um texto uma
forma, uma figura (Perlongher, 1996: 379).

31.
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Idcida, fugitiva, ubiqua, mas sua auséncia resulta tao
manifesta e visivel como a do ar, a de um rastro
deixado por um barco na agua, dos residuos de uma
tristeza, da falta de alguém que se ama. Possui a
qualidade do etéreo, ainda que palpavel, vazio de
materialidade, mas cheioc e transbordante de subs-
tancia inatingivel. Transparente, porém nao deixa
ver através de si porque a presenga do invisivel
desenhado pela experiéncia desse saber — que busca
com paixao fazer-se consciente, no momento em que
aparece é tao contundente que absorve a mirada de
quem o especta. E moével. O performatico niao é
imagem congelada, é ato dentro de uma imagem,
agdbes de imagens em espetaculos de natureza
diversa. E visivel apenas ao olho, também perfor-
matico, de quem compartilhna a experiéncia, seja
como ajudante, seja como espectador, seja como
leitor, seja como um mero voyeur que passa.

A performance obstrui nossa condigao de
objetos arquivaveis. Como encaixotar uma perfor
mance? Como fazer uma gaiola para aprisiona-la?

A performance possui um germe interno que a
constitui de forma sutil, e é justamente esse o ponto
que incita a contradigdo, o atagque, e convoca a
defesa: o paradoxo entre o fazer corporal cque lhe é
inerente e o mostrar esse fazer como espetaculo;
entre o ser em si e o ser para outro; entre a produgao
espontanea; entre o mostrar e o refletir sobre o
mostrado. No fundo, as questoes neuralgicas sao as
relacionadas as perguntas: a performance é prepa
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rada ou espontanea? se € preparada, em qué se
distingue da artificialidade do teatro tradicional? a
performance pode repetir-se ou existe apenas como
um sopro gque nao pode assemelharse a outro? E
outras: o recente e progressivo descobrimento do
valor epistemoldégico da performance nao caracte-
rizaria um novo surto de colonialismo, ja que, outra
vez, as comunidades humanas que vivem na
periferia do "“alto capitalismo"” sao observadas em
sua corporalidade para constituirse em novos
objetos antropoldgicos? a rejeicao radical da escrita
e a condenacao da mesma como elemento definitivo

L]

Meléndez, 2001: 539, cita Diana Taylor: “Em inglés, ‘perfor-
mance’ se ulilizou geralmente para referir-se a dois fenémenos
que sido essencialmente antitéticos. Em seu sentido mais comum, a
palavra poderia ser traduzida por atuagio ou mise en scéne. Se o
teatro se considera uma arte hibrida — texto e espeticulo —
performance se definiria em oposi¢iio ao teatro dramitico, um
sub-género teatral. Em scu outro sentido, performance chegou a
representar quase o oposto do teatro; se tornou independente para
constituir-se em diversas formas teatrais que resistem a catego-
rizagOes: performance art, public art, instalagtes vivas, etc. Na
tcoria, performance art recusa a institucionalizag¢do do teatro e
renra subverter um sistema de representa¢oes acusado de ser
ciumplice de um sistema social repressivo”. (“En inglés, ‘perfor-
mance’ se ha utilizado generalmente para referirse a dos
fenémenos que son esencialmente antitéticos. En su sentido mas
comiin, la palabra se podria traducir como puesta escénica o mise
en scene. Si el teatro sc considera un arte hibrido - texto y
especticulo - performance se definiria en oposicion al texto
dramadtico, un sub-género teatral. En su otro sentido, performance
ha llegado a representar casi lo opuesto de reatro; se ha
independizado para constituirse en diversas formas anti-teatrales
que resisten calegorizacion: performance art, public art, insta-
laciones vivas, etcétera. En teoria, performance art rechaza la
institucionalizacién del teatro ¢ intenta subvertir un sistema de
representaciones acusado de ser cémplice de un sistema social
represivo”™ (tradugiio de Meléndez — do inglés).

.33.
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de destruigao de saberes corporais, ao mesmo tempo
em que afirmam registra-las para a posteridade, para
a histdria, nao seriam um novo caso de desprestigio
da teoria nascida na “periferia” do “centro”, ja que
esse tipo de literatura, em muitos casos, € produzido
justamente em tais regides?

Sobre a performance escrita® podem-se levan-
tar mais e nao menos comprometedoras perguntas:
pode-se compaginar performance e escrita? o que
tem a ver performance com autobiografia? trata-se
do mesmo fendmeno literario? e com relagdo as
memorias, em que sentido os testemunhos narra
tivos sao performaticos? até onde se pode aceitar
como performatica um tipo de narrativa que seja, ao
mesmo tempo, arquivo e recuperagao de fqrmas de
expressao corporal, mantendo sua forga transgres-
sora? em cue medida a busca de novas formas de
escrita, pautadas por diferentes registros, pode ser
considerada performatica? em que bases podemos
admitir como performatico um tipo de texto que €
simultaneamente ficcional, tedrico e autobiografico?

A performance revela experiéncias que fazem o
percurso do pessoal ao comunitario e vice-versa.
Esse transito esta fortalecido por um impulso de
resisténcia a dissolucdao de componentes culturais e
ideolbégicos que atuam como residuos culturais que
integram as pessoas a uma regiao, a uma paisagem,

Sobre esse tema, trabalhei em outras publicagdes, como em
Ravetti, 2002 e Ravetti, 2001(a) e 2001(b).
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e que passam a ser pele, olhos, roupa, gestos, fala,
em partituras que se percebem como restos de algo
maior e irrecuperavel, reproduzivel e passivel de ser
re-escrito, mas qgque, de alguma forma, deve ser
restituido a um passado e, ao mesmo tempo,
transmitido ao futuro e relido no presente.

Transgénero performatico:
a escrita como arquivo

A performance, como diz Diana Taylor, € uma
forma de preservacao e transmissao da memodria,
especialmente em comunidades ou setores sociais
cque um dia careceram da escrita. Escrita sem
maiores especificagdes, uma vez que o termo remete
exatamente ao que por tal se considera no Ocidente.
Nao levo em consideragido aqui as formas de
inscrigdo material (os quipos ou glifos, por exemplo)
que essas comunidades praticam ou praticaram, pois
o conflito s6 se realiza entre os que possuem a
escrita (de tipo ocidental) e os que dela carecem —
sejam grupos humanos portadores de marcas
étnicas, sejam estigmatizados pela pobreza e pelo
desamparo polfitico. Quando digo escrita de tipo
ocidental penso, sobretudo, em uma classe de texto
que exige, para ser decifrado, certos modos e
procedimentos de leitura (alfabética), o que a situa
como mais determinada e definida por suas condi-
gdes de leitura que por sua forma de produgio. Para
Taylor, a performance diz fortes impropérios ao po-
der dominador da escrita e, principalmente, insurre-
ciona-se contra a consolidagao de posigoes que

.35.
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escrituralmente se mantiveram e se apresentam
como tradigao, contra a destruigao de diferencas nao
faceis de predizer pelo registro, e contra a ma
interpretacao irremediavel de tantas culturas. Argu
menta Taylor:

O arquivo e o repertéorioc tém sido sempre fontes
importantes de informagao, ambos excedendo as suas
limitagbes, mesmo nas mais letradas sociedades. Sua
relagdo nao &, por certo, de um binarismo direto — com o
escrito e o arguivistico constituindo o poder hegemonico e o
repertorio produzindo o desalio anti-hegemonico. [...] Ainda
que a relagao entre o "arguivo” e o "repertorio” nao seja por
definicao antagonistica ou de oposigao, o documento
escrito tem reiteradamente anunciado o desaparecimento

formaticas contidas na transmissao

das praticas pe
mnemonica A escrita tem servido como uma estratégia de
repudio e de clausura das praticas corporificadas gue

proclama descrever. (Taylor, 2002 20)

Claro esta que é necessario esclarecer que no
que se refere ao arquivo é imprescindivel deslindar o
que sao as guerras de apropriagao, de possessao, de
autoridade. Em tiltima instancia, o que se faz e o que
se quer fazer com o arquivo? de que tipo de arquivo
estamos falando? daquele gue ¢é um mdvel, um
edificio e, consequentemente, passivel de ser sa-
queado, queimado, copiado? do inconsciente? de
outras formas, mais sutis e impalpaveis de registro?
do corpo educado pela cultura? de textos escritos?

E, se sabe: o sdlido se retém com mais faci-
lidade que o diafano; o opaco, que o transparente.
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Contra as tendéncias genocidas que se ser-
viram de praticas escriturais, a performance pos-
sibilitou, desde o principio dos tempos, o registro e a
permanéncia dacuilo que se sabe, como individuo e
como Jgrupo, sem ter que recorrer a caracteres
graficos, esgrimindo o artificio epistemoldégico da
necessidade da transcricdo das experiéncias em
documentos. Trata-se de outros tipos de arquivo. Ou,
para dizé-lo de outra maneira, o ndo dominar os
procedimentos ocidentais de leitura e escritura nao
implica nao possuir memoria, histéria ou reminis-
céncias. Por esses motivos se justifica estudar as
acdes performéaticas quando nos interessamos por
nossas tradigdes, cultura e arte: &€ porque tudo o que
somos e O que sabemos nos remete sempre a um
mais além do sacralizado pela escrita e, mais que
isso, nos impulsiona a superar os limites do que a
lingua — cqualquer lingua — pode articular por si
mesma.

Derrida, em Mal de archivo, levanta hipdéteses
que concernem a impressdo da assinatura freudiana
sobre “su propio archivo, sobre el concepto de
archivo y de archivacién [...], sobre la historiografia™
(Derrida, 1997: 13). Tratar-se-ia, no caso de Freud, de
um projeto de saber, de pratica e de instituigao.
Pergunto-me se poderiamos aproveitar essa reflexao
de Derrida para pensar em algo assim como uma
assinatura plural, agquela que relne a um e mais

4  “seu préprio arquivo, sobre o conccito de arquivo ¢ de
arquivamento [...], sobre a historiografia”,
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assinantes, andénimos em sua individualidade mas
identificaveis em sua grupalidade. Uma assinatura
floral, ramificada, performadtica. Entao, o arquivo
performatico estaria chamando a uma assinatura e a
um consignatario dessa assinatura, aquele que traz
consigo nao sé uma denominacio — o representante
—, mas também um saber cuja possessao lhe foi
garantida pelo grupo. A assinatura performance seria
o que diferencia essas praticas — performaticas — das
demais; a consignagao entrega-se a qguem se
responsabiliza por essa performance: como execu-
tante, como observador, como testemunha, como
tedrico, como critico ou cumprindo mais de uma
dessas fungodes. O consignante compromete seu
corpo ou sua mirada (que & também seu corpo) e
projeta-se nacquilo que executa. As vezes, um texto
escrito.

No hay archivo sin un lugar de consignacion,
sin una técnica de repeticiéon y sin una cierta
exterioridad. Ningun archivo sin afuera,” afirma
Derrida (1997: 19). Ha, entao, depositos e deposi-

tarios.

Entender a ldogica da performance implica
decifrar esse arquivo que nos escapa, tentar conter e
tornar inteligivel parte do que nao nos pode ser
formulado pela escrita, nem colecionado como quar:
tificavel, ainda que esse movimento possa, as vezes,

“*Niio hd arquivo sem um lugar de consignagiio, sem uma técnica
de repetigio ¢ sem uma certa exterioridade. Nenhum arquivo sem
um fora™.
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dar a impressao de que pretendemos imobilizar o
que deve sempre circular, de que pretendemos
consolidar aquilo que tem cque manter seu carater
incorpdreo. Como ser consistente e resistir ao passar
do tempo e, ao mesmo tempo, ser flexivel? Como ser
denso de sentido e, simultaneamente, dar a
sensacao de leveza? E é nesse sentido que penso
que essa chave de interpretagao, que nos permite
reler e reescrever a histéria da América Latina de
outro angulo, revelando outros saberes e compe-
téncias, pode também se dirigir a literatura e ser
usada — a performance como chave de leitura e de
escrita — para deslindar novos espagos de conhe-
cimento cultural e literario; para iniciar a descricao
de outro arquivo; para fundar uma nova autoridade
no manejo desse arquivo. Ndo me escapa gque muito
do que foi escrito neste continente durante o século
XX pode ser reinterpretado sob essa luz.

Estou pensando em um corpus amplo e
versatil, englobado no que chamo "“o transgénero
performatico"” — um transarqguivo (ndo apenas regis-
trado por escrito), uma transescritura (nao apenas
alfabética) — cultivado por escritores(as) que fazem
uso de seu corpo, de seu saber corporal, para
registrar e comunicar esse saber, e para, também,
sensibilizarem-se frente ao saber performatico
transmitido por outras pessoas e grupos. Ter
sensibilidade para descobrir os comportamentos
performaticos e, em seguida, encontrar formas
escriturais de registro e transmissdao que, sem

apagar o gque se diz registrar, produzam, como
.39.
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consequéncia, novos coédigos que permitam aos
leitores sensibilizar-se também.

Por que transgénero? O prefixo trans refere-se

a “"movimento para mais além de"; “através de";
“"posigao para mais além de"”; “posigcao ou movi-
mento de passagem"”; "intensidade'. Neste caso, o

utilizo no sentido de "ir mais além” da nogao de
género literario, no mais amplo dos sentidos, e mais
ainda, no de atravessar o0s géneros em um
movimento paradoxal que, ao mesmo tempo em que
consegue intensifica-los em sua especificidade, os
homogeneiza porque sao transpassados pela
experiéncia performatica.

O performatico é encontrado com facilidade em
muitas obras dos antigos géneros e produtos das
distintas escolas histdricas e, ao destacar essa
caracteristica, minha percepcgao dos géneros e das
modalidades se modifica. O gque passa a ter rele
vancia para uma classificagao de tipo geneérico sao
as variantes derivadas da presenga ou nao da
performance, das maneiras como essas formas sao
registradas e trabalhadas, sem que por isso desapa
rega o que caracteriza os géneros. Ou seja, os textos
podem continuar sendo romances, poemas, pegas de
teatro — romaéanticos, barrocos, classicos etc. — e,
dentro dessa classificacao, continuam sendo impor
tantes as variacgdes de subgéneros, sé que agora
pensados a partir da performance.

A intencao da mistura e da contaminacgao é
muito evidente nessa nogao de transgénero, nao
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apenas por incluir formas e contetidos diversos, mas
por trazer signos provenientes de outras linguagens
convocadas, de tecnologias ndo escriturais que se
introduzem de algum modo na escrita, de vozes e de
ritmos, de danga, de magia, de mitologias orais e de
formas artisticas nao lingilisticas. O transgénero
performatico privilegia a voz, quer mostrar o
movimento, registrar a agao e produzir efeitos de
sensagoes.®

Transgénero: a astlicia auto-etnografica

Quanto ao dificil ou inviavel dialogo
intercultural, tanto dentro do territério proéprio
quanto em territérios alheios e de influéncia
reciproca assimeétrica, um dos tdpicos do debate
tedrico contemporaneo aponta para uma radical
impossibilidade desse dialogo, a nao ser entre
formas mais ou menos “degeneradas’” dos discursos
subalternos: apenas a partir de um aprendizado
orientado para o dominio de uma lingua comum com
o grupo dominante (inglés ou espanhol, de prefe-
réncia) poderia comegar a se pensar em algo
semelhante ao dialogo, sendo que o aprendizado ja

¢ Meléndez, 2001: 542, citando Vanden Heuvel, diz que o discurso
da performance “tenta rebelar-se contra a visio fechada do texto,
procura quebrar as distingdes tradicionais entre arte e vida,
defende a primazia do ator/performer frente ao autor, e descja
privilegiar a voz humana sobre a palavra escrita”. (“intenta
rebelarse contra la visién cerrada del texto, procura quebrar las
distinciones tradicionales entre arte y vida, defiende la primacia
del actor/performer frente al autor, y desea privilegiar la voz
humana por sobre la palabra escrita™).
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produziria, no chamado sujeito subaltermno, uma
comocao tal que ele ja teria deixado de lado sua
subalternidade juntamente com a aquisigao de seu
novo perfil de poliglota.

Uma saida possivel para esse impasse seria,
acredito, aprofundar as formas de percepcao de
como cada cultura esta formada por camadas
oriundas de varias culturas outras encaixadas, umas
nas outras, até o ponto em gue uma nao possa ser
entendida sem as demais. Nao existem culturas
chamadas subalternas sem a existéncia de uma
hegeménica e vice-versa. Edward Said (2001), por
exemplo, afirma que o Islam "“esta dentro do
Ocidente desde o principio, como foi obrigado a
admitir o préprio Dante, grande inimigo de
Muhammad, quando situou o Profeta no proprio

coragéao de seu inferno".”

Penso que uma escrita de tipo performatico, ou
um tipo de escrita gque enfoca comportamentos
performaticos, pode contribuir para a efetivagao de
didalogos culturais considerados impossiveis. Desse
modo, a escrita é performatica ou mediadora de
performances e entra em um novo arquivo dque
estamos aprendendo a decifrar no espago do

conhecimento contemporaneo.

7 “E] Islam estd dentro de Occidente desde el principio, como fue

obligado a admitir el propio Dante, gran enemigo de Muhammad,
cuando situé al Profeta en el propio corazén de su infierno™.
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No artigo citado anteriormente, publicado no
jornal Folha de Sao Paulo, em outubro de 2001,
Edward Said comenta um livto de Samuel
Huntington, EI choque de civilizaciones (O choque de
civilizagdes), parodiando o titulo e transformando-o
em E! choque de Ignordncias (O choque de
ignoréncias). O raciocinio de Said, coerente com suas
idéias mais que conhecidas sobre os usos ideolé
gicos da construgao e imposigéo de pseudo-iden-
tidades a civilizagbes, desestima o simplismo ideo-
16gico daqueles que pretendem saber do que se fala
quando se fala em “Islam”, em “Ocidente”, “como se
questdes extremamente complexas como identidade
e cultura existissem em um mundo semelhante ao
das historinhas, onde Popeye e Brutus se enfrentam
de cara limpa e o pugilista com mais virtudes se sai
melhor que seu adversario”? Em outra parte do
texto, Said refere-se, ainda que superficialmente, a
certas questdoes que me parecem essenciais para
pensar essa ampliagdo da percepgao a qual nos
referimos aqui. Diz que a histéria que descreveu os
efeitos da dominagao arabe-islamica sobre a Europa
(cita o historiador belga Henri Pirenne) costuma
delinear as diferengas das civilizagdées como batalhas
entre inimigos histérico-culturais. O que Said enfa-
tiza é que historiadores como Pirenne nao levaram
em consideragdo que o Ocidente aproveitou a cultura

8 “como si cuestiones extremadamente complejas como identidad y
cultura existiesen en un mundo semecjante al de- las historictas,
donde Popeye y Brutus se enfrentan a cara descubierta y el
pugilista con mds virtudes se da mejor que su adversario”.
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Arabe-islamica e que "o islamico esta dentro do
ocidente desde o inicio”.

Mary Louise Pratt, em Ojos imperiales, trata os
relatos de viagens como textos hibridos nos quais se
mesclam as narracdes de sobrevivéncia, de busca de
conhecimento cientifico e de registro de maravilhas e
curiosidades vistas ou imaginadas. Um dos termos
conceituais acunhados por Pratt nesse trabalho me
parece pertinente para pensar uma das formas do
transgénero performaéatico: o gesto auto-etnografico,
destacado em “zonas de contato”, ou, como prefere
Alfredo Bosi, “expressdes de fronteira”, que se
produzem “pelo contato da vida popular com oOs
cédigos letrados para ca trazidos ao longo de todo o
processo colonizador”.? Diz Pratt:

Se os textos etnogralicos sao um meio pelo qual os
europeus representam perante eles mesmos seus
(usualmente submetidos) outros, 0s textos autoetnog raficos
sdo acqueles que o0s Oulros constroem em resposta as
mencionadas representagoes metropolitanas ou em dialogo
com elas. A revisdo que em sua Nova cronica faz Guaman
Poma da historia e dos costumes incaicos, e sua
apropriacao da forma da cronica espanhola para fazé-lo,
constituem um exemplo candnico de representagao
autoetnografica. [...] Os textos autcetnograficos nao sdo,
entao, o que geralmente se consideram formas autdctones
ou "auténticas” de auto-representagao (Lais comao os quipos
andinos, nos quais estava armazenada grande parte da
informagao que Guaman Poma colocou por escrito). A

autoetnografia implica sobretudo a colaboragao parcial

?  Bosi, 1992, p. 46.
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com o conquistador e a apropriagao de sua linguagem. |...}
Os textos autcetnograficos sao tipicamente heterogéneos
também no extremo de recepgao e, dirigidos pelo comum
tanto aos leitores metropolitanos guanto aos setores
ilustrados do grupo social do emissor, estdo destinados a ser
recebidos de maneira muito diferente por cada um. Estes
textos constituem um ponto de entrada de um grupo a
cultura letrada metropolitana.'®

Pratt menciona a arpillera,'! forma de “arte de

exportagdo” surgida no Peru na década de 1980,
fabricada por mulheres conhecedoras de antigas

10 pratt (1997: 28): “Si los textos etnogréificos son un medio por el

que los europeos representan ante ellos mismos a sus (usualmente
sometidos) otros, los textos autoetnogrificos son aquellos que los
otros construyen e¢n respucsta a las mencionadas representaciones
metropolitanas o en didlogo con ellas. La revisién quec en su
Nueva crénica hace Guamédn Poma de la historia y las costumbres
incaicas, y su apropiacién de la forma de la crénica espaiiola para
hacerlo, constituyen un cjemplo candénico de representacién
autoetnografica. [...) Los textos autoetnogrificos no son, entonces,
lo que usualmente sc consideran formas autéctonas o “‘auténticas”
de autorrepresentacion (tales como los quipus andinos, en los que
estaba almacenada gran parte de la informacién que Guamin
Poma puso por escrito). La autoetnografia implica mas bien la
colaboracién parcial con ¢l conquistador y la apropiacién de su
lenguaje. [...] Los textos autoetnogriaficos son tipicamente
heterogéneos también ¢n el extremo de recepcién y, dirigidos por
lo comiin tanto a los lectores metropolitanos como a los sectores
ilustrados del grupo social del emisor, estin dcstinados a ser
recibidos de manera muy difercnte por cada uno. Estos textos
constituyen un punto de entrada de un grupo a la cultura lctrada
metropolitana.”

Arte téxtil de grande sofisticagfio, surgida na regiio andina
aproximadamente cntre 500 a.C. e 1550 d.C. Caracteriza-se por
sua visualidade imaginativa na qual se produz uma iconografia
figurativa, ndo figurativa e simbdélica, base para a conformagiio de
um estilo que convoca clementos mégicos e misticos, assim como
leva ao pensamento politico.

.485.



.46. NELAP

tradigcdes de arte téxtil e de fabricagao de bonecas da
regido andina. Na comparagio que essa pesquisa-
dora faz entre a arpillera “La cosecha” (A colheita) e
um conhecido desenho de Humboldt do Monte
Chimborazo, chega a conclusdao de que ambas as
representagdes desenvolvern uma espécie de
cartografia atemporal na que é possivel notar que
compartilham élguns signos e se separam em outros.
Seria essa arpillera um exemplo de gesto auto-
etnografico onde o sujeito pds-colonial — a artesa
peruana -~ faz uso de uma linguagem européia — o
desenho de Humboldt — e o performa com signos
especificos (a serra como morada dos deuses e a
batata como alimento basico). Esses signos podem

ser decodificados como préprios de uma cosmovisao

regional ou pessoal da autora, como um aceno de
cumplicidade com os conhecimentos antropoldégicos
europeus ou como afirmagado de identidade, entre
outras possibilidades. Pratt diz que talvez se trate de
um gesto auto-etnografico, “transculturagido de ele-
mentos dos discursos metropolitanos para criar auto-
afirmagdes destinadas 4°sua recepgao na metrépole.
Em tais representagdes auto-etnogréficas os sujeitos
dominados participam, e querem participar, nas
construgdées da metropole daqueles a quem
domina".?

< Pratt, 1997: 252. “transculturacién dec elementos de los discursos
metropolitanos para " crear autoafirmaciones destinadas a su
recepcién  en la  metrépoli. * En tales representaciones
autoetnogrificas los sujctos dominados participan, y quieren
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Carmen Perilli, em Fébulas del género, diz
que a

América nasce da violéncia, a escrita € um dos mais
eficientes instrumentos do colonialismo europeu que
procede a “esvaziar de nome” - como denuncia Inca
Garcilaso de la Veja — aos povos indigenas. E em um gesto
paradoxal, a lingua alheia, imposta pelo conquistador, se
converte na arma desse “mundo ao contrario”. A palavra
roubada € restituida, mas a outro lugar. Discursos, sujeitos
e representagdes de muliiplas origens tecem o vasto tapete
de uma Gnica cultura.?

Acredito, entretanto, que a palavra roubada
pelo processo colonizador néao pode nunca ser
restituida, se pensamos em restituigdo como
“devolver uma coisa a quem a possuia anterior
mente”; “restabelecer ou colocar uma coisa ao seu
estado inicial”; ou, finalmente, “devolver alguém ao
lugar de onde havia saido”. Outras palavras
associadas a restituigado séo: reivindicagao, recupe-
racao, reintegragao, reabilitagdao. O que sim pode ser
pensado, ainda gue com reservas, € em restituir a
possibilidade de falar/dizer, mas agora com uma

participar, en las construcciones de¢ la metrépoli de aquellos a
quienes domina™,

América nace de la violencia; la escritura cs uno de los mds
eficaces instrumentos del colonialismo curopeo que procedec a
“vaciar de nombre®” — como denuncia el Inca Garcilaso de la Vega
— a los pueblos indigenas. En un gesto paraddéjico, Ia lengua ajena,
impuesta por cl conquistador, se convierte en ¢l arma dc “‘esc
mundo al revés™. La palabra robada cs restituida, pero a otro lugar.
Discursos, sujetos y representaciones de miiltiples orfgenes tejen
¢l vasto tapiz de una sola cultura.
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dissociagdo de base, uma diglossia forgada pelo
trauma cque tende a cobrir e a descobrir, em um
mesmo movimento, a cratera aberta por esse trauma;
o de ter visto a prdpria cultura ser arrasada e ter
recebido a sobre-impressiao de outra, e dessa sobre-
impressao manter as marcas — da escravidao, da
subalternidade, do género... Diz Alfredo Bosi que a
repeticao, a reiteragao, a regularidade ritmica com
que as formas mais antigas tendem a aparecer nas
formas culturais reflete o desejo de conjurar o
destino da pessoca e do grupo. Esse trago vai se
convertendo em estilo, ja influenciado pela cultura
metropolitana erudita. Um “estilo” gque estamos
chamando aqui de astucia auto-etnografica.

Nas artes mais decididamente performaticas
como a musica e a danga € mais clara e evidente a
matriz auto-etnografica, ou seja, uma mistura de
raizes européias e nativas populares que permite
inventar saberes qgque entram em uma co-vibragao
semiédtica, na qual ¢ dificil separar o que é do
colonizador e o que é.do colonizado; o que é apro-
priagdo, adaptagdo, assungido e o que € mimica.
Inclusive dentro da mimica, é complicado demarcar o
que seria uma imitagao pela alienagao e submissao e
o que é luta, ruptura, transgressao.

Uma pintura do pintor holandés Teodoro De
Bry (1528-1598)" em que aparece a india América

4 A fama de Tecodoro Dec Bry entre seus contemporineos s¢ deve a

suas Grandes viagens, através das quais os curopeus dos séculos
XVII e XVIII descobriam as *‘faganhas™ conquistadoras européias:
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sugere, para Perilli, no artigo citado, a pura natureza
desnuda que estaria ajudando a consolidar o espacgo

simbdlico da irracionalidade.

AMERICA
FIRVBLS 2 72

Capa de América, de
Teodoro De Bry
(La Biblioteca Sumergida,
Serie Mayor, n. 5).
Siruela, 1992,

AIEUAE A

Os indios americanos teriam recebido,

finalmente, um acabado retrato que passaria a
posteridade como fidedigno, a corporalidade da
irracionalidade.

a aparéncia e os costumes dos indios americanos, descrigdes
pormenorizadas dos primeiros encontros entre os europeus ¢ 0s
povos autéctones do Novo Mundo, imagens espantosas da
conquista espanhola das Indias. Protestante oriundo de Licja, De
Bry viveu em Frankfurt onde trabalhou como impressor ¢
gravador, especializando-se na publicagio de materiais referentes
4 conquista da América. Em 1590, publicou-se o primeiro volume
do que depois se chamou Tesauro de los viajes a las Indias
Occidentales y Orientales. Tecodoro De Bry realizou seis das
catorze partes que constam na séric América, continuada por seus
filhos depois de sua morte em 1598 e até 1634. A série dedicada a
Asia y Africa (Siruela, 1999) realizou-se entre 1597 ¢ 1628.

.49,
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Um exercicio que podemos fazer & voltar a
observar os mitos e suas representagdes plasticas
(pinturas, esculturas, desenhos), literarias (nar
rativas, poemas) e as hibridas (teatrais e espe-
taculares em geral, portadoras pelo menos de duas
linguagens artisticas) para verificar até que ponto
podem ser vistos como formas auto-etnograficas.
Essa revisao pode ser feita com a chave da
performance: imagens plasticas e textos escritos sao
reforcados em tentativas de se refazer represen-
tacdes gue signifiquem, que sejam portadoras de
contetido identitario, para si mesmas e para oOS
outros. Veriamos formas que foram (e sdo) usadas
para performar os mitos, escritura-los. E comum que
nesse processo o que se destaque sejam 0s capos
representados em acao, as palavras saindo dos
corpos mostrados ou sendo inspiradas nos mesmaos,
a voz e o sentido inscritos em um corpus sempre a
salvo da interpretacao, ou melhor, sempre passiveis
de novas interpretacdes. Seriam gestos auto-
etnograficos cuja sofisticacao se faz evidente apenas
com o© passar do tempo porque, ao resistir as
mudancas de visao interpretativa e de filtros
ideoldgicos, mostram seu lado performatico.

Vejamos o que sucede com um desenho e
gravura do mesmo De Bry, que foi publicado com o
texto “De cdmo los nativos habitantes de la Regidén
de Nicaragua bailaban vy disfrutaban de sus danzas”,
do italiano Girolamo Benzonis. Nessa ilustracao
aparecem mais de 30 nativos, eleitos entre os 300 ou
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400 qgue participavam habitualmente de um haile
coletivo da regiao da Nicardgua. A descrigao de
Benzonis dessas multitudinarias dangas aparecem
no Livro 5 do Compendio de las peregrinaciones en
las Indias Orientales e Indias Occidentales. Ja& que De
Bry nunca esteve na Nicardgua nem na Ameérica, nao
se pode negar que haja no quadro muito da matéria
de seus sonhos e utopias, tanto quanto da técnica
cue havia aprendido com Durero. O holandés, um
auténtico leitor performatico, leu as descrigboes de
performances culturais e sentiu o prazer e a compul
sdo de dar-lhes forma plastica. Nas gravuras que
sairam de suas maos, o que era representagao do
selvagem (nobre ou irracional, ou ambas as coisas),
feita para e pelos europeus, addquiriu dimensodes
renascentistas. Jogé Luis Gémez (1989: 3) afirnma que
além das fontes escritas, da prépria imaginagao de
De Bry (que imagina os indios com proporgdoes
classicas), “é& possivel que o gravador flamenco
conhecesse outros ilustradores; ndo ha davida, para
citar somente um caso, de que De Bry conheceu as
toscas gravuras que, sob a vigildncia de Hans
Staden, realizou um andnimo gravador de Marburgo
da Verdadera historia y descripcién de un pais de
salvajes desnudos, obra de Staden. De Bry a reeditou
em 1594 e alguns de seus desenhos sao, noto-
riamente, versdes melhoradas do de Marburgo; isto
se vé bem claramente nas respectivas -gravuras
sobre a antropofagia”. Ou seja, se grande parte da
representagido que os europeus fizeram dos nativos
americanos partiu das imagens de De Bry e este, por
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sua vez, inspirou-se em “testemunhas” que apresen-
taram, graficamente, performances culturais — como
Staden e o gravador de Marburgo —, entéao a reuti-
lizagdo dessas imagens em gestos auto-etnogréaficos
nido implica um simples ato de alienagéo. E mais, a
imagem da ‘irracionalidade” pode ser reinter-
pretada.

Outro exemplo. Como aceder a imagem de
Atahualpa, crucial para a historiografia latino-
americana e com ela atualizar seus atos, sua figura e
suas atitudes? A imagem de Atahualpa'® é uma das
primeiras a tomar importéncia na pintura colonial
latino-americana. Tém-se informagdes de um pri-
meiro retrato, “o verdadeiro”, de Atahualpa na
prisao, que teria sido pintado pelo espanhol Diego de
Mora. Este, como muitos outros cquadros, perdeuw-se
no incéndio da Casa del Tesoro del Alcézar de
Madrid, em 1734. Dai em diante, todas as mostras
que nos trazem a aparéncia fisica de Atahualpa séao
totalmente imaginarias. E o que pensar das
descrigdes escritas? Como _Van Gogh, dizem que
tinha uma orelha rasgada e a escondia com uma
manta. Nas crénicas da conquista, como na de
Cristébal de Mena (La conquista del Peru llamada
Nueva Castilla) e na de Francisco de Xerez
(Verdadera relacién de la conquista del Peru), usa-se
sempre a mesma gravura que. fixa os caracteres do
povo andino: sdo os primeiros tragos pictéricos de

15 Cabanillas. Internet: <hltp:/l200.48.26.79/bibvirtual/librosIAlma%
20Mater/alma%20mater18-19/retrato.htm=.
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um novo tipo de subalterno cujo tipo marcaria para a

histdria o “selvagem”.

Requerimiento. Gravura que apareceu
nas Cronicas de Mena y Xerez
(1534). A cena principal estd
rodeada por simbolos religiosos e
politicos: Imaculada Conceigiio,
anjos, escudo papal com as chaves de
Siio Pedro e escudo imperial com a
dguia bicéfala e as colunas de
Hércules. (Cabanillas)

2 Lardabina i e
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Escenas de la caida de Atahualpa. Gravura de Teodoro De Bry
para a obra de [rei Bartolomeu de Las Casas

L
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Alfredo Bosi recorda dque certos tragos
formadores da cultura moderna outorgam "“a ciéncia,
as artes e a filosofia um carater de resisténcia, ou a
possibilidade de resisténcia, as pressodes estruturais
dominantes em cada contexto”. Bosi cita o histo
riador Jakob Burckhardt, para gquem “a cultura
exerce uma ag&o constantemente meodificadora e
desagregadora sobre as duas instituigdes sociais
estaveis [Estado e Igreja — o texto é dos meados do
século XIX], exceto nos casos em que estas ja
tenham subjugado e circunscrito de todo a seus
préprios fins. Mas gquando assim néo se da, a cultura
constitui a critica de ambas, o relégio que bate a
hora em que forma e substancia j& n&ao mais
coincidem"”.’® Naturalmente, resisténcia faz pensar
em transgressao. Transgressao leva a subversao.
Subversdo implica insubordinagdo aos mandatos
sociais e politicos, rebeliao e tomada de consciéncia,
no caso da performance, de um saber gque é
necessario recuperar mas também inventar a cada
passo para manté-lo vivo e para que sua pratica seja
confundida com o prazer do uso, para garantir a
sobrevivéncia dessas experiéncias. Essa invengéao é
uma mistura do que se sabe e do que se quer dizer,
do que se recorda e do que pode ser entendido pelas
novas geragoes de receptores e praticantes. E os
saberes que se inventam e o0s que se recuperam
travam relagdes de parentesco com outras formas
novas da cultura e, com eles, a performance poten-

16 Bosi, 1992: 17.
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cializa-se e exibe a transgressao como inerente a sua
condigao. E como se disséssemos que sem a
transgressao nao ha performance. E, de fato, ndo ha
transgressiao sem violéncia de alguma espécie.
Violéncia que assume caracteristicas variadas e que
vao de um extremo ao outro das possibilidades de
realizagéao.

Transgénero: o testemunho

O gesto auto-etnografico tem um componente
testemunhal.

Segundo Genevieve Morel, os documentos do
arcquivo histdérico, para ter validez, tém que “falar” e
isso se consegue somente contando com’ os
testemunhos dos protagonistas. Morel cita Georges
Duby: “Eu tambérm sou positivista. A minha maneira.
Para mim, o positivo nao estd na realidade dos
‘pequenos feitos verdadeiros’: eu sei bem que nunca
poderei filtra-la. O positivo & esse objeto concreto,
esse texto que conserva um eco, um reflexo, de
palavras, de gestos irremediavelmente perdidos.
Para mim o que conta é o testemunho, a imagem que
um homem de grande inteligéncia propds do
passado, seus esquecimentos, seus siléncios, a
maneira segundo a qual trata a lembranga para
ajusta-la ao qgue pensa, ao gque acredita ser
verdadeiro, justo, ao que gquerem acreditar como

3
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justo e verdadeiro aqueles que o escutam.”'” Veja-se
este fragmento de Vigilia del Almirante, de Augusto
Roa Bastos:

El relalo del suefo termina con la ultima frase de Pedro
Gentil, mientras los cuerpos |de las muchachas| se van
diluyendo y desaparecen sepultados en el mar de arena, en
la pesadilla despierta de la cual lo saca la tempestad. Més
tarde el Almirante tratara de verter, como puede, en su
Libro de Memorias, el relato del sueno. La relacidn fue
suprimida después por el dominico Las Casas © por su hijo
Hernando. sin saber que el Almirante también la habia
relatado a Pedro Martir de Angleria, quien la escribié en sus
Primeras Décadas del Orbe Nuevo. La leyenda paséd por {in
al dominio comun. Lo que confirma el natural y simple
hecho de que la tradicion oral es la unica fuente de
comunicacion que no se puede saquear, robar ni borrar.'®

A escrita performatica é evidente em um dos

altimos géneros identificados na disciplina literaria:
o testemunho narrativo. Segundo Houskone, citada
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Morel. Psicomundo. La melancolia del testigo: la impotencia de
las palabras, ¢l poder de las imdgenes. A citagio é de Duby,
1995: 77. ’

Roa Bastos, 1992: 65. “O relato do sonho termina com a tdltima
frase dec Pedro Gentil, enquanto os corpos [das mogas] vdo se
diluindo e desaparecem sepultados no mar de arcia, no pesadelo
desperto do qual tira a tempestade. Mais tarde o Almirante tratard
de verter, como pode, em seu Livro de memdrias, o relato do
sonho. A relagiio foi suprimida depois pclo Frei Las Casas ou por
seu filho Hernando, sem saber que o Almirante também a havia
relatado a Pedro Mirtir de Angleria, quem a cscreveu cm suas
Primeiras décadas do Orbe Novo. A lenda passou cnfim ao
dominio comum. O que confirma o natural ¢ simples fato de quc a
tradi¢iio oral ¢ a unica fonte de comunicagiio que nio se pode
suprimir, roubar ncm apagar.”
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por Magnabosco (2002: 100), “o principio constitutivo
do testemunho é expressar a problemaéatica da
coletividade no mundo moderno, na forma de
experiéncia dos que nao tém voz. Trata-se de dar voz
a quem participa na histéria sem participar em sua
interpretagdo”. A isto deveriamos somar, para
identificar “os que nao tém voz", que essa expresséo
refere-se, em principio, aos que nao sao partici
pantes das comunidades interpretativas que regis-
tram o© conhecimento em livrios e o debatem em
congressos; ou, mais ainda, aos que néao participam
dos esforgos de interpretagdo a que estamos
dispostos, desde os meios oficiais (académicos) nos
quais nos movemos, a escutar, ja que carecemos de
instrumentos propicios a um entendimento cabal e
compartido (ainda que n&do tenhamos consciéncia
dessa debilidade epistemoldgica) para fazélo. Do
que nao me cabem duvidas, hoje, é de que toda
comunidade e todo ser humano tem opinido formada
sobre suas experiéncias de vida e sua visao do
universo e tem voz, dispde de espago simbdlico e de
histéria, além de algum tipo de registro. Quer dizer
que, tecnicamente, ndo existem os “que nao tém
voz", senao "os que nao sdao escutados”.

O testemunho — pensado como um procedi-
mento literario — conjura o encanto de falar por si e
por outros, de encenar a prépria vida e a de uma
comunidade que passa a ser auritica e encantada
pelas palavras que, do testemunho escrito (as vezes
ditado por agquele que nao tem escrita a quem a tem,

em muitos casos, demasiadamente), passam a flu
.57.
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tuar ao redor dessa comunidade como um ar de nova
significagdao, dando aos atos desse grupo uma
inscricdo renovada ao interior e ao exterior; nem
sempre benéfica, claro.

O testemunho, entio, pretende “dar voz”, dar
corpo e movimento aos que, por definigaéo, sé&o
considerados (auto)irrepresentaveis por serem seus
territérios simbdlicos praticamente inescrutaveis
para o olho nao preparado para captar a diferenca
cultural. A performance — inclusive nas varias manei-
ras em gque se assume em determinadas formas de
escrita e, sobretudo, de leitura — me parece uma
forma de propiciar a escuta e a visdo, localizada
entre a estética e a subversdo politica, entre o
espetacular e a resisténcia cultural, e o faz a partir
de um lugar no qual a gramaéatica e a retérica que a
determinam surgem do corpo em sua gestualidade,
da garganta e suas possibilidades espetaculawrs, por
isso nido se necessita daqueles que pretendem ser
espectadores, comentaristas, criticos ou teéricos da
performance. Se o testemun.ho narrativo “da voz", a
performance “da corpo"; se o testemunho necessita
de um tradutor cultural, ja que o enunciante basico, a
principio, ndo sabe escrever segundo os canones
ocidentais (e inclusive porque sua expresséo verbal
pode ser inadequada e insuficiente nas linguas de
dominacgao), a performance exige executantes de si
mesmos e deixa a tarefa tradutora para os obseva-
dores-leitores-criticos; portanto, o trabalho produzido
pelo tradutor-intérprete é um texto outro, nao
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indispensavel para a performance. A nao ser que
seja, também, performaéatico.

Qual é, entao, a economia de leitura que se
pode derivar dessas estratégias performaticas de
misturar os signos e transformar o texto em registro
de agdes visualizaveis, seja pela inclusao de
desenhos, seja pela descrigdo de agdes corporais
espetaculares ou nao? Em primeiro lugar, garante a
possibilidade perene das (re)leituras. As interpre-
tagbes mais diretas podem fazer-se com mediagoes
menos obscuras: niao é sempre necessario aprender
linguas para estabelecer um didlogo com bastantes
possibilidades de exercitar um auténtico contato e,
quando o &, os processos de tradugédo tém mais
possibilidades de acertar precisamente jA que o
narrado sdo menos elucubragdes abstratas e mais
agdes narradas, mais corpo abrindo passos entre
outras linguagens. Essas outras linguagens sé&o
sempre as do presente do leitor performer. Possi-
bilita a intermediagdo com outras culturas e as
expressdes de didlogos e aproximagoes culturais.

O transgénero performético nos oferece, entre
outras coisas, um registro de experiéncias que
permite, primeiro, um reconhecimento; logo, alguma
recuperagao para, por ultimo, permitir fazer
projegdes.

.59.
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O teatro da vida sonhada: o cinema de
Andy Warhol & Paul Morrissey

Luiz Nazario
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Cena do filme Chelsea Girls (1966),
‘ de Andy Warhol & Paul Morrissey
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Nascido na Filadélfia, em 1929, de uma familia
tcheca orginaria da pequena aldeia eslovena de
Mikova, Andrjku Warhola teve uma inféncia
enfermiga e solitaria: confinado ao leito por meses
quando sua sexualidade tomava forma definida - aos
8 anos de idade -, passou a distrair-se imaginando
como seria bom chupar, como um pirulito, o pau de
Dick Tracy, ndéo resistindo a masturbar-se ao
contemplar, nos quadrinhos, a imagem do musculoso
marinheiro Popeye. Excitava-se com seus “astros”,
levando para a cama o boneco Charlie McCarthy, no
qual se esfregava, fantasiando ser por ele
“seduzido”.! Aos 9 anos, Andrijku perdeu o pai, um
trabalhador que pouca influéncia exerceu em sua
vida. Desejava, acima de tudo, ser belo. Na adoles-
céncia, porém, as espinhas devastaram sua pele e
transformaram seu nariz numa bolota. Enquanto
Andrijku fechava-se cada mais em suas fantasias,
Mamae Warhola dizia-lhe que ndo se preocupasse
com O amor, que O importante era que se casasse.
Em 1951, formado pelo Carnagie Institute of
Technology, Andrijku Warhola, ja convertido em
artista, e americanizando seu nome para Andy
Warhol, apaixonou-se pelo escritor Truman Capote,
escrevendo-lhe todos os dias durante um ano, até
que o escritor cedeu. Andy mudou-se para Nova
Iorque e manteve por dez anos uma ligagdo secreta
com Capote; durante o namoro, Andy fez quinze
desenhos para ilustrar The stories of Truman Capote,

' Violet, 1991: 205-7.
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sua primeira exposi¢do. Como para Capote o sexo
era dificil, isso nao foi de grande importancia na
relacdo.? Sempre preocupado com a aparéncia,
Warhol passou a usar maquiagem para esconder a
pele esburacada; tentou reduzir o nariz com cirnurgia
plastica, injetou coldgeno para esconder as rugas e
usava perucas louro-platinadas para dissimular a
calvicie. Tudo isso sé tormava Andy Warhol ainda
mais freak.

Obcecado pelo corpo masculino, Warhol
percorreu Nova York pintando pés de dangarinos
para seu Feet book (Livro dos pés, 1956); mais tarde,
voltou-se para os pénis, desenhando inimeros para
um Cock book (Livro dos paus, 1957). Atraido pelos
belos jovens makginalizad_os pela vida, pedia-lhes
que tirassem a roupa para que pudesse fotografar
suas naddegas com uma Polaroid; aos que se viam
embaracados, mostrava fotografias de outros garotos
— pés, nadegas e falos em closes andénimos —, e eles
cediam. Manteve até o fim da vida uma enorme
colegao de fotos de homens nus; encantavam-no as
infinitas variagdées de forma. cor e textura dos érgaos
sexuais: cada torso, cada pénis, cada traseiro, cada
pé contava-lhe uma histéria diferente. Contudo, nas
orgias da Factory — o ateligd-estudio-gargoniere que
montara a maneira de uma enorme capsula metalica,
com paredes, teto, chdao e moéveis inteiramente
recobertos por tinta prateada e papel-aluminio (prata

2 vViolet, 1991: 207-9.
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era sua cor preferida) —, ele sé participava olhando; a
homossexualidade era assumida apenas em seu
circulo intimo, gostando de travestir-se — como o
atesta uma série de fotos penosas, quase grotescas,
nas gquais aparece com diversas perucas e
maduilagens —, Warhol era discreto em publico.

Na Ameérica dos anos 50, a homossexualidade
comegava a ser vivida sem travas nos guetos; na
década seguinte, entrar numa sala escura, chupar
um pau, tomar uma bebida e voltar ao trabalho ja se
tormara uma rotina na comunidade gay; ai, para
atingir patamares mais elevados de prazer, os mais
ativos precisavam ir aos extremos, praticados no Hell
Fire Club da Rua 14, excitando-se com pénis
artificiais, alicates, correntes e algemas; os
endurecidos banhavam-se em duchas douradas (de
urina) ou em duchas marrons (de merda) e os de todo -
deturpados chegavam aos extremos da foda de
punho. Ora, apaixonado pelo corpo masculino e
sonhando em “ser” Marilyn Monroe, Andy Warhol
nunca renegou seu catolicismo, praticando-o religio-
samente, sempre fiel a idéia do Bem, indo todos os
domingos a missa na Igreja de Sao Paulo;, e
testemunhando a brutalizacao do corpo no meio
homossexual, concluiu que sé a mAaquina poderia
responder ao seu desejo e realizar o sexo tal como
ele o concebia - puro, limpo, imaculado. Para Andy
Warhol, como para Salvador Dali, “o sexo nao € nada,
é uma iluséao; a coisa mais excitante é nao pratica-
lo... Na ultima vez em que Truman botou seu pau em

minha boca, ndo senti nada”, declarou. Depois do
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longo relacionamento com Capote, Andy teve
diversos amantes jovens e belos, mas confiava mais
em seu gravador de fitas. Preferia “fazer sexo” pelo
telefone, onde “a gente ndo se suja”. Rejeitando os
fluidos do corpo, aproveitava da realidade apenas
sua superficie, vivendo como um flaneur, ocupando
sua mente com fantasias: “Eu quero ser uma
maquina”, dizia. Warhol atingiu a celebridade
mundial em 1961, com suas versdes pléasticas das
latas de sopa Campbell e das caixas de sabao Brillo,
cujo escandaloso sucesso tornou aceitavel o uso de
técnicas industriais na criagédo de pinturas.

Desde 1968, o filme favorito de Warhol era
Barbarella, de Roger Vadim, onde Jane Fonda, num
colorido cenario futurista, chega ao orgasmo multiplo
gragas a uma macnuina de prazer que se confunde
com uma maguina de tortura. Warhol obcecou-se
com os clichés, as repeticdes, as séries que
proliferam na sociedade de massa, assim como Os
desastres de automovel, os suicidios de andénimos,
as marcas de consumo, os objetos de desejo, as
estrelas de cinema, oé famosos da midia, os
criminosos mais procurados. Desde crianga, Warhol
colecionava fotos publicitarias de estrelas de cinema,
especialmente de Marilyn Monroe, Greta Garbo e
Elizabeth Taylor. Esse material serviu de base para
os retratos de celebridades que ele viria a produzir
em silk-screen e que o tornaram famoso. Com a
técnica de impressiao de imagens através de uma
tela fina sobre papel ou tela de pintura, ele duplicava



O CORPO EM PERFORMANCE

a imagem original de forma rapida, barata e precisa,
em diversos tamanhos e padrdes tingidos por cores
berrantes. Também usava imagens de agéncias de
noticias — um acidente de carro com cinco mortos, o
chocque entre duas ambulancias com o corpo de uma
das vitimas pendendo da janela, a cadeira elétrica
usada para executar o casal Julius e Ethel
Rosenberg, acusado de espionagem atOomica em
1953 — para recriar esteticamente uma realidade
medonha. A série de dez retratos de Marilyn Monroe
foi iniciada gquando Warhol soube do suicidic da
atriz, em agosto de 1862; como base das repro-
dugdes, usou uma foto de publicidade do filme
Torrentes de paixao (Niagara, 1953), de Henry
Hathaway, no qual a atriz interpreta uma mulher que
prlaneja a morte do marido. Na série Flash (1963-
1968), Warhol evoca o assassinato de John Kennedy
em onze impressdes monocromaéticas sobre tela,
feitas a partir de fotos e textos publicados na
imprensa. A série Jackie (1964), com oito imagens da
ex-primeira-dama Jacqueline Kennedy, mostra pri-
meiro como ela sorri para as pessoas nas ruas de
Dallas, antes do crime, e depois sua expressao
sombria no rosto coberto pelo véu de vilva no
funeral.

A arte de Warhol resume-se a reprodugao
estética da reprodugao mecénica. Por isso a
fotografia tornou-se parte inseparavel de seu
trabalho em artes plasticas. Calcula-se que ele tenha
deixado em seus arquivos entre 60 mil e 100 mil

fotos. Entre 1963 e 1965, Warhol realizou uma série
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de screen tests silenciosos que, na verdade, nao
eram feitos como testes para filmes e sim com o
objetivo de conseguir imagens com as margens
negras e os buracos de celuldéide para emoldurar
retratos em silk-screen. O retratado era instruido a
olhar diretamente para a camera e a manter-se
imoével por trés minutos — o equivalente a cem pés de
filme de 35mm. Passaram por esses testes o poeta
beatnick Allen Ginsberg; os artistas pop Roy
Lichtenstein, Clais Oldenburg e James Rosenquist; o
ator Dennis Hopper; a atriz Jane Fonda; a escritora
Susan Sontag e o roqueiro Lou Reed, entre muitos
outros.® Warhol também recorreu a photomaton, a
cabina fotografica automatica de instanténeos: ele
levava as pessoas gue retrataria a uma dessas
maquinas espalhadas por Nova York e deixava que
elas posassem. Quando a conhecida galerista Holly
Solomon estudava teatro em 1966, foi com Warhol a
uma dessas cabines e ficou horas improvisando
expressodes faciais; cada tira de quatro poses custava
25 centavos e a sessao toda saiu por US$ 650; a foto
qgque Warhol escolheu resultou na série Portrait of
Holly, com nove imagens. O mesmo método foi
usado, entre 1964 e 1965, para o esbogo da capa que

Havia uma rotina para as sessdes fotogrdficas dos retratos
encomendados a Warhol ou para as capas da revista Interview, que
ele fundou em 1969. Para “quebrar o gelo™, comegava-sc com um
almogo ou uma visita do retratado A Factory. Depois, a pessoa era
penteada e maquiada com uma grossa camada de base branca para
garantir o visual sem imperfcigoes. Warhol, ou algum assistente
clicava com a Polaroid dezcnas de poses, das quais apenas uma
era escolhida para o retrato final.
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a revista Time encomendou a Warhol para a
reportagem 7Today s teenagers. O préprio artista
encarou a photomaton ao lado de celebridades como
John Lennon, Salvador Dali e Liza Minelli. Para os
ultimos retratos encomendados por celebridades,
Warhol usou instantaneos em formato grande,
tirados com a camera Polaroid SX-70 Big Shot. No
periodo entre 1970 e 1980, sempre que algum homem
— sem importar a idade ou tendéncia sexual — visi-
tava a Factory, Warhol pedia-lhe que abaixasse as
calgas para que ele pudesse fotografar sua genitalia.

Além das maqguinas, outra obsessao de Warhol
era o dinheiro. Em seus Didrios, ele registrava tudo o
gue ganhava e tudo o que gastava com medo das
investigagoes do fisco, que o visavam especialmente
pela ameaga a moral que representava; a obsessao
pelo dinheiro pode ser também explicada pelo fato
de que somente sobre uma montanha de ouro
poderia ele realizar seu projeto existencial sem ser
linchado, flutuando — como suas almofadas pratea-
das cheias de hélio que ele chamou de Clouds —
numa bolha de luxo material e perversao abstrata no
ar repressivo da sociedade de consumo americana.
Esteta feio que amava, sem esperanga, os belos
rapazes, Warhol sentia-se infeliz e trabalhava o
tempo todo, compensando suas frustragoes existen-
ciais comprando com fanatismo — ao morrer, deixaria
uma colegdo digna de Cidadao Kane, mas de um
Cidadédo Kane assumidamente kitsch: mais de 10 mil
objetos, muitos dos quais ainda na caixa, em pacotes

e nunca abertos, e que serao leiloados por 25 milhdes
il
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de dodlares. A obra de Andy Warhol é, enfim, um
monumento a futilidade: nela nédo encontramos
nenhuma complexidade metafisica, nenhuma
preocupacgao social. E no entanto... Como todo ho-
mossexual condenado a viver num mundo
heterossexual, Warhol retirava do cinema parte da
energia necessaria para continuar vivo. O cinema ¢é a
unica arte capaz de sintetizar a realidade movente
em imagens dela igualmente moventes. Como
artista, Warhol nao se limitaria a usar o cinema como
simples referéncia para seu trabalho plastico,
langando-se como .diretor de seus proprios filmes.
Filiou-se, desde o principio, a comrente cinema-
tografica conhecida sob o nome de underground,
nascida das experiéncias pioneiras da wvanguarda
modernista européia, sobretudo da tendéncia
surrealista que irrompe nos anos 20 e 30, em obras
que passam a explorar a narrativa onirica, sem
compromisso com o mundo fisico de causas e efeitos
a que chamamos de “realidade”, explorando dimen-
sbes da condigdo humana até hoje cercadas por
tabus. o

E numa Paris cosmopolita, ainda entédo o
centro do mundo, que floresce o cinema surrealista,
com Paris qui dort (1923) e Entr’act (1924), de René
Clair; Le retour a la raison (1923), Emak Bakia (1927),
L'étoile de mer (1928) e Les mystéres du chéiteau du
Dé (1929), de Man Ray; O cdo andaluz (Le chien
andalou, 1928) e A idade do ouro (L'dge d’or, 1930),
de Luis Buiiuel e Salvador Dali; e O sangue de um
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poeta (Le sang d’un poéte, 1931), de Jean Cocteau.
Numa visita a essa cidade, em plena ebuligdo do
movimento surrealista, o escritor comunista Ilia
Ehrenburg observou: “Os surrealistas bem querem
Hegel e Marx e Revolugao, mas o que eles nao
querem ¢é trabalhar. Tém as suas ocupagdes.
Estudam, por exemplo, a pederastia e os sonhos. Os
menos maliciosos dizem que seu programa é beijar
as mogas. Os que estavam um pouco a par do
assunto dizem que nédo se pode ir longe com acruilo,
Péem & frente outro programa: o onanismo, a
pederastia, o fetichismo, o exibicionismo e mesmo a
sodomia"”. O escritor catdlico Paul Claudel, para
quem o homem era um ser “que pede para ser
explorado”, confirmou o diagndstico ao declarar, a
época, que o surrealismo tinha apenas um sentido:
“pederéastico”. Apreendendo toda manifestagéao
anormal como manifestagao do material que repri-
miram, os heterossexuais — sejam catdlicos ou comu-
nistas — temem que o minimo desvio da norma atinja
a configuragdao da homossexualidade. A acusagio de
pederastia, aposta ao surrealismo, néao passa ai de
uma projegéo: com excegiao do homossexual suicida
René Crevel, e do grande masturbador Salvador Dalj,
os surrealistas nao se dedicavam as perversdes
homoerdticas; o amor louco que propugnavam era
apenas uma tentativa literaria de superar conflitos
edipianos.

As Enquétes sur la séxualité (1928) revelam
que a homossexualidade era fortemente rejeitada por

André Breton, o “papa"” do movimento. Numa
.73.
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reuniio entre expoentes do grupo, na qual se dis-
cutia abertamente a sexualidade tal como a con-
ceberia o surrealismo, quando o escritor Raymond
Queneau afirmou nao fazer restrigbes morais as
relagoes fisicas entre dois homens enamorados, oOs
protestos foram gerais. O poeta Pierre Unik declarou
que a pederastia o enojava “tanto quanto os
excrementos” e a condenou do ponto de vista moral;
um bom surrealista sé poderia exaltar a sodomia
cquando praticada por um homem em uma mulher.
Também Noll manifestou sua "“antipatia profunda e
organica” pelos pederastas e Breton os acusou de
“apresentarem a tolerancia humana um deficit
mental e moral que tende a edificar-se em sistema e
a paralisar todas as iniciativas de respeito”. Quando
Queneau afirmou a legitimidade do onanismo,
Breton, Unik e Benjamin Péret protestaram em coro,
entendendo a masturbacdo apenas como uma
caréncia, e impra-ticavel sem o recurso as repre-
sentagdes femininas. Man Ray admitia o onanismo
como satisfagao organica pura, mas julgava os
condicionamentos sentimentais entre dois homens
piores que os existentes entre um homem e uma
mulher. Como Queneau ousasse afirmar que ambos
os condicio-namentos pareciam-lhe igualmente legi-
timos, Breton tornou-se inquisidor: “Vocé & pederas-
ta, Queneau?"” Menos intolerantes, Aragon, Tanguy e
Prévert consideraram a pederastia um mero ato
sexual e Duhamel declarou-se incomodado com a
afetacdo, embora tenha encarado a hipotese “de me
deitar com um mogo gue achei particularmente
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belo”. Quando Boiffard confessou ter encarado a
mesma possibilidade, Breton explodiu: “Oponho-me
terminantemente a que a discussiao sobre este
assunto prossiga. Se ela continuar a resvalar para a
propaganda pederastica, abandonéa-la-ei imediata-
mente... Sera que o que se pretende é gue eu
abandone a discussdo? N&o me importo de fazer
profissao de fé obscurantista em tal dominio”. Mais
tarde, Breton romperia com Dali quando este lhe
declara amor depois de té-lo sodomizado em sonhos.

O perfiodo de negatividade dos surrealistas
corrtesponderia & sua recusa de integracao na
sociedade burguesa: enquanto permanecia deposi-
tario da impoténcia juvenil de seus membros, o
surrealismo era um foco de resisténcia a realidade, e
sua imaginagéao poética dissolvia, castrava e destruia
os simbolos félicos do poder: o “peixe solavel”, o
“revélver de cabelos brancos”, a “torre camba-
leante”, o “sapato encolhido” ou o “homem cortado
em dois pela janela” eram imagens poderosas de
castragao e impoténcia. Mas a violéncia poética
diminui com a idade, enquanto o conformismo se
intensifica: depois de atravessar um periodo de
desespero, Louis Aragon declarou nao saber mais o
que a palavra “eu” queria dizer e inscreveu-se no
Partido Comunista, assim como Maxime Alexandre,
que o fez decidido a “matar o poeta em mim"’;
descambando para o misticismo, Robert Desnos
afirmou que “ninguém tem o espirito mais religioso
do que eu”... Sob a capa da politica, do casamento e

da religido, o desejo voltava a ser purificado, e os
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surrealistas tomavam-se os novos guardides dos
valores que haviam condenado. Assim, o sentido
prosaico da revolta surrealista revelou-se o mesmo
que a de outras geragdes:.tudo se resumia ao fato
“intoleravel” de que as mulheres pertenciam aos
mais velhos. O jovem surrealista revoltava-se porque
nao era ele, mas o pai, quem possuia a fémea: O
essencial nado serad sermos oOs nossos préprios
senhores e também os senhores das mulheres?”,
indagou Breton num de seus manifestos, propoésito
que anulava outro, logo abandonado, de “manter em
estado anarquico a faixa cada vez mais temivel dos
seus desejos"”. Como notou Jean-Paul Sartre, em
Qu’est-ce que la Littérature, o surrealismo libertou
apenas a imaginagéo.' nao o desejo. E somente na
obra de Jean Genet que o desejo sera finalmente
libertado de todos os tabus morais, como 0 observou
o mesmo Sartre em Saint Genet, ator e martir.

O liberado imaginério surrealista e o liberado
desejo genetiano terdo grande influéncia nas
experiéncias estéticas e existenciais da geragao de
poetas, escritores e artistas americanos cdque se
iniciam na arte ‘e no sexo nos anos 50 e 60. A
realidade onirica do cinema surrealista e o desejo
desenfreado da homossexualidade genetiana expan-
dem-se nos subterrdneos da industria cultural
americana, canais estreitos e obscuros onde,
paradoxalmente, poder-se-a respirar um ar mais puro
que na superficie. Para se perceber a amplitude e
radicé.lidade do underground americano deve-se ler o
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maravilhoso Diary of a film-maker, de Jonas Mekas,
diretor de Reminiscenses of a journey to Lithuania
(1972) e atento freqiientador das salas secretas de
pProjegdo de Nova York. Nos EUA, o experimen-
talismo europeu foi retomado pelos pioneiros da
contracultura a partir de Lot in Sodom (1934), de
James Sibley Watson e Melville Webber, o primeiro
filme de temadatica homossexual no cinema americano,
que nao se conservou — apenas extratos dele podem
ser vistos no documentario Nitrate kisses (1992), de
Barbara Hammer: imagens distorcidas de corpos
nus, entregues a perversdes apenas sugeridas, que
culminam na destruigdo da cidade pecaminosa,
consubstanciando uma visao da homossexualidade
psicologicamente carregada de culpa mas estetica-
mente informada pelas vanguardas modernistas dos
anos 20.

Em Geography of the body (1943), Williard
Maas faz planos-detalhes de dois corpos nus. Em
Meshes of the afternoon (1943), Maya Deren substitui
a forma narrativa tradicional pelo encadeamento
simbdlico de imagens oniricas, abrindo o caminho
para as mais diversas experiéncias poéticas, como
em seu poema visual A study in coreography for
camera(1945). Novas pesquisas formais sao realiza-
das em Dreams that money can buy (1944-19486),
onde Hans Richter retoma suas tentativas de fundir a
linguagem das artes plasticas com a linguagem do
cinema, iniciadas nos filmes abstratos que havia
langcado na Alemanha pré-nazista.

77,
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Kenneth Anger, o perverso autor da coletanea
de mexericos em dois volumes intitulada Hollywood
Babylon, introduz o homoerotismo sadomasoquista
na espantosa fantasia de Fireworks (1947), onde ele
mesmo interpreta o jovem timido que, ao pedir fogo a
um marinheiro musculoso, é espancado, tem o peito
rasgado e as visceras arrrancadas, expondo um
coragdo de plastico que pulsa; o pénis do marinheiro
é tdo intensamente’ desejado que se transforma num
rojao cuspindo fogo e, por fim, numa arvore de Natal
que explode em chamas. O cineasta Gregory
Markopoulos realiza uma série de filmes de
inspiragido homossexual, com base na cultura grega
classica, a partir da “trilogia do sangue, da volipia e
da morte”: Charmides (1948), Lysis (1948) e Pysyche
(1948). Na Franga, o filme singular do escritor Jean
Genet, Un chant d’amour (1950), associa-se a
vanguarda americana como o primeiro filme a
esbogar uma poética homossexual explicita, com o
desejo de um homem por outro sendo representado
nao mais de maneira alusiva ou simbdlica, mas pelos
préprios o6rgaos sexuais masculinos, exasperados
pelo desejo, explodindo em éxtases perversos, em
cenas de masturbagao e fetichismo. Em Faux
d’artifice (1953), Anger ¢ o travesti que passeia, a
noite, ao som de Vivaldi, por um jardim com
incontaveis fontes: os olhos das estatuas de pedra
parecem seguir a “dama”, que foge perturbada; as
plumas de seu toucado refletem o luar e o brilho das
Aguas, que parecem jorrar como fogos de artificio; a
figura dissolve-se em &agua, luz e sombras. E em
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Scorpio rising (1964), Anger documenta a vida e os
sonhos de uma maéafia de motociclistas de Coney
Island, mostrando os simbolos de seu culto: imagens
de comerciais de TV, brinquedos de corda, jdias
falsas, mascaras, cartazes de Marlon Brando e James
Dean, suasticas, caveiras, e um Cristo hollywoodia-
no, tudo entremeado com cenas caseiras de uma
festa homossexual. Em Narcissus (1956), Ben Moore
e Williard Maas fixam fantasias homossexuais em
imagens cruas e liricas.

Também Shirley Clark, ex-bailarina e aluna de
Martha Graham, revelou sua extraordindria vocagao
para a poesia do movimento com Dance in the sun
(1953), In Paris Parks (1954), Bullfight (1955), A
moment in love (1957), Loops (1958), Bridges-go-
round (1958) e Skyscraper (1958); em The cool world
(1963), abordou a delingiiéncia juvenil num bairro
negro; e em Portrait of Jason (1967), documentario
premiado com o Oscar, biografou o poeta
homossexual Robert Frost. Em 1986, acompanhando
Antonio Gongalves Filho numa reportagem sobre
uma mostra de seus fillmes, encontramos a cineasta
pouco antes da sessao de abertura, num bar em
frente ao MASP, filmando tudo o gque via com uma
sofisticada camara de video. Percebendo que a
observavamos, ela veio até nds e perguntou: “Vocés
também sao cineastas?”. Apresentamo-nos e fomos
juntos assistir a Ornette made in USA (1986), uma
cadtica reportagem sobre o trompetista Ornette
Colleman. Ela me deu depois um autdégrafo sobre um

retrato seu ao lado de uma lareira sob os dizeres:
.79.
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“It's odd, but making big money and being an
innovator, they don't go together.”

Lionel Rogosin registrou, em Come back, Africa
(1956), o horror do apartheid e, em On the Bowery
(1957), a vida sérdida num bairro de alcodlatras de
Nova York. Em Yantra (1957), James Whitney criou
uma mandala hipnética; e no maravilhoso All my life
(1966), Bruce Baillie fez a caAmera, num unico
travelling de trés minutos, passear ao longo de uma
cerca branca cravejada de rosas, enquanto Ella
Fitzgerald cantava a cangéo-titulo: ao soar a ultima
nota, a camera subia até a linha telefbnica e o céu
azul. Também as colagens, os ensaios e pinturas
abstratas de lan Hugo, Robert Breer, Hy Hirsch,
Jordan Belson, Patricia Marx, Mary Ellen Bute, Ed
Emshwiller, Larry Johnson, Paul Sharits, Harry
Smith, Stan Brakhage, Scott Bartlett, James
Broughton, Stan Vanderbeek, Nancy Graves e Ken
Jacobs captaram a atmosfera efervescente de uma
época de protestos politicos, luta por direitos civis,
revolugdo sexual, agitagéo cultural, expansao da
mente através de drb‘gas; misticismo e terapias
alternativas. E do caldo dessa contracultura ameri-
cana, e diretamente derivados dos filmes homoe-
réticos pré-pornograficos realizados por Robert
Henry (Bob) Mizer, que os filmes underground de
Andy Warhol & Paul Morrissey emergem, defla-
grando outras tantas transgressdes estético-erdticas.

Em filmes-chave como Chelsea Girls (1966),
The Loves of Ondine (1967), Imitation of Christ (1967),
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The Lonesome Cowboys (1968), Flesh (1968), Trash
(1970), I Miss Sonia Henie (1971), Heat (1972), Women
in Revolt (1972), L’Amour (1972), Blood for Dracula
(1974) e Flesh for Frankenstein (1974), podemos
detectar a constituigdo desse limbo mal definido
entre o vivido e o representado, com os tipos mais
extravagantes encenando seus préoprios sonhos de
uma vida glamourosa diante das cAmeras,
produzindo uma nova modalidade de teatro filmado.
Warhol, preguigosamente, captava as representa-
¢Oes das suas “superestrelas”, que faziam do
artificialismo radical ou da espontaneidade total seu
estilo de vida corrente. Quem eram essas superes-
trelas? O conceito alude a transcendéncia de alguns
atores — e sobretudo de algumas atrizes — no star-
system classico de Hollywood, no qual perso-
nalidades como Greta Garbo, Marlene Dietrich, Bette
Davis, Joan Crawford, Jean Harlow, Hedy Lamarr,
Lana Turner ou Marilyn Monroe extravasavam de
seus papéis, fossem eles quais fossem; os préprios
personagens gque interpretavam passavam a ser
moldados nas personalidades projetadas por essas
estrelas ou forjadas para elas. Assim também as
superestrelas de Warhol transcendiam o status do
comediante. Elas nao eram atrizes — ou atores — no
sentido formal da palavra, nao tendo estudado
teatro, nem aprendido a cantar ou dangar. Como uma
delas o percebeu, se elas fossem profissionais, Andy
Warhol teria que pagéa-las pelo trabalho. Suas
superestrelas eram personalidades acima de tudo, e
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pouco importava que fossem frageis travestis
maltratados pela vida, como Candy Darling.

Candy nascera Jimmy Slatery, em Massape-
cqua, Long Island; trabalhando como gargonete e
levando sempre na bolsa transparente um pacote de
Tampax, seu sorriso vermelho revelava a auséncia de
varios dentes, mas sentia que seu destino era ser
uma estrela. Apareceu na pega Glamour, glory and
gold, de “Jackie”, que deslanchou a carreira artistica
de Robert de Niro, que nele representava dez papéis.
Descoberta por Andy Warhol, Candy podia
“performar” em seus filmes o glamour de uma
Hollywood sonhada e nunca alcangada — o seu
castelo de Kafka. As superestrelas eram também
belos prostitutos como Joe Dallesandro, “perfor-
mando” o sexo puro e idealizado de Warhol, sempre
ansiado e nunca atingido. Ou ainda figuras
androginas, excéntricas ou grotescas, mas sempre
fascinadoras, como a falante Viva, “"de uma beleza
aquilina a um passo da feiara” (Peter Gidal); a
renegada filha de miliopériés Ultra Violet, nascida
Dufrenne, célebre por colocar para fora uma lingua
imensa e vestir-se apenas de trajes e aderegos na cor
violeta; a também filha de familia rica Brigid Berlin
(Polk), que pintava cquadros com os seios; ou a bela
modelo e cantora Nico, que serda devastada pela
heroina, chegando a viciar o préprio filho — todas
“performando” uma suposta genialidade através de
fluxos verbais ininterruptos ou introversdes parandi-
cas, todas representando seus proprios tragicémicos
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destinos, aos quais Andy Warhol, gélido observador
da fauna humana que o cercava, permanecia comple-
tamente indiferente.

Nada ou qguase nada recebendo por seu
trabalho, a Unica coisa que mantinha as superes-
trelas na Factory era a necessidade urgente e
desesperada que tinham de serem notadas. Andrea
Feldman, Baby Jane Holzer, Billy Name (Linich), Edie
Sedgwick, Eric Emerson, Gerard Malanga, Holly
Woodlawn, Ingrid Superstar, Paul America,
International Velvet (Susan Bottomly), Ivy Nicholson,
Jackie Curtis, Jane Forth, Mary Woronov, Ondine,
Taylor Mead, Valerie Solanas eram andnimos que
sonhavam com os “quinze minutos de fama"
prometidos para todos no futuro entrevisto por
Warhol, que sabia como essa promessa alimentava a
vaidade e o narcisismo dos egocéntricos belos e
malditos, desprovidos de talento ou possuindo-o de
forma bruta, e cujas personalidades exuberantes
eram, no fundo, vazias. O que contava para as
superestrelas — e para o cinema de Warhol — era a
aparéncia fisica, a aura de uma vida gloriosa, o visuai
fashion, a performance existencial. A Factory era o
ambiente perfeito para estimular os desejos secretos
desses ‘“super-astros, semi-astros, meio-astros,
maus-astros, nao-astros, homens, mulheres, bis-
sexuais, super-sexuais, assexuados, homossexuais,
decadentes, habitantes sat@nicos da nova utopia de
Warhol”, escreveu Ultra Violet em seu livro
autobiogréafico.
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A carreira cinematografica de Andy Warhol
pode ser percebida como uma metéfora da histéria
do cinema, em sua evolugéo técnica especifica. Seus
primeiros filmes eram curtas silenciosos em preto-e-
branco, tremidos e filmados com uma nica cémera
Bolex 16 mm manual; a agdo na tela desenvolvia-se,
em geral, no mesmo periodo de tempo em que a agao
transcorria na vida real. A produgao era amadora e
de ma qualidade. O som sd viria mais tarde. E mais
tarde ainda, a edigdo. Em seguida, os movimentos de
camera. Por ultimo, a cor... Mas, desde. o comego, 0s
amigos, seguidores e fas do artista corriam para as
minusculas salas de projegdo underground para ver
seus filmes. Fotografando drogados, atletas, prosti-
tutos, socialites, détraquées, desjustados e travestis
em atividades banais e cotidianas — conversando,
cortando o cabelo, recitando longos monodlogos,
drogando-se, comendo, dormindo, fazendo sexo -,
Warhol inventou o reality-show como estilo cinema-
tografico, um estilo que se inspira mas nao se
confunde com a pornografia: “A intengédo era filmar
as realidades de nossas vidas como aconteciam... as
pessoas dormindo, comendo, fazendo amor, indo ao
banheiro, drogando-se, batendo-se, tudo o que a
entourage estivesse com vontade de fazer em um
determinado momento. Procuramos a vérité e nao a
ejaculagidao do espectador, disfargada por um jornal
dobrado. O porndé ¢ de extrema crueldade e bru-
talidade, com seus vermelhos e rosas sangrentos, o
enfoque sujo e animalesco”, observou Ultra Violet
(1991: 211-12). E Andy Warhol explicou: “Eu nao sei
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onde o artificial termina e comega o real... Com filme,
vocé liga a camera e fotografa alguma coisa. Deixo a
camera rodando até acabar o rolo porque possoO
capturar as pessoas sendo elas mesmas. E melhor
representar naturalmente que encenar uma cena e
atuar como outra pessoa. Tem-se um melhor retrato
de pessoas sendo elas mesmas do gque tentando
representar”. O filme-performance de Warhol fascina
ao registrar momentos reais de personalidades
também fascinantes. Sem pretensdes politicas, Andy
Warhol estudava, com uma curiosidade mérbida e
insaciavel, o comportamento humano; estudava-o
como o extra-terrestre que se sentia, fixando-se
sobretudo na multiplicidade dos jogos eréticos —
entre homens e mulheres, homens e homens,
mulheres e mulheres, homens e travestis, travestis e
travestis, na eterna confusdo dos géneros. A vida
alheia desenrola-se, diante de sua céamera, com a
naturalidade do real, mas de um real *glamourizado"”
pelas loucas pretensdes das superestrelas. Vivendo
um momento de subversao de valores, Warhol
captou, por acaso, o nascimento do conglomerado,
deixando um registro precioso de seu corpo e de seu
espirito — apreendidos por dentro. O filme-perfor-
mance de Warhol radicaliza o cinema undergound:
sem enredo, plot ou roteiro pré-determinado, o
diretor limitava-se a deixar a cAmera rodando, sem
marcagao de movimentos; frequentemente, ausen-
tava-se do set em plena filmagem, encarregando
seus assistentes de prosseguirem com as tomadas,
muitas das quais nem requerendo um operador, ja
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que os primeiros filmes do artista eram inteiramente
estaticos.

Warhol afastou-se da realizagao cinematogra-
fica na década de 80, permanecendo um cinéfilo
fanatico, presente a todas as estréias, tudo sabendo
sobre cada astro e estrela de cinema; nos seus
ultimos anos dedicou-se mais as festas mundanas, a
sua revista Interview, as artes plasticas e ao seu
império comercial. Conhecia tanta gente interes-
sante e tanta gente rica, que chegou a propor o
aluguel de seus belos amigos a 5 mil ddlares por
semana, com direito a sexo. A prostituicdo de luxo
seria a ultima fronteira do filme-performance de
Warhol, no limiar da realidade, mas de uma
realidade ainda cinematografica. Aparentemente
superficial, o artista obteve profundos insights sobre
a sociedade de consumo que capturava em sua obra,
re-mistificando mitos que pretendia desmistificar.
Warhol morreu a 22 de fevereiro de 1987, no New
York Hospital, em conseqiiéncia de complicagdes
numa operagao cinirgica }rotipeira.

Sem o patrocinio opressivo de Andy Warhol,
Paul Morrissey emergiu como um cineasta
independente, dirigindo Hound of the Baskervilles
(1978), com Dudley Moore e Peter Cook; Madame
Wang’s (1981); Forty Deuce (1982), drama homos-
sexual rodado em planos-seqliéncia ininterruptos em
apenas dois ambientes, com Orson Bean e Kevin
Bacon: The Armchair Hacker (1985); Mixed Blood
(1985), estrelado por Marilia Pera, sobre o trafico de
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drogas, encenando a violéncia tao naturalisti-
camente que essa atinge uma dimensdao quase
surrealista. Em Sao Paulo, durante a 72 Mostra
Internacional de Cinema, pudemos entrevistar o
diretor, que nao poupava elogios a Carmem Miranda,
Sénia Braga e Marilia Pera, mulheres que para ele
sintetizavam o carater do povo brasileiro. Quanto ao
Cinema Novo, declarou ter tentado ver alguma coisa,
logo desistindo ao constatar que todo o movimento
era pura agitagao comunista. A primeira vista
inconsistentes, suas boutades seguiam, na verdade,
um pensamento bem articulado:

Por que as pessoas confundem seus filmes com os de Andy
Warhol?

Paul Morrissey: E que as pessoas ndo sabem ler os cartazes.
Andy Warhol muitas vezes apresentava e fotografava meus
filmes e isto criou urna confuséo, em geral alimentada pelos
jornalistas.

O Novo Cinema Alemdo parece ter sido influenciado pelo
underground americano. E verdade?

Paul Morrissey: Sempre morei em Nova York e, com Andy
Warhol, comecei a fazer filmes que, ndo sei porque, dizem
que influenciaram este Novo Cinema Alemdo. O termo
underground, alids, é uma invengado de jornalistas. que
gostam de rétulos. Nossas experiéncias nao poderiam ter
influenciado ninguém, porque jamais sairam da cidade de
Nova York. Nao reconhego nenhuma influéncia do nosso
cinema na Alemanha. Tempos depois, Fleshr e Trash
passaram la, com muito sucesso. Mas a Unica influéncia
que percebo nos filmes aleméaes ¢ a descoberta de que se
pode fazer um filme comercial com apenas duas pessoas.
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Quande fui a Alemanha e assisti a esses [ilmes [iquei
enojado. Achei todos eles horriveis. Os alemaes faziam
exatamente o contrario de tudo aquilo que eu e Andy
faziamos. Nossos filmes dependiam da vitalidade e do
carater da personagem. As personagens. nos [ilmes
alemaes, sao mortas, sao fantasmas manipulados por
diretores que os submetem a um regime militar. Sio filmes
pretensiosos, sem humor, sem vi talidade, com personagens
que tém os rmovimentos totalmente controlados, como se o
diretor fosse um Hitler. Eu os considero abomindveis, todos
eles — Herzog. Fassbinder, todos. E sempre me dizem que
influenciamos o Noveo Cinema Alemao. Pois em quinze anos
esse cinema nao produziu nenhuma comedia, nenhum
filme com humor. Sé lixo. O Unico filme bom do AMovo
Cinema Alemdo & Christiane F., que os ciriticos abomina-
ram, odiaram. Este filme nac obteve [inanciamento do
governo alemao, enquanto Herzog. FFassbinder e todo ©
resto tiveram. E ninguém escreveu um livro sequer sobre
Christiane F.

Como a critica reage aos seus filmes?

Paul Morrissey: Os criticos novaiorquinos falam muito mal
de Andy. porque ele é muito alegre. vai a muitas festas.
Mas o publico em geral e a critica de fora da cidade de
Nova York gostam muiito do nosso trabalho.

O que mais o apaixona no cinema?

Paul Morrissey: As grandes personagens, como Scarlett
O'Hara em £ o vento levou... Se existe um bom papel e uma
boa histéria, o filme esta feito. Adoro Anna Magnani, John
Wayne, Marcello Mastrolanni... La nuit de Varennes ¢ um
grande sucesso porque Eutore Scola encontrou um grande
ator, porque um born diretor sem urmn bom ator nido ¢ nada.
E também um bom ator semn um bom papel nao [unciona.
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Vocé fez muitos filmes com Joe Dallesandro. Como € sua
relagédo com ele?

Paul Morrissey: N&do é uma questao de relagao. Depende
muito das pessoas. Nao adianta um diretor sentar com o
ator, conversar com ele, nada disso. Isso € um lixo, vem de
uma mentalidade de escolas de atores de Nova York. Nao é
uma questado de relagdes. O laboratério, a improvisagao,

tudo isso € uma pathagada. Um lixo que evito como uma
praga.

Blocod for Dracula e Flesh for Frankenstein sdo parddias de
filmes de horror. Que pensa do género?

Paul Morrissey: Nao tenho nada contra nem a lavor. Ha
bons e maus filmes de horror, sendo que os bons foram
feitos ha trinta ou quarenta anos. Estes meus [ilmes nao
séo propriamente filmes de horror, mas comédias. de estilo
pessoal. Sao quase que filmes de propaganda da minha
prépria personalidade perversa.

Qual a sua posigéo politica?

Paul Morrissey: Pffff Sou de extrema-direita. Cons@qgrrg
Reagan um esquerdista. Sou contra o Kremlin, contra'éuba.
contra a Franga. Sé acredito numa constituigao conserva -
dora que garanta as liberdades. Sou contra todos os
esquerdistas e fascistas.

Vocé esteve no congresso de cineastas em Funchal
A imprensa daqui nada divulgou a respeito. O que
aconteceu la?

Paul Morrissey: Ndo aconteceu nada. Foi uma grande
desilusdo. Cerca de 160 ou 170 pretensos cineastas
reuniram-se apenas para discutir problemas de mercado,
problemas politicos do Terceito Mundo, essas baboseiras.
Simplesmente repetiram o lixo da ONU em termos
cinematograficos. Eram todos fascistas formados em
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regimes militares, defendendo a industria nacional,
querendo acabar com o cinema estrangeiro. Nao entendem
que as outras péésoas querem ver Star War e tém esse
direito. Sac pessoas provenientes de ditaduras, nas quais
nao podem abrir a boca porque seriam mortos e enterrados.
Entao, ndo sabem o que & liberdade. Se alguém quer tomar
Coca-Cola., isso s6 diz respeito a esse cidadao. Sou contra a
idéia soviética de dominagdo. Sou, definitivamente, um
discipulo de Soljenitzin. Ele diz que ¢é desumano e
antinatural viver sem lei, sem direito e sem liberdade. Por
outro lado, € desumanoc e antinatural viver nos Estados
Unidos, onde s6 ha lei, sé ha direto e s6 ha liberdade. A
natureza humana ¢ um paradoxo. [ perfeitamente
plausivel que um filme como Pixote traga alguma reflexéo e
denincia social. Mas, pessoalrmente, quero ver gente no
cinema. O cinerna politico tem uma duragido elémera. A
indiistria do cinema vai mal, apesar de todo o dinheiro que
o governo aleméo da aocs seus jovens cineastas, porque as
grandes estrelas desapareceram. O sucesso de Julio Iglesias
deve-se ao seu imenso carater e personalidade. Por isso ele
estd ganhando tanto dinheiro. As pessoas querem ver
estrelas. S6 entendo que alguém delenda o Kremlin ainda
hoje se for pago por Moscou ou louco. A Unido Soviética
estad dominando o mundo porque e€la liquidou a liberdade
dos jornalistas, enquantc -os jornalistas do Ocidente
defendem a liberdade e assim vao deixando os soviéticos
invadirem tudo. Na verdade, acredito numa sociedade livre,
mas este sistema também traz problemas. Os jornalistas
inventaram uma histéria de gue a liberdade total traz
felicidade. E falso. A liberdade sem limites torna a vida urna
coisa horrorosa. Acredito nas restrigées & liberdade dadas
pelas religites & pela autodisciplina. Mas as pessoas
esperam due esta regulamentagdo venha dos governos,
porgque tém medo de assumir responsabilidades. Trato
desses problemas, pela primeira vez de maneira séria, no
meu Ultimo filme. Forty Deuce. Alias, ndao poderia ter [eito
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este [illme se nao tivesse feito, antes, Chelsea girls. Das 150
experiéncias que fiz com Andy Warhol, essa foi a que teve
maior sucesso. Ambos os fillmes se passam dentro de um
hotel. A sequéncia do hotel em Forey Deuce foi feita num sé
dia, em dois takes. Foi uma grande experiéncia conseguir
manter a cena durante 22 minutos. Isto se deveu aos
otimos atores. O maior elogio que recebo & quando alguém
diz que meus atores parecem viver algo real, porque o ator
nao deve parecer que est4 desempenhando um papel.

O que voceé esta fazendo agora?

Paul Morrissey: Estou sempre cheio de idéias. Sou
basicamente um contador de histérias. Um produtor
francés convidou-me para fazer um filme sobre gangsters
sulamericanos agindo em Nova York. Vim para o Brasil
também na esperanga de encontrar esses gangsters nas
ruas. Foi uma decepgao. S6 encontrei gente muito parecida
com os novaiorquinos. Acho que todos os gangsters sul-
americanos foram para Nova York controlar o trafico de
entorpecentes.

Paul Morrissey continuou dirigindo filmes, que
raramente s&o langados no circuito comercial. Em O
sobrinho de Beethoven (Le neveu de Beethoven,
1985), realizou um brilhante ensaio sobre o erotismo
ao recriar a paixéo possessiva do compositor por seu
sobrinho, pouco afeito & musica. Rodou, finalmente, a
comeédia italo-americana Spike of Bensonhurst (1988),
também conhecida como Throw Back/, com Ernst
Borgnine.

As superestrelas de Warhol, com raras
excegdes, nao se firmaram no cinema, apagando-se
bouco a pouco. Alguns apossaram-se de uma cépia
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de seus filmes e passaram o tempo fazendo
conferéncias e exibicdes desses momentos de gléria:
“Nao sei o que serd deles quando as cdépias se
estracalharem"”, refletiu Andy Warhol com gélido
sarcasmo. A juventude passa, e com ela a beleza que
sé a fotografia fixa; as superestrelas de Warhol sé
brilharam em seus filmes, sé afi se imortalizaram,
tomando-se lendas sem histéria, formas sem
conteudo. Quase todas tiveram um fim silencioso ou
tragico: Gregory Battcock foi assassinado; Holly
Woodlawn sobreviveu representando em nightclubs;
Valerie Solanas saiu da prisdo para o anonimato;
Edie morreu de overdose; Nico caiu drogada de uma
bicicleta em Ibiza, bateu a cabega e morreu; Ultra
Violet deixou pelo menos uma autobiografia
interessante antes de desaparecer... Poucas
superestrelas foram mais felizes: Baby Jane Holzer
tormou-se uma bem-sucedida produtora de pegas e
filmes, como O Beijo da Mulher Aranha (1985), de
Hector Babenco; e Joe Dallesandro, depois de brilhar
em Prazer selvagem (Je t'aime, moi non plus, 1975),
de Serge Gainsbourg, desapareceu das telas mas,
envelhecendo bem, reapareceu com dignidade em
Cotton Club (1984), de Francis Ford Coppola, e em
outros filmes, até o recente semi-documentario
Beefcake (Carne fresca, 1999), de Thom Fitzgerald,
sobre o fotografo homossexual americano Robert
Henry (Bob) Mizer, criador da agéncia The Athletic
Model Guide e da revista Physique pictorial, que
descobriu Joe quando ele era apenas um atraente
prostituto tentando a sorte em Los Angeles.
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Com seu modo de produgido econdmico, sua
liberdade tematica, sua ousadia ao quebrar tabus
morais, sexuais e politicos, o underground deixou-
nos um rico legado, ainda mal avaliado. Os cerca de
400 filmes de curta, média, longa e longuissima
duragdo que Andy Warhol realizou com Gerard
Malanga, Ronald Ravel, Chuck Wein e Paul
Morrissey (a maioria nao exibidos, pois Warhol nao
os considerava bons o suficiente, nao tirando cépia
dos negativos — apenas 10 dos 100 primeiros cue
rodou foram finalizados) — constituem hoje os regis-
tros mais preciosos da desintegragao existencial e
erética livremente assumida pela marginalia dos
anos 60-70, num aquario social onde freaks e divas
conviviam sem constrangimentos. Esse acudrio
povoado por criaturas exdticas, nas quais gléria e
decadéncia entrelagavam-se qguebrando todas as
normas, foi destruido nos anos 80 pela contra-
revolugdo representada pela AIDS, que paralisou
pouco a pouco a vontade de transgressao. O
misterioso virus HIV, que ja matou cerca de 22
milhdes de pessoas em todo o mundo e contaminou
mais de 40 milhdes, trouxe consigo o fim da utopia
baseada na liberagéao dos instintos vitais, tal como a
preconizava Herbert Marcuse em Eros e civilizagéo.

A revolugdo marcusiana implicava a destruigao
dos tabus sexuais, que hoje passam a ser revistos
dentro do sistema, para que este se mantenha
intacto. Do mesmo modo, as alteragbes de
consciéncia por meio das drogas, que haviam

demonstrado seu poder destrutivo ainda nos anos
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70, foram massificadas como meio auto-indutor do
apaziguamento das consciéncias, também servindo
a manutencgido da ordem. A partir dos anos 90, o que
devia sevir a subversdo é reivindicado pelas
oposigdes como uma bolha de liberdade a ser
conquistada e mantida, a qualquer prego, na
civilizagdo apodrecida. E o que se experimentava por
protesto passou a ser massificado como justificativa
social da repressao, mantida em permanente estado
de alerta na guerra contra o trafico. Assimilando a
contracultura, as midias difundem as mensagens
sexuais adaptadas ao estilo de vida apolitico das
classes meédias, atingindo a oposigao potencial
constituida pelos jovens infelizes das novas geragdes
de neoprimitivos, consagrando o hedonismo de
massa como o novo cimento da estabilizag&o social
na desde entao imutavel ordem consumista global.
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Tatuagens e cicatrizes:
performances narrativas na

contemporaneidade
Lyslei de Souza Nascimento

O meu proposito & falar de corpos
Que foram mudados em formas de diferentes tipos.
Ovidio, Metemorfoses

“Cicatriz”, de Rosingela Renné

No extraordinario conto “A colénia penal”,! de
Franz Kafka (1883-1924), um aparelho singular tatua,
no corpo dos condenados, os decretos e as leis
transgredidas por eles. Essa macquina diabdlica

Kafka, 1998.
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possui trés partes que, apesar de seu suposto
propésito cientifico e justiceiro, recebem designa-
gOes populares: a cama, o desenhador e o rastelo? O
condenado, para ser supliciado, € posto sobre a
cama de brugos, nu, com um tampéo de feltro
introduzido em sua boca, o que impede, segundo a
narrativa, o grito ou, ironicamente, que se morda a
lingua.

O homem, manietado, fica preso a cama qgque,
em seguida, pde-se a se movimentar com minimas
sacudidelas calculadas com uma absurda precisio.
As agulhas estao dispostas como grades no rastelo
gque, ao vibrar, finca suas pontas no corpo do
condenado. Para possibilitar que todos vistoriem a
execugido da sentenga, essa parte da maguina de
tatuar e matar é feita de vidro. No desenhador ficam
as engrenagens que comandam o movimento. Elas
estdo dispostas segundo o desenho que acompanha
o teor da sentenga que deve ser gravada no corpo do
condenado.

Nesse momento,. anterior a morte, porque
gquem cai nessa poderosa engrenagem nao pode de
modo algum se safar, a escrita comega a ser
decifrada, ndo com os olhos, mas com a dor dos
ferimentos infririgidos ao condenado, com oOs

De acordo com o Diciondrio Houaiss, o vocidbulo “rasteclo”
significa: objeto simples ou constituido por vérias pegas, quc se
usa para executar uma obra, levar a efeito uma operagio mecinica,
fazer alguma obscrvagiio ou mensuragio (em geral trabalhos
delicados e de precisiio); dispositivo, apetrecho, ferramenta.
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desenhos das letras que se formam na pele e no
corpo do manietado (Cf. Kafka, 1998).

A prisdo e os rastros permanentes da
experiéncia e da performance do presidioc também
estao presentes em Memodrias do cdrcere, de
CGraciliano Ramos (1892-1953). De acordo com a
narrativa, ao chegar a Casa de Detencé&o, no Rio de
Janeiro, durante a revista a que os presos eram
submetidos, Graciliano vé um sinal gue marca o
antebrago de um deles:

Al se percebia, tatuado, um esqueleto, ruina de esqueleto:
crénio, costelas, bragos, espinha, medonha cicatriz, no
pulso, havia comido a parte inferior da carcaga. Desejando
livrar-se do estigma, o pobre causticara inutilmente a pele;
sofrera dores horriveis e apenas eliminara pedagos da
lagubre figura. Nao conseguia iludir-se, voltar a ser pessoa
comum. Os restos da infame tatuagem, a marca da ferida,
iriam persegui-lo sempre; a fatiota desbotada conservava o
sinal da tinta. Era-me impossivel desviar os olhos da
representagao funebre. Em vao queria distrair-me. (Ramos,
1994: 221)

Nessas linhas de Graciliano Ramos, a
tatuagem, ao ferir duplamente a pele, tanto na sua
inscricdo quanto na posterior tentativa de rasuréla,
parece retirar, de forma metaférica e performatica, o
corpo da clausura, do isolamento e da incomu
nicabilidade. Desse modo, o corpo fala e se encena
através das marcas infringidas e tatuadas sobre a
pele. A morte — representada explicitamente pelo
esqueleto — é inevitavel e nem o fogo pode apagar
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sua marca. A queimadura pode rasurar a inscrigao
do esqgueleto e certamente evidencia uma das
iniimeras tentativas de apagamento da memoaria a
gque o sujeito, 4 mercé do que passou a se designar
poder e justica, ¢ submetido. A figura riscada e
queimada, assim, insurge contra a ordem estabe-
lecida através da brutal desordem da cicatriz.

Na novela A prisdo perpétua, de 1989, o
escritor argentino Ricardo Piglia, fragmentariamente,
insinua que o romance contemporaneo poderia ser
visto como um romance carcerario. O romancista, ao
tematizar histérias de carcere, em sua ficgéo, elabora
situagdes-limite em que o sujeito, apesar do confi
namento, narra e se encena para, até certo ponto,
sobreviver. Segundo o narrador, a cadeia é uma
fabrica de relatos. Todos contam, repetidas vezes, as
mesmas histérias; as peripécias, os golpes, as
injusticas. O que aconteceu no passado é um tema
recorrente, mas o que vao fazer, os planos para o
futuro, mesmo que incerto, € o tema principal. Os
presos ouvem-se uns .aos outros, compassivamente.
O que importa, informa-nos o narrador, € narrar,
mesmo que essa histéria pessoal, fragmentaria e
entretecida com o sofrimento, nao interesse a
ninguém mais do que aos préprios narradores.

A tatuagem — metafora paradoxal da inscrigao
do poder sobre a pele e de resisténcia a ele —, o
conceito de romance carcerario de Ricardo Piglia, e a
encenagao da vida a partir da prisao enquanto
performance parecem configurar o instrumental para



O CORPO EM PERFORMANCE

se refletir sobre narrativas contemporaneas que, sob
a forma de pequenos relatos, fragmentos de expe-
riéncias, obsessivas mensagens em curto-circuito,
elaboram marcas de uma narragdao que se impde
como cicatriz sobre a pele, evidenciando uma
espécie de resisténcia e sobrevivéncia da narrativa,
do corpo, da voz e da memdria.

Tais relatos parecem ser o contrario da arte do
romance tradicional, que se fundaria, segundo Piglia,
na ilusdo de transformar os leitores em seus
dependentes. O romance contemporaneo, performéa-
tico, ao ser configurado como carcerario — porque
narra o fim da experiéncia — cria outras expectativads,
e também outros lagos de dependéncia. Embora o
relato caminhe para a perseguigao de uma perfeigao
parandica, um eixo que gira em torno de si préprio, o
leitor deve perpassar esse labirinto sem a esperanga
de se encontrar, sem respostas ac mistério que, em
vez de imanéncia e consisténcia, se esvai em um
ilusério simulacro.

O vazio, as lacunas da meméria, a impossibi-
lidade de voz sado recobertos por esses contra
bandistas da memodria como o tecido persecutdrio
das imagens tatuadas no corpo. Parece delinearse,
assim, uma estrutura fechada, o corpo se institui, por
essa via, como um arquivo morto. Um escritor
trancado dias inteiros em seu quarto de trabalho,
isolado da vida, podera ser comparado, entao, a um
presidiario tatuando-se ou se deixando marcar? Se
for assim, ambos tentam construir, sob altissima
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pressao, uma ponte sobre o vazio da nao-palavra, do
esquecimento, sao testemunhas silenciosas que
escrevemn na pele ou na pagina e atuam como
performers de um mundo que perdeu o sentido.

Os relatos da prisao que, segundo Piglia, se
parecem com o relato fragmentdario, disforrne e nao-
linear dos sonhos que as pessoas costumam fazer ao
acordar, delineiam um trago da literatura contem-
porédnea. Na medida em que se constituem como
vestigios de um possivel espelhamento, uma insi
nuagdoc de um trago mnemonico construido e
reconstruido pela performance da imagem, pela letra
e pela memodria, tatuagem e narrativa deixam
vislumbrar estratégias de resisténcia, rastros de
histérias que nao suportam ser obliteradas.

Na cadeia, as tatuagens sao uma arte e uma
narrativa, um modo de estabelecer hierarquias,
vinculos, fidelidades. Na novela de Piglia, um
japonés, numa prisdo de seguranga maxima no
Alabama, manda tatuar em seu corpo um haiku? Os
caracteres brilham em.seu corpo como anuncios
luminosos numa rua de Chinatown. O corpo se exibe
como propaganda, suporte e mercadoria. Ergue as
sobrancelhas para nds, dizia o haiku, como o velho
alfaiate ao enfiar a agulha.

O mesmo quc haicai, tratando-se de pocma lirico japonés,
constituido d¢ dezessete silabas distribufdas em trés versos néo
rimados, de cinco ¢ sete silabas.
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A frase, como foi grafada, e nesse contexto
ficcional em que foi produzida, deixa vislumbrar uma
proposigao inscrita por Piglia em sua narrativa: a de
que os que mandam tatuar frases em seus corpos
sido homens de poucas palavras porque eles levam
escrito na pele tudo o gue tém a dizer sobre si
mesmos. Essas frases, os desenhos, as imagens
tatuadas sobre a pele sao avaliados, neste estudo,
como pequenas narrativas, vestigios de memoérias,
as vezes impossiveis de serem totallmmente recupe-
radas. No entanto, o corpo escrito ou tatuado revela-
se como relato performadatico que instiga os olhares de
leitores, decifradores e colecionadores. O corpo
acaba por tornar-se, assim, suporte e narrativa,
rascunho e resisténcia.

O vocdbulo “tatuagem” ¢é relativamente
recente. No conto "Os tatuadores”, do escritor
brasileiro Jodo do Rio, o narrador formula uma
fabulosa genealogia para ela:

Toda a gente sabe que foi o navegador Cook que a
introduziu no Ocidente, e esse escrevia tattou, termo da
Polinésia de tatou ou tu tahou, “desenho”. Muitos dizemrn
mesmo que a palavra surgiu no ruido perceptivel da agulha
na pele: tac, tac. Mas como ela é€ antiga! O primeiro
homem, decerto, ao perder o pélo, descobriu a tatuagem.
(Joao do Rio, 1997: 101)

Desde os tempos mais remotos, a tatuagem e o

seu estatuto de inscrigao vém se transformando. A
classificagdo de Jodo do Rio é interessante e,
semelhantemente a lista fabulosa de Borges (1989),
.103.
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acaba por criar, pela escrita rebuscada do narrador,
um outro estatuto de tatuagem e labirinto sobre o
papel:

Distintivo honorifico entre uns homens, ferrete de
ignominia entre outros, meio de assustar o adversario para
os bretées., marca de uma classe para selvagens das ilhas
Marquesas, vestimenta moralizadora para os incolas da
Oceania, sinal de amor, de desprezo, de &dio, barbara
tortura do Oriente, baixa usanga do Ocidente. Na Nova
Zelandia € um enfeite; a Inglaterra universaliza o adorno
dos selvagens que colhem o Fhormium tenax para lhe
aumentar a renda, e Eduardo com a ancora e o dragao no
brago esquerdo é por si sé um problema de psicologia e de
atavismo. (Joao do Rio, 1997: 102)

Nas ruas antigas do Rio de Janeiro, segundo a
narrativa, havia trés tipos de tatuagens: a dos
negros; a dos turcos — com fundo religioso —, das
meretrizes e dos rufides; e a dos humildes, que se
marcavam ou se deixavam marcar, por crirne ou por
nao terem o que fazer.

Os negros guardavam na memaoaria e na pele os
fetiches, as crendices e a barbarie dos golpes
curados com pdés que, segundo eles, preservavam do
mau-olhado. Para isso, usavam figuras complicadas
demais para o olhar do homem branco civilizado e
ocidental. Quase todos se faziam marcar com a
representacao de Cristo, o Crucificado, e, raramente,
se deixavam fotografar com uma espécie de pavor,
como se fosse crime usar e exibir essas marcas. O
corpo negro, marcado pelas cicatrizes das tatuagens
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cristas, revelam néao sé a estratégia de sinaetismo,
mas também a aproximag&o do Corpo negro ao corpo
supliciado do Cristo.

Os turcos eram tomados indistintamente por
maronitas (comunidade arabe-cristd, unida a Igreja
Catdélica desde o século XII), havia também os
cismaticos (os que foram separados da comunhéao de
uma igreja) e os judeus. Nesses diversos grupos
religiosos havia supersticoes e medos que transmi
gravam da tradigdo a pele através da tatuagem.
Estas produziam, segundo se conta, magias estra-
nhas que forravam, protegiam, fechavam o corpo e a
pele dos homens como amuletos. Ao mesmo tempo,
essas inscrigbes se abrem para as interpretagdes e o
corpo tatuado instaura um arcuivo aberto.

Esses arquivos pessoais, religiosos ou étnicos,
sobreviverm como tragos de uma tradigdo, na sua
maioria oral, que migra e sobrevive, simbolicamente,
no corpo tatuado. Os maronitas pintavam mono-
gramas, coragoes; os cismaticos exibiam verdadeiros
icones primitivos nos peitos e nos bragos; e os turcos
traziam para o corpo, em forma de tatuagem,
pedagos de paramentos sagrados:

E por exemplo muito comum turco com as méaos franjadas
de azul, cinco franjas nas costas da maéao, correspondendo
aos cinco dedos. Essas cinco franjas sdo a simbolizagao das
franjas a taleth [xale com que os judeus cobrermn as costas
na sinagogal, vestimenta dos Khasar |antigos habitantes da
Armeénia e da regido do Caspio], nas quais esté entrangado
a fio de ouro o grande nome de Javé. (Jodao do Rio,
1997; 104)

.1085.



.106. NELAP

Desse trecho pode-se afirmar que a tatuagem é
a escrita do corpo, no corpo, e pelo corpo (Cf.
Miranda, 1992). E, pois, a histdria das paixdes que se
risca na pele de homens e de mulheres; desse lugar
da cicatriz — porque a tatuagem também é uma
cicatriz — o sujeito pode dizer as suas aspiragodes
sem, no entanto, perder-se em um sem-numero de
palavras, e pode, segundo o narrador, ocupar suas
horas de écio e sua fantasia, desenhando-se e sendo
desenhado. Dessa forma, sua arte e sua crenga na
eternidade dos sentimentos e também a sua humi
lhagao, sua submissao, sua catalogagao num arquivo
qgue traz 4 memoria a morte e a insanidade, parecem
realizar uma insurreigao e uma ferida continuamente
aberta.

A instalagao “Cicatriz”, da artista plastica
Rosangela Rennéd, organizada no The Museum of
Contemporary Art (MOCA), de Los Angeles, em
1996, parece inscrever-se nessa tradicdo de narra-
tivas que tém por objeto 0s corpos escritos e as
imagens carcerarias, Nesse trabalho evidenciam-se
processos de resgate”da memoria e de constituigao
de identidades virtuais gue parecem compor uma
certa obsessiva poética e performance contempo-
ranea de que ja nos falava Walter Benjamin ao
refletir sobre a histéria dos vencidos.

A instalagdo foi realizada a partir de dois
acervos contrapostos. Esses acervos compdem um
arquivo pessoal da artista denominado Arquivo
Universal. Um acervo é composto de recortes de
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revistas e jornais nos quais a fotografia, nomeada ou
descrita, ¢ tomada como prova, fetiche, objeto de
desejo, lembran¢ga ou testemunho; e o outro, soé
composto de imagens, provém do Museu Peniten
ciario Paulista, localizado no Complexo do Carandir,
Sao Paulo. Esse acervo de negativos de vidro foi
restaurado e organizado pela artista. As fotos tiradas
entre as décadas de 1920 e 1940 registram as
tatuagens dos presos que passaram pela casa de
detengao nesse periodo. -

Os processos de identificagao e de recalque
presentes em “Cicatriz” fazem emergir uma reflexao
sobre o processo identificatério — e, também, rasura-
dor — do Arquivo Penitenciario a que a artista teve
acesso. Nesses processos, a revelia dos coleciona-
dores, a configuragao de identidades virtuais,
através da manipulagdo do corpo, da imagem e da
palavra, poderia ser tomada como exemplo das
narrativas carcerarias e performaticas de Piglia.

Ao fazer migrar os arquivos institucionais para
o campo da arte, Renndé inscreve-se na vertente
contemporénea de artistas-arquivistas e performers.
Nesse sentido, o resgate de uma memdria extra
viada, realizado a partir da recontextualizagao e do
deslocamento de arquivos, compreende uma atuagao
e um desempenho da artista enquanto narradora de
uma histéria que se esvai com a ressignificagao cada
vez mais eminente de arquivos considerados abjetos.

No depébsito da Academia Penitenciaria do

Estado de Sao Paulo (ACADEPEM), no Complexo do
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Carandiru, amontoavam-se caixas desordenadas
com um sem numero de negativos de vidro. Esses
negativos guardavam - imagens de detentos: rostos
de frente e perfil, de corpo inteiro, de nucas,
tatuagens. O projeto de documentar as tatuagens
dos presidiarios esteve sobre a coordenagao do
médico da penitenciaria, José de Moraes Mello, que
nao deixou registro escrito sobre o uso ulterior das
imagens (Ruiz, in Rennd, 1996: 10). Cerca de 6.000
dessas imagens foram reproduzidas em 26 volumes
encadernados em couro sob o titulo Penitenciaria do
Estado de Sdo Paulo, Servigo de Biotipologia Criminal,
Arquivo de Tatuagens. Cada pagina contém, acerca
de cada prisioneiro, nome e alcunha, idade, cor da
pele, nacionalidade, posigao social, profissdo, relr
gido e crimes cometidos. Observagbes sobre a proé-
pria tatuagem — em dquem, onde, porgue € por quem
foi feita — também estao ali incluidas. Na parte
inferior de cada pégina, aparecem varias categorias
usadas para a classificagdo dos detentos: étnica,
politica, criminal, amorosa, obscena, ornamental.

O acesso da artista ao Arquivo Penitenciério s6
foi possivel sob a condigdo de néao se retirar dele o
material, assim, ela deslocou ate a penitenciaria o
seu estudio. Sem ter a pretensao de suprir lacunas
da histéria, mas recontextualizando imagens
singulares, sempre cada vez mais interrogantes,
Rennd estava interessada nas sobras da cultura,
naquilo que foi deixado de lado durante o processo
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e se resolver o que tem valor (Cameron, in Rennd,
1996: 4).

Rennd restaurou, ordenocu e reproduziu esses
negativos e com eles elaborou a instalagao
“Cicatriz”, deslocando o arquivo penitenciario brasi-
leiro para um museu de arte nos Estados Unidos.
Nos muros da galeria do Museu de Arte Contem
poranea de Los Angeles foram expostas as
fotografias de corpos masculinos tatuados junta-
mente com textos recolhidos dos periédicos e
revistas.

No primeiro acervo do Arquivo Universal,
Rennd recorta e coleciona textos em que a fotografia
é mencionada e, mutilando as identidades, mascara
a intencional e pretendida objetividade do texto. Um
exemplo desse recorte efetuado por Remmo:

O promotor do caso C. criou para os membros do juri um
quebra-cabegas com impressdes digitais, cabelos e irnagens
das duas vitimas ensanglientadas, ocasionando uma crise
de choro nas familias dos mortos e no proprio réu. A cada
ponto da exposigao final do promotor F., era exibida a
respectiva fotografia numa grande tela. Ao mostrar as [otos
das vitimas F. disse, “Quando se olham essas fotos, se vé
furia”. Quando todas as pegas estavam encaixadas, a tela-
mostrou o rosto do réu.

A letra seguida de ponto final assegura o
anonimato da situagdo que incide na superficie das
paredes do MOCA e potencializa a questao da
identidade escamoteada. Essa estratégia ou subter

figio da artista denuncia o apelo dramdatico e a
.109.
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reencenacao do episédio a partir de um remane-
jamento quase alfabético da imagem.

A concepgao do Arquivo Universal pela
reelaboragao de acervos coletados pela artista, parte
dos recortes de jornais, periédicos e revistas dos
cuais Rennd recolheu textos, e do arquivo penal,
imagens. O instante fugaz do texto jornalistico,
alcado em recorte a condigao de fetiche, é capturado
no instante da arte e multidimensionado quando, em
baixo relevo, nas paredes do MOCA, aspiram ao
espetaculo, ndo o da noticia, mas o da referéncia
cquase dispensavel da fotografia.

Sobre a superficie lisa das paredes, imagens e
palavras foram escavadas como cicatrizes, marcas
indeléveis sobre a pele, rastros e indicios de fatos
que uma amnésia intentou rasurar e, de uma certa
forma, que pretendeu reduzir a restos a identidade
daqueles que estao ali referidos e exibidos.

As imagens que se desvelamn ao olhar do
espectador sdo de uma beleza estranha. Fragmentos
de corpos tatuados: fadéé. torsos, bragos, méaos, pés.
Nunca um rosto completo, jamais um olhar. As
imagens andnimas, gravadas sobre uma pele
também andnima, carregam consigo a imposigcao da
pose fotografica, o sofrimento do processo. Nessas
marcas persistentes, vislumbra-se a obsessiva
tentativa de nomeagdo. A tenséao entre o processo
intensivo de obliteragao da identidade e a merpéria.
que insiste em sobreviver, pode ser detectada a
partir do trabalho de Rennd possibilitando, por fim,
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uma reflexao que circunscreve as mais variadas
estratégias de controle e dominio sobre o individuo.

Nesses processos de identificagao, cataloga
gao e arquivamento das tatuagens e dos prontuarios,
o controle da-se no intuito de rasurar uma identidade
pessoal e almeja uma construgdo de bidtipos
aglutinadores em dgque essa identidade pessoal,
intima e particular é perdida. A contrapelo desse
projeto, o trabalho de Rennd solicita um olhar de viés
sobre essa arbitrdria atitude catalogadora e
arquivistica na medida em que ela, ac conceber o
Arquivo Universal, deixa-o continuamente aberto,
acessivel, sujeito a leituras, performances. Cria-se, a
partir desse trabalho, uma tensao permanente
dessas estratégias de nomeagao, catalogagao e
arquivamento entre o Arquivo Penal e o Arquivo
Universal.

Imagem inscrita no corpo e na pagina, as
tatuagens dos prisioneiros do conto de Kafka, as que
Graciliano descreve nas suas memodrias, o catalogo
dos tatuadores em Jodo do Rio e a conformagéo do
romance moderno como romance carcerario retornam
na instalagao de Rosangela Rennd. Nesse trabalho, a
representagio da identidade é escamoteada, mas é
também wuma forma de escapar pelas fendas do
imaginario do poder, estratégias subaltermas que
configuram o trabalho artistico engquanto instigador
de reflexdes criticas.

A condigao de perfornmance da arte na
contemporaneidade parece possibilitar, entdo, a
J111.



.112. NELAP

apropriagdo e o remanejamento de acervos dema-
siado sérios e até arbitrarios, organizados e consti
tuidos para o esquecimento. Na configuragédo de
identidades proviéétias — releitura artistica do poder
sobre o corpo — emerge, a partir de uma imperti-
néncia ou de licenga artistica, um ato performatico
do artista que, dessa forma, amplia as leituras tanto
do seu trabalho enquanto arquivista, quanto da sua
inscrigao — sua interrogagao e seu questionamento —
nas esferas macigas, porém, sempre passiveis de
serem subvertidas e estriadas, do poder.
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Corpo e mente:

performance e oficinas
Jane D'arc, Marcos Alexandre,
Sara Rojo e Welington Guimaréaes

Histéria do Mayombe

No 2° semestre de 1994 e no 1° de 1995, Sara
Rojo ministrou um curso tedrico-pratico de teatro no
curso de Letras — habilitagdo: Espanhol, na Facul-
dade de Letras da UFMG. No final de cada curso
foram montados, respectivamente, os espetéculos
Decir sf, da dramaturga Argentina Griselda
Gambaro, e Cinema Utopia, do dramaturgo chileno
Ramén Griffero. No final dessas disciplinas, surgiu a
idéia de formar um grupo de teatro: nascia o Grupo
de Teatro Hispéanico Mayombe.

A principio, o grupo foi formado por aqueles
alunos vindos das disciplinas citadas e tinha como
um dos objetivos principais levar o teatro, a lingua e
a cultura hispanica ao espago académico e a
comunidade belorizontina. Dentro dessa proposta, o
grupo trabalhou com os espetéculos Cinema Utopia,
ja citado, e El Continente negro (1996), do drama-
turgo chileno Marco Antonio de la Parra. Depois de
cumprir temporada com El Continente negro, o grupo
percebeu que a lingua (o texto atuado sé em
espanhol) era uma barreira, pois somente aqueles
que tinham esse conhecimento linguistico se
sentiam competentes para assistir & montagem. Dai

surgiu a proposta de montar Saga real (1997/1998),
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texto escrito pela argentina, radicada no Brasil,
Graciela Ravetti. O texto, escrito em espanhol, apre
senta uma personagem chamada Chiraca, uma velha
sabia; resolvemos que ela seria representada em
portugués para servir como elo entre a trama
dramatica e o espectador. Essa personagem, dentro
da concepgéo cénica do grupo, funciona como uma
narradora que, como uma tecela, costura os fios da
histéria.

Dentro do histérico do grupo, Saga real
funciona como um marco. Depois desse espetaculo,
alguns integrantes decidiram sair, pois o Mayombe
estava comegando a se profissionalizar, com os
custos e beneficios que isso implica. Em 1998 e 1999,
montamos Fluxo invertido, texto escrito a quatro
maos por Denise Pedrén (brasileira) e Graciela
Ravetti, naquele momento, integrantes do grupo. De
uma certa forma, esse trabalho se diferenciava dos
outros apresentados até entdo, pois tratava-se de um
texto definido, pela critica teatral, como "“pés
modemo”. Confirmando.  essa tendéncia, as autoras
utilizavam, em Fluxo invertido, intertextos com
outras linguas e culturas (a indiana, por exemplo); a
estrutura era estabelecida pela imagem instanténea
e o trabalho centrava-se, principalmente, nos
aspectos corporais e gestuais. Por un reino
(1999/2000), da dramaturga argentina Patricia
Zangaro, foi a ultima montagem dessa etapa do
grupo. A tematica social é o eixo central do texto de
Zangaro: “una chiquita en medio de la basura en
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cuanto su madre recogia de alli alimento para
comer”.! Dessa imagem, a autora criou a histéria de
Tatita e Antonio el Rapina, dois homens, marginais,
que lutam para manter o controle de uma cidade.
Essa pega vem consolidar o trabalho do grupo que,
para sua concepgao espetacular, traduziu o texto
para o portugués® e escreveu um estudo teodrico,
editando-os com fotos da montagem realizada.® O
processo de concepgao de Por um reino levou os
integrantes do grupo a tentarem se despir de suas
maéascaras; para isso, foram realizadas diversas
oficinas buscando praticas de atuagao que prepa
rassem os atores psicologicamente para viverem as
personagens marginais, experiéncia que abriu um
novo caminho: as oficinas performéaticas para a
comunidade.

Performance e oficinas

Em primeiro lugar, buscaremos, neste artigo,
fazer um recorte nas maultiplas definigoes de
performance de modo a que se entenda o sentido da
realizagdo das oficinas comunitarias. Para isso,
abandonaremos o conceito de performance como
sendo “o transitério”, dado pela definigao de
Margherita Mearelli: “Va considerato, comunque,
che la condizione di oblio, di rimozione quasi, nella
qualle si trovano gli studi sulla performance & in

Palavras da autora cm entrevista realizada em 1999,
*  Por um reino j4 foi traduzido também para o francés.

3 Alexandre, M.; Rojo, S., 2000.
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buona parte dovuta alla sua stessa natura. Effimera,
inconsistente” (Mearelli, 1990: 190), mas sem que
isso signifique d9que neguemos seu carater de
presente unico: “El éxito actual de las performances
se explica por este redescubrimiento del aspecto de
acontecimiento temporal y tinico del teatro” (Pavis,
1998: 31).

Por um outro lado, caminhamos na diregéo
oposta de Patrice Pavis, quando diz que: “el
performances se declara como un ser fugitivo e
inaprensible, dispuesto a hacer solamente un
‘pedazo de camino’ con el espectador’ (Pavis, 1998:
31), porgue pensamos que o sujeito realizador, a
partir da definigao de Schechner da performance
como “comportamento recuperado” (pratica recupe-
rada), esta disposto a resgatar o sentido béasico da
existéncia, independentemente, inclusive, do género
ou tamanho da performance due apresente.
Schechner diz: “ogni sequenza, independentemente
da quanto é& piccola, porta gqual cosa del suo
significato precedente nel contesto nuovo. Questa
specie di ‘memoria’ - c16 che rende le ricombinazioni
rituali e artistiche cosi efficaci”. (Schechner, 1999:
188)

Essas idéias sao as gque nos fazem pensar que
uma oficina pode chegar a ser uma performance na
medida em que resgate algum fato precedente e o
faca dialogar com um contexto novo. Cada uma de
nossas oficinas e também a oficina de Motus, da qual
participamos, tinham esse sentido. Eram experién-
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cias no presente que resgatavam um comportamento
humano gregdario e projetavam, a partir da sua
repetigéo, a possibilidade de um futuro diverso, de
uma transformagdo do presente a partir do passado.
Além disso, concordamos que a performance possui
um carater liminar, que ja aparece nas teorias de
Turner (1993). E esse aspecto que permite que Deriu
veja na performance a possibilidade de continuidade
de uma histéria comum da humanidade: “La
performance, come fenomeno universale e inter
culturale, rappresenta una delle possibili linee di
continuita che legano tutte le aggregazione storiche
e sociale umane, di tutti i luoghi, i tempi e a tutti i
livelli di complessitd, stratificazione e differen-
ziazione” (Deriu, 1988: 207). E ¢ também o gque nos
faz pensar que uma oficina teatral pode construir um
fio de encontro humano entre o presente, pasado e
futuro.

Nossas oficinas — 2000/2001

Em agosto de 2000, Sara Rojo ausentou-se do
Brasil para fazer um pés-doutorado na area de teatro
na Italia. O grupo, gque permaneceu no Brasil,
composto por Marcos Alexandre, Jane D'arc e
Welington Guimaréaes, percebeu que devia continuar
se encontrando com uma certa periodicidade, e,
nesses encontros, realizou-se um trabalho de
pesquisa no qual se discutia teoria teatral, bem como
as possibilidades de colocé-la em préatica. Dessa
discussao e da necessidade de manter o corpo
sempre em movimento, nasceu a idéia de se oferecer
oficinas de pratica teatral. A partir das discussoes

117,
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tedricas e de alguns laboratérios fechados, nos quais
buscavamos colocar em pratica, por meio de exerci-
cios, tudo o qgue havia sido discutido, surgiu a
oportunidade de darmos oficinas completamente
distintas para um publico também distinto. Por sua
vez, Sara Rojo, dentro de suas pesquisas, participou,
como observadora, do laboratdrio do grupo italiano
Motus? e ministrou uma oficina com as técnicas de
Augusto Boal para o grupo de teatro da Escola de
Intérpretes e Tradutores da Universita degli Studi di
Bologna.”® Queremos, neste trabalho, colocar todas
essas experiéncias em dialogo.

12) Oficina em confronto: Temporary &
Contemporary, do grupo italiano Motus

O Motus, especificamente Enrico Casagrande e
Daniela Nicold, realizou um laboratério teatral,
Temporary & Contemporary, no Teatro Studio di
Sacandicci — Scandicci, do qual Sara Rojo participou
na cualidade de observadora. A convocatodria
explicitava:

tempo della scena el il tempo dello sguardo: sullo stare

1

V'esibire.

L'azione ed il vo

St

Il corpo dell’attore e l'occhio della macchina: sulla violenza
della telecamera.
La voce e le voci al microfono: sull’'amplificare.

Testi e dialoghi: artificio e naturalezza.'

Esse grupo de Rimini, dirigido por Enrico Casagrande, faz parte
de uma nova tendéncia do teatro italiano experimental.

O grupo faz parte das atividades da Faculdade e, a partir de scu
nascimento, foi dirigido pela catala Isabel Fernandez.

Programa del Teatro Studio di Scandicci, 2000.
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Sara Rojo — Laboratorio Temporary & Contemporary

O laboratdério realizou-se entre 20 e 25 de
novembro de 2000, durante 5 horas diarias, em que
trabalhou-se a partir de seis linhas:

= Semantica: o intimo, o cotidiano.

= Hstética: o ritmo, o cinema, o tempo, a
olhada.

= Peso: controle do corpo individual e coltivo.

= Afetividade: inibicao e expressao.

= Tecnoldgica: corpo-palco, cAmara-musica,
texto-microfonia.

= Dialdgica: debate e novas perfilagdes.

Podemos considerar essa oficina uma perfor-
mance porque, usando técnicas contemporaneas,
permitiu desenvolver a questido do individuo isolado
e do sujeito exposto ao olhar do outro. Através disso,
trazia-se ao tempo presente a problemaéatica béasica
do homem, que €& a sua relagao com os outros.

.119.
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Sara Rojo: Laboratério Temporary & Contemporary

2") Oficina sobre as metodologias de
Augusto Boal: corpo e imagem

O dramaturgo e metoddlogo brasileiro Augusto
Boal € uma referéncia obrigatodria do teatro brasileiro

e latino-americano. Suas técnicas, baseadas em uma

série de exercicios Iudico-teatrais, culminam em

formas diversas de debate/teatro, gque sao englo-

badas dentro do que Augusto Boal denominou
Teatro do Oprimido.

Isabel Fernandez, diretora do grupo de teatro
da Escola de Tradutores e Intérpretes da Universita
degli Studi di Bologna (Italia), com o apoio de sua
Faculdade, solicitou & Sara Rojo, em janeiro do 2001,
duas conferéncias sobre Teatro latino-americano e

um workshop sobre o Teatro Estatua de Boal. Depois
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da primeira conferéncia para todos os estudantes,’
realizou-se o primeiro de dois encontros praticos

(cada um deles com 5 horas), com o seguinte roteiro:

Primeiro dia: conhecimento verbal;
tipos de caminhadas, olhadas,
didlogos de apresentacgoes;

diversos
abragos e beijos;
movimentos corporais
para mostrar plasticamente a apresentacgao verbal do
colega; trabalhos com musica; trabalhos de tensao e
relaxamento; apresentacgao verbal da metodologia de
Boal: Teatro estatua, Teatro invisivel e Teatro foro;
construgao de estatuas de acordo com os conflitos de
subjugacao (universitarios, de género e de emi-
gragao) que interessavam ao grupo; construgao de
estatuas de acordo com os conflitos presentes em
textos literarios escolhidos pelos participantes;
relaxamento.

Segundo dia: avaliacdo; trabalho corporal de
manipulagao; trabalho com musica; construgcao de
estatuas de acordo com os conflitos de subjugacao

presentes em textos literarios e a modificagao dos

mesmos tentando superar a situacgao inicial -

construcao de trés improvisagbées com a técnica do

Teatro foro: a primeira era de um conflito

universitario, a segunda de um conflito de emigragao

e a terceira de exilio. Neste ponto, trabalhou-se

mediante um Coringa que regulava as propostas de

modificagao da situacao inicial. Dessa maneira,

O interesse sobre o leatro na América Latina garantiu a assisténcia
de mais ou menos 200 a 300 pessoas na conferéncia e no 2°
laboratdrio.

.121.
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depois da representagao de cada situagao dramatica,
abria-se o debate pratico no qual se discutia o que
havia sido representado e tentava-se, de acordo com
as propostas que surgiam, modificar o conflito inicial.
Debate final.

s

Laboratério As técnicas de Boal — corpo e imagem

Todas essas técnicas requerem uma partici-
pagao ativa do publico que, nesse caso, era compos-
to pelos mesmos integrantes da oficina. Além de
apresentar uma técnica nova, essa oficina tinha
como objetivo empregar uma ferramenta na qual o
corpo constitua o instrumento fundamental para
transformar situacgdes. O grupo chegou a conclusao
de gue o trabalho desenvolvido permite enfrentar, a
partir do palco (entendido como qualgquer espacgo
onde se possa fazer teatro), os problemas de uma
industria, o trabalho terapéutico num hospital etc.
IEsse laboratdrio foi um espago de encontro e um
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impulsionador performatico da atividade teatral do
grupo.

3%) Leitura e interpretacao — o texto
na sala de aula®

Recebemos o convite para trabalharmos com
um grupo de funcionarios e professores de 1* a 8%
séries do Ensino Fundamental da Escola Estadual
Padre Augusto Horta, em Sao José da Lagoa, cidade
do interior de Minas Gerais. Nossa oficina dividiu-se
em duas etapas: dois encontros com carga horaria
diaria de 8 horas. No primeiro, ministrado por Marcos
Alexandre, trabalhamos apenas com os professores
e, no segundo, ministrado por Jane D'arc e Marcos
Alexandre, dividimos o tempo para nos dedicarmos

também ao trabalho com os outros funcionarios da
escola.

O objetivo era passar técnicas atorais para que

professores de todas as disciplinas pudessem

trabalhar técnicas de estimulo a leitura, tendo, no

teatro, uma das ferramentas para estimular os

estudantes. Nosso maior problema, a principio, foi

mostrar aqueles professores, que tinham expec-

tativas distintas em relagdo ao nosso trabalho, que
estavamos ali para dividir com eles aquele espacgo

com um propodsito especifico:® passar-lhes técnicas

Aproximadamente 40 profissionais, entre professores ¢
funcioniirios, participaram desse trabalho, que foi realizado em
duas etapas. A primeira no dia 29 de setembro, e a segunda no dia
2 de novembro de 2000.

O primeiro dia de oficina foi realizado num sabado letivo, de 8 as

17 horas. Os professores nio se mostraram, a principio,

.123.



.124. NELAP

utilizadas por atores com o objetivo de tornar suas
aulas mais interessantes.

A primeira atitude tomada para “quebrar o
gelo” foi refazer a disposigdo das cadeiras,
colocando-as de forma que todos pudessem se ver ao
mesmo tempo. Depois, comegamos a expor nossa
visdo de professores/atores através de relato de
nossa experiéncia diaria no processo de aquisigéo de
leitura. Tentamos mostrar que a leitura é apenas
uma das etapas do processo de aprendizagem, e que
ler nao significa apenas realizar um processo de
decodificagdo de palavras, mas sim um minucioso
prrocesso de decodificar o mundo que nos rodeia.
Dentro dessa premissa, o teatro pode ser uma
ferramenta 1til. Tentamos demonstrar que todos os
presentes eram “atores"”, uma vez que, engquanto
professores, utilizamos constantemente, em nossas
salas de aula, recursos cénicos através de nossos
gestos, dos usos distintos de nossos timbres vocais e
de nossa postura corporal.

Enquanto desenvolviamos nossa palestra
tedrica, buscavamos fazer com que todos partici
passem, colocassem suas expectativas e expe-
riéncias, e procurdvamos sempre mostrar que, em
qualquer disciplina, se pode recorrer a recursos

motivados, uma vez que muitos tinham trabalhado no dia anterior,
no periodo noturno; para a rcalidade do professorado que trabalha
na rcdc piblica estadual, cursos no sabado, dia de descanso,
geralmente sfio cansativos por exigirem horas de escuta de teorias
quc nem sempre siio aplicdveis i sua vida profissional.
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teatrais para melhor assimilagio dos conteudos
ministrados. Observamos que os professores de
Lingua Portuguesa, Literatura, Artes, Histéria,
Geografia e Educagao Fisica trocaram experiéncias
comentando sobre como trabalhavam com a leitura
ao dar énfase aos textos teatrais, enquanto os
professores das Aareas de exatas limitavam-se a
escutar os comentarios dos colegas. Tentamos
demonstrar que o teatro pode ser trabalhado com
todas as disciplinas.

A maioria dos professores expressou sua
dificuldade questionando qual seria a melhor manei-
ra de se trabalhar com os textos teatrais. Como
nosso objetivo nao é ter respostas-chave para agir
em determinadas circunstancias, tentamos sempre
demonstrar que o uso dessas técnicas dentro de sala
de aula deve ser visto como uma ferramenta de apoio
dentro de um processo performatico de mudangas de
comportamento, deixando sempre claro para o
professor que esse nivel de interesse ird variar de
acordo com o grupo e em fungio de como ¢ assunto
for abordado. Depois de duas horas de discussio
tedrica, partimos para a parte pratica durante a qual
buscamos, num primeiro momento, realizar alon-
gamento e aquecimento através de exercicios
basicos e observando o condicionamento fisico do
grupo, que era muito heterogéneo. Insistimos na
importancia de fazer esses exercicios sempre antes
do inicio e término de cquaisquer atividades fisicas
para dar melhor condicionamento ao corpo. Vale a

pena destacar gue, nesse momento, o nivel de
.125.



.126. NELAP

desconcentragao era grande, dificultando o ritmo das
atividades. Além do mais, hd sempre alguns que
prensam gque nio ha nenhum sentido em fazer
aqueles exercicios, pois realizid-los nao os levara a
nada. Este se torna nosso desafio maior: tentar
mudar o ponto de vista desse profissional da
educacao, demonstrando-lhe que o simples fato de
deixar seu corpo aberto para experimentar novas
experiéncias ja € uma mudancga.

E interessante relatar que, nessa oficina,
realizada no patio da escola e em contato com o meio
ambiente, conseguimos reverter esse pré-conceito
tdo comum gue trata o teatro como uma arte
elitizada. Conseguimos mudar essa visao levando os
professores a executarem propostas teatrais vidveis
dentro da sua realidade. Trabalhamos com exercicios
béasicos de concentragéo, respiragao, reconhecimen-
to, entrosamento, desinibicdo, sensagio e equilibrio.
Nosso maior obstaculo foi conseguir concentragio
por parte do grupo de professores. Através de
exercicios de respiragcdo em ritmos distintos,
tentamos mostrar a '\‘iri‘nporténcia de se respirar
corretamente para conseguir controlar o caxpo.

Com os exercicios 'de reconhecimento busca-
mos fazer com que todos se conscientizassem do
espago onde estavam inseridos, tentando identificar
cada canto cque lhes era peculiar — uma planta, uma
Arvore, um banco, um ponto na parede, algo gue
chamasse a atengéo no espago ou no colega. Ao se
identificar com o espago, pediamos que cada um se
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manifestasse oralmente contando ao grupo as
impressbes sentidas ao simplesmente olhar a sua
volta. Histérias distintas foram relatadas a partir de
um simples processo de observai;éo. Com isso,
demonstramos que, a partir de uma simples tarefa
de observagédo, podemos comecgar ler o mundo no
qual estamos inseridos, portanto podemos fazer o
mesmo dentro da sala de aula e em qualquer
disciplina. No nosso entendimento, nessa atividade
esta inserido o sentido da performance.

O entrosamento é outra dificuldade enfrentada
por qualquer grupo. Nessa oficina, apesar de os
professores trabalharem na mesma escola, muitos
nao se conheciam. Para lidar com essa realidade,
propusemos exercicios de relagdes em que dividimos
© grupo e formamos pares de pessoas que néo
trabalhavam juntas (um professor de um turmno com
um colega de outro; professores que lecionavam
matérias diferentes), pedindo que umas olhassem as
outras buscando os detalhes minimos do corpo do
outro, desde uma marca de nascenga até o tipo de
roupa, corte de cabelo, aderegos etc. Novamente, o
riso tomou conta do grupo simplesmente pelo fato de
que as pessoas tém muita dificuldade de olhar
diretamente no olho do outro, seja por constran-
gimento, seja pelas madascaras sociais que acabBam
fazendo com que o homem néao consiga fixar
mutuamente o olhar. Retomamos os exercicios de
respiragéo tentando sempre controlar a sensagéo de
riso e, depois de véarias tentativas, conseguimos

cumprir com o propdsito do exercicio: depois de olhar
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atentamente o outro, cada pessoa, a sua vez, deveria
fechar os olhos e tentar descrever em detalhes o
colega. Com isso, além de trabalhar a meméodria e a
concentragao, mostramos que a observacao pode e
deve ser utilizada no cotidiano escolar por
professores e alunos. O sujeito contemporaneo nao
pode mais continuar passando pelos espacos sem
estar ciente dos mesmos.

Seguimos realizando = alguns exercicios de
sensacao e equilibrio. De olhos vedados, ao som de
uma musica suave, os professores caminhavam pelo
espago e quando se deparavam com um colega ou
com algum objeto, tinham que se deter por um
momento e tentar identificar quem estava a sua
frente. O mais importante nesse exercicio & trabalhar
com os sentidos — o tato, o cheiro, a audigcao — com o
intuito de identificar corretamente a pessoa ou O
objeto encontrado, para depois narrar ao restante do
grupo as sensacoOes advindas de estar em contato
com o outro.

O equilibrio mostrou-se um dos pontos mais
deficientes do grupo, uma vez que as pessoas mal
conseguiam ficar alguns segundos apoiando-se
apenas em uma das pernas. Tal fato serviu apenas
para comprovar o que ja esperavamos, ou seja, nao
basta caminhar nas pontas dos pés ou estar apoiado
somente por uma perna e mover as outras partes do
corpo. O mais importante é ter consciéncia de que,
se estamos em equilibrio fisico e emocional, teremos
condigcbes de trabalhar em equipe, que é um dos
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objetivos de qualquer escola. Ap¢és fazermos o0s
exercicios, dividimos os professores em cinco grupos
e propusemos duas praticas:

1%) foram distribuidas cinco letras de musicas
distintas’® e cada grupo tinha que representa-las
privilegiando os gestos corporais, evitando,
sempre que possivel, as falas;

2%) a partir da realidade da comunidade, os grupos
tinham que representar situagbes sociais -
trabalho, saude, educagao etc. — vividas e
enfrentadas no cotidiano escolar.

Depois da representagao de cada pratica,
abriamos debate, quando todos discutiam sobre o
que havia sido representado, opinavam sobre o
trabalho realizado por cada grupo, davam sugestdes
de melhoria de uma cena ou de outra.

No final de cada encontro, abrimos espago
para que os professores se manifestassem em
relagdo a oficina, falando sobre os pontos positivos e
negativos encontrados, com o objetivo de melhorar o
carater performéatico de nossa proposta.

Na parte do trabalho dedicada aos funcio-
néarios, além do horario reduzido (apenas 4 horas),
tivermmos como maior dificuldade encontrar um ponto
de ecnilibrio nas atividades a serem propostas para
o grupo, que era formado por pessoas de faixa etaria

9 Construgdo, Geni e o Zepelin, Meu guri, Passaredo e Pivete -

todas do cantor ¢ compositor Chico Buarque de Holanda.
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muito heterogénea (entre 20 a 60 anos). Decidimos,
portanto, dar énfase a importancia de se praticar
atividades fisicas regulares para ajudar no trabalho
diario. Nesse sentido, propusemos ao grupo exer-
cicios aerébicos de baixo impacto que poderiam ser
praticados todos os dias, visando a uma melhoria do
condicionamento fisico para lidar com a rotina diaria.
Buscamos trabalhar e passar para essas pessoas
técnicas adequadas de relaxamento e respiragao. O
relaxamento foi a melhor parte da oficina, pois,
segundo o depoimento, quase unanime entre os
pPresentes, eles nunca haviam tido contato com uma
atividade daquele tipo e se sentiam bem quando
tinham os seus “corpos manuseados"” principal-
mente porque sentiam uma sensagéo de leveza que
nao fazia parte de suas vidas.
4°) Abordagem tedrica/pratica
sobre as estratégias de expressao corporal

de acordo com as teorias de Antonin Artaud,
Eugenio Barba e Jerzy Gotowslkki

Essa oficina, ministrada por Jane D’arc,
Marcos Alexandre e Welington Guimaraes, fez parte,
como uma das atividades oferecidas aos alunos de
graduagéo, da IV SEVFALE - Semana de Eventos da
Faculdade de Letras da UFMG. Para nossa surpresa,
tivernos um grupo consideravel de estudantes ins-
critos na oficina.!' Dentre os inscritos, havia jovens
que ja possuiam experiéncia com o teatro, alguns ja

""" Vintc estudantes participaram da oficina que sc realizou em trés

dias (24, 25 e 26 de outubro de 2000), com carga hordria de 2
horas diaria.
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trabalhavam como atores, outros nao tinham
nenhuma experiéncia de representagao e estavam

participando da oficina por mera curiosidade.

O objetivo desse laboratdrio era trabalhar com
nocoes tedricas e praticas basicas inspiradas na
nossa constante leitura e discussao das obras de
Antonin Artaud, Eugenio Barba e Jerzy Gotowski.
Como dispunhamos apenas de 6 horas para
desenvolver nosso trabalho tedrico e pratico, tempo
muito escasso para abranger um tema tao amplo,
elaboramos um roteiro com o objetivo de apenas
aproximar os participantes de alguns dos conceitos
tedricos e metodoldgicos desses pensadores.

Com esse grupo heterogéneo, nossa primeira
preocupagao foi adequar tudo que haviamos
planejado a realidade que tinhamos a nossa frente:
um grupo com interesses distintos e preparagao
fisica igualmente diferenciada. Entretanto, faz-se
necessario ressalvar que esse trabalho se diferen-
ciava muito do desenvolvido com os professores da
rede publica estadual, uma vez que os participantes
ndo estavam fazendo a oficina por obrigagao
profissional. Todos os participantes estavam dispos-
tos a executar todos os exercicios propostos, ainda
que muitas das atividades que propunhamos
exigissem um desgaste fisico grande.

Se com o primeiro grupo pretendiamos oferecer
novas possibilidades de autoconhecimento e abordar
qual seria a finalidade didatica das praticas
performaticas dentro da sala de aula, no segundo,
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queriamos experimentar atividades praticadas ou
concebidas por nés mesmos e nas quais acreditamos
por termos a consciéncia de que sao o motor da

revolugao continua de nossos corpos e mentes.

Exercicio de composi¢io — Jane D arc
52%) Jogos teatrais

Essa oficina, ministrada por Jane D'arc e
Welington Guimaraes, fez parte do “Semindario de
Linguas Estrangeiras”, realizado, no dia 12 de
dezembro de 2000, pelas coordenagdes de linguas
espanhola e inglesa do Centro Universitario Newton
Paiva com o objetivo de discutir a insergdao desses
idiomas no terceiro grau. Debates, comunicacdes e
propostas para um novo perfil do professor
universitario de lingua estrangeira surgiram nesse
encontro. Seria, entao, uma oportunidade para
colocar em pratica nossa oficina, ja4 que nossa
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proposta nessa ocasidao era fornecer ferramentas
para uma préatica de ensino diferenciada e moderna.

Com o nome de “Jogos teatrais”, essa oficina
foi dividida em trés momentos:

a) atividades fisicas que englobaram alongamento,
aquecimento, ritmo, respiragao;

b) exercicios que proporcionavam confianga,
seguranga e contato;

c) algumas propostas cénicas.

A linha condutora dessa oficina foi o trabalho
em equipe. Selecionamos varios exercicios que
permitissem o contato fisico e que necessitassem do
outro para ser realizado: reconhecimento através do
tato, do cheiro, do calor; equilibrio. A criagao de
animais através de exercicios corporais e os jogos
infantis baseados na confianga (jogo do Joao-bobo,
estatua) foram algumas estratégias para alcangar
nossos objetivos. Todas as atividades foram feitas,
num primeiro momento, individualmente, buscando
a concentragao, o equilibrio, o ritmo para, depois,
trabalhar em parcerias. A resisténcia aos exercicios”
propostos e a dificuldade de concentragao foram os
nossos grandes vildes. O grupo demonstrou medo,
inseguranga e timidez. Olhar o outro, observa-lo,
toca-lo, sentir seu cheiro, sé&o atitudes pouco
freqiientes no nosso cotidiano, mesmo dJque nos
encontremos e conversemos diariamente.

Temos consciéncia de que uma atividade feita

em 2 horas e meia, como era o caso, néo pode surtir
.133.
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efeitos imediatos. E um trabalho que sé tera
resultados a médio e longo prazo e, se for feito com
certa periodicidade. Por isso, ainda dque esse grupo
nos parecesse menos receptivo em relagdo aos das
primeiras oficinas, podemos considerar o resultado
positivo, jA4 que os participantes manifestaram
interesse em prosseguir com o trabalho, pois
perceberam que, através das atividades propostas, é
possivel desenvolver o autoconhecimento, o trabalho
em grupo, a confianca e, conseqiientemente, lhes
facilitaria escrever projetos em equipes e pd-los em
pratica.

6%) PREPES — abordagem teérica/pratica
do teatro hispénico

A Universidade Catdlica de Minas Gerais
oferece um curso lato sensu de especializagao
(PREPES — Preparagao de Especializagdo de Profes-
sores de Ensino Superior - Lingua Espanhola). Esse
curso engloba varias areas de ensino, dentre elas a
da lingua espanhola. Convidada para dar aulas de
teatro espanhol, Jane D arc propds um curso que
englobasse teoria e prétwa Isso significou trabalhar
teorias criticas teatrais, textos dramaticos (dois
textos do século de ouro espanhol: Fuenteovejuna, de
Lope de veja, e EI burlador de Sevilla e Convidado de
Dbiedra, de Tirso de Molina; quatro textos contem-
pordneos hispano-americanos: Decir si e Puesta en
claro, de Griselda Gambaro; Por un reino de Patricia
Zangaro; La muerte y la doncella, de Ariel Dorfman e,
finalmente, a pratica teatral, baseada nas técnicas
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de Eugenio Barba e Jerzy Grotowski. O roteiro das
atividades praticas foi decidido e elaborado por Jane
D'arc e Welington Guimaraes, que ficou também
responsavel pelas instrugdes e desenvolvimento das
mesmas com os alunos. Trabalhamos com dois
grupos de professores: um que estava no 2° mdédulo
(19 alunos) e outro que ja estava concluindo o curso
(26 alunos). O primeiro grupo, que chamaremos..de
Grupo A, era um grupo com sede de conhecimento e,
ainda que fossem de diferentes regides do Brasil e,
por isso, com formagdes culturais diferentes
(Amazonas, Acre, Bahia, Minas Gerais, Espirito
Santo), poderiamos dizer que era um Jgrupo
homogéneo, ou seja, tinham os mesmos interesses e
aceitararmm nossa proposta, diferente e fora dos
padrdes de um curso de lato sensu. Nao mencio-
naremos o desenvolvimento da parte tedrica, pois
nao faz parte da proposta deste artigo, mas devemos
salientar a importancia da discussao tedrica, quer
seja a critica ou a andlise das obras, para
conseguirmos motivar os alunos para a pratica. O
primeiro passo foi esclarecer nossos objetivos. Que
sentido teria para pessoas que queriam aprofundar
seus conhecimentos na lingua espanhola trabalhar
com exercicios destinados, a principio, a atores.
Nossa proposta era fornecer mais um recurso
didatico para o professor trabalhar na sala de aula de
maneira performéatica. '

No primeiro dia de pratica, os alunos mos-
traram-se pouco a vontade, inseguros e sem saber

exatamente que estava acontecendo. Correr, movi-
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mentar o quadril, fazer exercicios fisicos, tocar e
olhar o outro, rolar no chio e, principalmente,
massagear seu companheiro, causaram estranha-
mentos que foram pouco a pouco superados. Os
participantes foram compreendendo os objetivos do
trabalho e, conseqgiientemente, entregaram-se ao
mesmo. No quinto dia de oficina, um dos alunos fez o
seguinte comentario:

Sempre (ui timido. E, para mim. ¢ dificil olhar nos olhos da
pessoa com quem f{alo. Neste (irn de semana estava com
minha namorada e meus amigos, num bar, quando um
deles me disse que eu estava diferente. Parecia mais seguro
€ com um olhar diferente, um olhar que parecia querer
descobrir todos cs segredos. Entao, percebi que ja nao era
tao dificil olhar o meu interlocutor. Aprendi a controlar
minha inseguranga e mesmo que eu quisesse tirar meus
olhos dos dele, eu os mantinha. Para mim, ja valeu essa
olicina.

Ainda que em 11 dias de oficina ndo possamos
esperar uma mudanga nos participantes, sé o fato de
fazer com que eles repensem suas atitudes permite
observar o carater perforfﬁético de nossas oficinas.

A entrega aos exercicios foi total, nido sendo
realizados somente por aqueles que tinham res-
trigdes médicas. Mesmo assim, participaram das
atividades que néo lhes exigiam esforcos. A pratica
final foi uma apresentagdo de uma das cenas das
obras lidas e analisadas. Cada grupo selecionou a
obra e apresentou sua leitura da cena. Preparou o
figurino, a musica e o cenario de acordo com essa
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leitura. O resultado foi muito interessante, pois
alunos cue se comportaram com certa dificuldade de
expressao durante os trabalhos, representaramm coIn
habilidade e desenvoltura, ou seja, o ‘“parecer

ridiculo” ja nao lhes incomodava tanto.

i =

Exercicio de entrosamento — Jane D arc

Diferentemente do Grupo A, o segundo grupo,
identificado como Grupo B, era extremamente
eclético, e a diferenca comecgava pela nacionalidade
(espanhdis, peruanos, argentinos e brasileiros),
passando pela idade (entre 23 e 65 anos), até a
formagao académica (administradores, contadores,
ex-seminaristas, diretores de teatro, ex-padres,
pedagogos e professores). O interessante ¢é que
muitos, além de terem convivido no curso (sao
quatro modulos realizados em janeiro e julho), sao
amigos pessoais. Mas, esse fator nao contribuiu para
dar unidade ao grupo. Pareceu-nos inclusive, que
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havia subgrupos definidos e fechados. Aqui, a
resisténcia foi enorme. No primeiro dia, foi
praticamente impossivel conseguir concentragao.
Todos faziam os exercicios mecanicamente. Nao
havia por parte do grupo, nesse momento,
credibilidade quanto a nossa pProposta. Se no Grupo
A o roteiro foi seguido a risca, no Grupo B, tivemos
que fazer varias alteragbes, pois observamos que
determinados exercicios nao seriam possiveis, e
outros, que néo estavam relacionados, deveriam ser
incluidos. Num determinado momento, pensamos
que nossa proposta iria fracassar. O grande
problema do Grupo B foi a falta de compromisso.
Devemos ressalvar que muitos se entregaram
completamente, contribuindo para que as atividades
propostas fluissem naturalmente. E curioso como
esse grupo se comportou durante as pré-encenacgoes.
Em todos os exercicios nos quais se necessitava de
interpretagdo encontravamos interesse e, nesse
momento, havia entrega. Incomodavam-lhes os
exercicios de pPreparagao corporal e emocional, o
trabalho em equipe, o passar a palavra para o outro.
Um dos exercicios propostos tinha como objetivo a
troca de comando da condugao da atividade entre os
participantes. Durante um tempo pré-determinado
todas as pessoas do grupo deveriam desempenhar a
fungdo de “condutor-chefe”. Porém, era comum a
alguns dos participantes excederem seu tempo
nessa fungdo de “chefia” e prejudicar o tempo do
companheiro ou impossibilita-lo, ou seja, os interes-
ses individuais prevaleciam sobre os coletivos.
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A apresentacao final demonstrou o que ja
haviamos observado. O maior interesse do Grupo B
foi a encenagao. Houve preparagao, discussao,
leitura e um trabalho de equipe por tras de cada
cena apresentada. Apenas um dos sete Jgrupos
demonstrou total improvisagao, ou seja, nao houve
um trabalho extra-classe. A avaliagao final feita
pelos alunos nos assegurou mais uma vez dque
estamos no caminho certo, ainda gque tenhamos que
fazer adaptagdées no decorrer das atividades.
Percebemos também que, mesmo na adversidade,
soubemos encontrar as solugbes possibilitadas,
principalmente, pela sincronia, pela afinidade e pela
sintonia cue, hoje, depois de um trabalho constante
nesse sentido, nds, integrantes do grupo Mayombe,
adquirimos.

Exercicio de massa / modelagem — foto Jane D'arc
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7%)Jogos teatrais para a
terceira idade — o Iidico do teatro

Essa oficina, ministrada por Jane D'arc,
Marcos Alexandre e Welington Guimaraes, em
parceria com Sandra Maura, foi realizada no Centro
de Convivéncia da Melhor Idade do Bairro
Renascencga, no dia 31 de agosto de 2001, com a
participacao de cerca de 30 mulheres de faixa etaria
entre 40 e 80 anos. Nesse grupo nao houve
problemas de entrosamento'” ou de disponibilidade

para fazer os exercicios propostos.

Exercicio de reconhecimento do espacgo

Cada participante da oficina, cada qual dentro
de sus limitagdes fisicas, entregaram-se a todas as

Essas mulheres encontram-se semanalmente no Centro de
Convivéncia, onde tém diferentes tipos de atividades lidicas e
culturais. Recentemente foi lancado o livro Talentos ao
entardecer, organizado por Maria Aparecida Gusmio Barreto,
como primeiro resultado de suas atividades.
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propostas de atividade surpreendendo a nés,
encquanto instrutores, pois nunca tinhamos deparado
com um grupo tao coeso e que se entregasse tanto
aos comandos. Isto s6 vem demonstrar que nao ha
idade para a pratica do teatro, seja como profisséo
ou apenas como meio de insergao social e de resgate
da auto-estima.

Como descrevemos na introdugéo, pensamos
que oficinas, como as realizadas pelo Mayombe, tém
um carater performdatico na medida em que
transformam e recuperam o sentido da existéncia.
Recordemos que, segundo Schechner, este processo
pode dar-se em diferentes tipos de performances: "Il
recupero di un comportamento, si trova in tutti i tipi
di performance, dallo sciamanesimo all’ esorcismo,
alla trance fino al teatro rituale e al teatro estetico,
dai riti di iniziazione ai drammi sociale, dalla
psicoanalisi alle pill recenti terapie come Ilo

psicodramma e 1’ analisi transazionale”.??

Novos caminhos do Mayombe

Hoje, o grupo continua entregue a um trabalho
de pesquisa e realizando laboratérios com o propoé-
sito de buscar novas técnicas de atuagdo. Para
concretizarmos esse objetivo estamos sempre em
contato com novas tendéncias e seguimos desen-
volvendo uma linha de trabalho que tem como base
de pesquisa as préticas metodoldégicas de diversos

13 Schechner, citado na introdugiio de Deriu ao livro Magnitudini

della performance, de Schechner, 1999: XXII.
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tedricos, mas sempre em didalogo com nosso lugar de
enunciagéo.

Nessa concepgéo, o grupo pretende, além de
montar espetaculos que continuarido tendo um
carater experimental, seguir realizando e participan-
do de oficinas em diversos espagos, sempre com o
objetivo de conectar o corpo e a mente. Pensamos
due essa é uma janela que a atividade performéatica
oferece e que devemos explorar para tentar viver
numa comunidade mais aberta e tolerante.
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Notas para encenagdo de Alceste,

Ifigénia em Aulis e Prometeu'

Alceste 244-415 e Ifigénia em Aulis (v. 1466-1499;
1540-1610); o prologo de Prometeu

Tereza Virginia Ribeiro Barbosa

Talvez, para alguns, seja um anacronismo
falarmos de performance com relagioc ao teatro, mais
especificamente a tragédia, do mundo classico. Mas
tomamos o terrmo como uma pratica associativa de
artes visuais, teatro, poesia, musica e danga, que
guarda a efemeridade prépria e as particularidades
de um -.'nmxprrﬁg2 gue precisava ser ao mesmo tempo
um declamador, um cantor e porgue nao, uma
mascara viva que cumpria uma realizagdo vocal e
gestual para que o Adyog ganhasse forma.

Podemos ainda associar o teatro antigo a
celebragao das orgias e mistérios de Dioniso, toman-
do, assim, performance no sentido de agéo rituali-
zada onde todos participam de um cortejo que
transporta a estatua do deus até o recinto do teatro
e, iniciado o espetaculo, todos tomam parte do
grande evento, sobretudo através da katharsis.

Agradego, para este artigo, a valiosa colaboragio de Cecilia
Boechat, com a indicagiio de textos de Poe para a nossa
discussao.

154

Aquele que responde, intérprete, ator, orador, declamador,
fingidor. A Suda registra o primeiro tragediégrafo que se
temn notfcia, Téspis, sendo ator de seus préprios textos.
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Na primeira parte deste ensaio apresentamos,
a partir do estudo do texto dramaéatico, a construgéao
de duas cenas de tragédias gregas de Euripides —
Alceste e Ifigénia em Aulis® Em ambas o texto
fornece ao espectador estratégias de enfrentamento
da morte. Buscaremos mostrar alguns elementos
textuais que tragam uma “diregdo de cena” e levam
o publico ao esquecimento da morte para uma
pacificagdo da alma na contemplagio do belo. Nossa
proposta €& observar a construgido dessas duas
mortes e os seus efeitos nas referidas tragédias.

Na segunda parte mostraremos como Esquilo,
no prologo de Prometeu,* por efeitos de sonoplastia,
provoca a katharsis na platéia, realizando assim uma
performance compartilhada.

I PARTE

A escolha do meio para evitar o problema

O teatro grego, como qualgquer outra moda-
lidade de teatro, é um género essencialmente visual,
o que quer dizer que a presenca fisica do ator ira agir
de um modo direto sobre a sensibilidade da platéia.
O ato de ver exercera no publico uma agao poderosa
no nivel da percepgao, pois o que se fez presente na
consciéncia adquire uma importancia que a pratica e
a teoria nem sempre levam em conta. O poeta faz

3 Nesta parte, as tradugdes apresentadas siio da autora.

*  As tradugdes utilizadas na segunda parte deste ensaio sio

de A. P. Quintela Sottomayor, com pequenas alteragdes.
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com que as coisas distantes, passadas ou futuras,
aparegam no tempo presente, suscitando assim a
emogao e o impacto da “intimidade”. Prevalece a
razdo do poeta e os afetos da audiéncia sdo mani
pulados por ele. Trata-se de aplicar a razéo a
imaginagao para melhor mover a vontade. O publico
havera de considerar somente o tempo presente, e a
razao, cuja natureza considera o futuro e a seqliiéncia
dos tempos, ficari praticamente suspensa. Contudo,
o despertar de uma compreensao fisico-corporal e
emocional acaba por constituir um meio eficaz de
ampliagao do entendimento, o qual, a partir do n1é0og
nao se restringe mais aos dominios do intelecto.

O teatro grego classico é “ver conjugado com
ouvir de forma temperada® e ritmada"”. E devemos
entender o “ouvir” nao sé6 como a interagdo com o
Adyog articulado — palavra-conteido —, mas também
sons criadores de ¢avtdopara,® de ilusSes e
sugestdes preciosas. Analisaremos esse recurso
poderosissimo na segunda parte deste texto.

Utilizamos o adjetivo ‘“temperada” no seu sentido
especifico de afinado, ritmado, como se d4 no titulo da pega
musical Cravo bem temperado, de Bach.

Termo grego que significa apari¢io, visdio, imagem que se
oferece ao espirito, imagem sem consisténcia, espectro,
fantasma.
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O meio mais eficaz e mais poético

Ora, além da eficacia da presentificagao que o
teatro naturalmente possui, pretendemos apontar,
na cena de morte de Alceste, a estratégia utilizada
por Euripides, a saber, a presentia aliada a beleza e,
no caso da morte de Alceste, também ao pesar. O
poeta e contista Edgar Allan Poe (1986) faz uma
reflexdao que nos chamou atengao:

De todos os temas melancdlicos, qual, segundo a
compreensado universal da humanidade, € o© mais
melancolico? A morte — foi a resposta evidente. E quando —
insisti - esse mais melancolico dos temas se torna o mais
poético? Pelo que ja explanei, um tanto prolongadamente, a
resposta também ai era evidente: Quando ele se alia, mais
de perto, a Beleza; a morle. pois, de uma bela mulher é,
inquestionavelmente, o tema mais poético do mundo...

E continua Poe (...):

Quando. de fato, os homens falam de Beleza, querem
exprimir, precisamente, nao uma qualidade, como se
supde, mas um efeito; (..) .

A Dbeleza de qualquer espécie, em seu desenvolvimento
supremo. invariavelmente provoca na alma sensitiva as
lagrimas. A melancolia é, assim, o mais legitimo de todos os
tons poéticos. -

Retomamos do poeta a frase: a morte, pois, de
uma bela mulher é, inquestionavelmente, o tema mais
poético do mundo... E ainda: A beleza de qualqguer
espécie, em seu desenvolvimento supremo, invaria-
velmente provoca na alma sensitiva as ladgrimas. A
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melancolia é, assim, o mais legitimo de todos os tons
poéticos.

Admitamos gque Poe esteja certo e que
Euripides tenha escolhido, como o escritor norte-
americano refletiu, o tema mais poético do mundo, a
morte de uma bela mulher. Admitamos inclusive que
o dramaturgo grego tenha emoldurado a cena da
morte de uma bela mulher no tom poético mais
legitimo, a melancolia. Que efeitos essa escolha
podera trazer para a pega em questao?

Vejamos a morte de Alceste.

A. bela e nobre filha de Pélias, agonizante,
acompanhada de duas criangas, seus dois filhos,
entra em cena nos bragos de seu marido Admeto. E
momento de grande impacto emocional. A cena que
usualmente deveria ocorrer no espago privado, na
oknvy, longe de nossas vistas, € conduzida para o
espago da cena. O significado de tudo isso ¢ muito
preciso; é fundamental ver a beleza da morte para
que o prazer estético oblitere a dor. Isto € um recurso
freqiiente na cultura grega — superar a dor pela
contemplagao do belo. Tentaremos mostrar como o
brilho e a luminosidade da juventude intervém na

construgao do luto tragico, o qual entendemos como
“o belo erigido pela dor"”.

O coro, numa tentativa explicita de comunica-
cao, comanda a agéo da platéia e diz: -
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{500, 1500 Vede! Vede!

118’ &x 8dpwv 81/ kai ndoig Ela mesma vem da casa e com
TopEVETAL o marido sai!

Béacov &, oTévatov, Mepaia. Oh! Grita! Geme! Oh! Feraia

v. 233-4.

Seguem-se outros breves comentarios do coro
€ temos a primeira parte da cena de morte. Alceste
da inicio a sua performance. Ela nao falara; cantara,
em metro lirico, o _seu ultimo adeus. A agitagédo de
Alceste estd competentemente expreséa nos versos
de sua monodia; por outro lado, os wversos do
recitativo de Admeto, em trimetro jambico e depois
em anapestos tém efeito embaragoso. A diferenga
dos metros reflete a diferenga de sentimento dos
dois. Pelo ritmo, um didlogo bizarro entre dois
mundos & construido: Alceste, no limiar do Hades,
tem visbes inacessiveis para Admeto; este, por sua
vez, profere palavras de dor que nao alcancam os
ouvidos de sua mulher. Estdo ambos em solidao total
€ nada parece mais pessoal que a morte; nada mais
reservado; nada mais preservado da invasido do
outro; nada mais intimo.” O ser humano que morre, a
Alceste que morre, rompe toda relagdo com o outro.
Impossivel morrer a dois.

7 Hi um deslocamento aqui. O intimo estd diante do ptiblico
e por isso deverdi ganhar um significado novo: o belo
construird um privado que se mostra publicamente e dele
surgird a superagiio do instante mais fntimo, a morte. Cf.
Ravetti, 2002.
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A idéia da soliddo do morrer esta presente
também na literatura latina, por exemplo, em Tacito
ao descrever a morte de Sénecaf Na cena aqui
analisada, o canto solitario de Alceste e o recitativo

de Admeto

sio metafora sonora do estado de

abandono de cada parte. Em suas visbes de agonia
Alceste descrevera o que devemos enxergar:

OUpévial Te divar vepéAag
Spopaiou

épG Sixwnov Spd oxddog
&v

Alpver vexbwy 8E mopOpeLg

Exwv xép’ Eml xovTw
Xdpwv

W 18N kaAeT Ti péAderg:

g¢neiyou: ob kateipyers.
Té&de vol pe

onepXSHEVOG TaXUVEL.
...
dyel p° dyer g, dyer pé

T 00X

Celestes redemoinhos de nuvens
corredoras

(v. 245)

Vejo dois remos, vejo um barco
no

lago; dos mortos, o barqueiro.

que tem a mao sobre a vara,
Caronte

ja4 me chama: Porque aguardas?

Apressa! Estas me atrasando!
Assim

Impertinente ele me apressa...

.)

leva-me, leva-me alguém, leva-
me alguém. nao vés? para o
reduto dos mortos,

Cf. Tacitus, 1956. Paulina, esposa do filésofo, decide

morrer da mesma forma que o marido. Séneca ¢ levado para
um aposento 2 parte, a fim de evitar que sua mulher visse o
seu sofrimento. Nero, ao saber da intengio de Paulina e
temendo a repercussio de uma dupla crueldade, mandou
que a impedissem. T4cito afirma que — por comentdrios de
outros, € nio se sabe se com o consentimento dela — a
esposa de Séneca deixou-se vencer pelos encantos da vidae
cedeu aos motivos de Nero.
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OpP@c ; vékuwyv &¢ avAdv,
O’ Sppuar kuavavyéat
BAémwv TTEPWTOG “ASag. |

Ti PpeEeg; dpeo. oiav 68OV
& Ser-

AatoTdra npofaiva.

(...

HEOBETE PEOETE ' idn-
KAlvar’, 0¥ g0évw moolv.
nanagiov’A1dag, okotia

8’ &n’ Socolor vOE
Edéprer.

Tékva TEXV', 0OKéETL 81
OUKETL paTnP oPwiv EoTiv.

xaipovreg, & Tékva, TESe

sob as sobrancelhas escuras e
brilhantes,

o que ne olha, alado Hades.

Que [azes? Solta! Que caminho
el

a desgragada sigo.
(...
deixai-ine, deixai-me jal

Deitai-me. nao tenho forga nos
pes.

Perto estéd Hades, uma noite
escura

sobre os meus olhos estende.
Filhos, filhos, & nao sou mais
Nao mais hd mae para vos

Sede lelizes, 6 filhos, vede a luz!

¢dog SpdTov. v. 252-57; 259-63; 266-72

O delirio da rainha, de acordo com as crengas
dos gregos, é Ilucido. Ela descreve as imagens
terriveis ja4 conhecidas por todos: a barca, o
barqueiro dos mortos com sua aspera brutalidade e
seu chamado insistente. Sua percepcao ganha
concretude e plasticidade através das palavras que
dirigem os sentimentos da platéia. Admeto, como ja
afirmamos, parece néao participar do drama da
mulher. Suas palavras sao egoistas e tolas nesta
circunstancia.? Se Admeto nao participa do drama de

®  Ele diz, por exemplo: ndo sejas cruel em me abandonar...

Levanta-te! Coragem! Ora, nio ficou combinado entre os
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Alceste, nés, intimamente comovidos, nao somente
participamos da agonia da filha de Pélias, como
também experimentamos o frio distanciamento do
esposo e sua incapacidade de compreender a
situagdo como um todo. Além disso, contemplar a
impassibilidade de Admeto permite gque o préprio
publico assuma uma postura € desempenhe sua
performance nos dois papéis que lhe sé&o oferecidos.

Depois de um patético estasimo lirico, em
brusca mudanga de tom, a heroina fara seu
testamento com clarividéncia e dominio dos
pensamentos. Persuasivamente, ela mostrara o valor
de seu sacrificio, suas alternativas para ficar viva,
seus receios e, finalmente, impora suas condigoes
para morrer. seu derradeiro desejo. Sua fala é
ordenada, coesa, limpa e coerente. Em resposta,
Admeto procedera da mesma forma e proferira todos
os juramentos necessarios.

E chegada a hora da morte. Alceste jA nao tem
alucinagdes, tudo parece tranciiilo demais. E preciso
aumentar o pathos e, por isso, em crescente melan-
colia, Alceste chama a participagdo das criangas.

AA. & naidec, abTol 81 168 Al O filhos, vocés escutarain

glonkxolboare estas coisas

naTpdg AéyovTag pR YOMETV do pai que diz nao casar com

dAANV ToTE outra mulher jamais e jamais
impo-la a vocés, nem desonrar-

yuvailk® ¢’ OpTv und’ me.

arwdoerv Eué.

dois o sacrificio de Alceste? Admeto age como se nada
estivesse pré-estabelecido...
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amipdoey Epé.

Ad. kat vOv y£ énui kot
TeEAEUuTHOW TAGSE,

AM. énl Tolode naidao xs‘fpég
&€& &pfg Séxovu.

Ad. déxopat, dpirov ye Sapov
£x $piAng xepde.

AA. o0 vOv yevo$ 10108’ &vT’
¢pol priTne Téxvolg.

AS. TOAAY p’ &vdykn, ool y’
AaneoTeEPNUEVOLG.

AA. & Téxv’, 8Te Cijv xpfiv p’,
anépyopatl kdTw.

AS. oluor, Tl §pdow SijTa
ooU povoluevog;

AA, xpbvog pardEer o’ oUdév
£00’ 6 xaTBavuiv,

AS8. &you pe ouv ool, pdig
Oedv, dyou KGTw.

AA. &pxoDupev NpETS ol
npoOvriiokovTeg o€Bev.

Ad. & daipov, ofag aufdyov
K’ AmooTePETS.

AA. xal prv okoTeLvoV 6ppgz:”

pou BapldveTau.

AS. dnwAdunv &p°, el ue 84
Agiperg, yovau.

AA. WO oUOkéT’ olioav oudtv
&v Aéyorg Eué.

A8, 8pBou mpdowmov, pn
Alng maidag oé0ev.

AX. 00 &0’ ékoTod vy dAAG
xaipet’, & Téxva.

AS. BAépov npdo adToug,

Ad. e digo agora outra vez e isto
cumprirei.

Al por isso, recebe as criangas
de minha mé&o.

Ad. recebo um dom querido de
uma mao querida.

Al. tu, agora, sé para elas, em
meu lugar, a mae.

Ad. privado de ti, minha
desgraga é grande.

Al. ¢ (ilhos, quando preciso
viver, vou abaixo.

Ad. ai de mim. que farei,
solitario, sem ti!

Al o tempo te cura, nada é o
que morre.

Ad. leva-me contigo, pelos
deuses, leva-me para baixo!

Al. nés, 0s que vamos morrer
por ti, bastamos.

Ad. 6 divindade, de que
companheira me privas!

Al. meus olhos tornam-se
pesados, tenebrosos.

Ad. mulher, se me deixas estou
perdido.

Al. ndo existo mais. chama-me
de nada.

Ad. endireita o rosto, nao deixe
seus filhos!

Al. nao & por minha vontade,
mas adeus! O filhos...

Ad. olha para eles, olha.
Al nada mais sou.

Ad. que fazes? Tu te vais?
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BAépov. Al. Adeus!
AA. 008év elp’ ETu. Ad. infeliz, estou perdido!
AS. T7{ dpdirg; mpoAeinerg; C. ela se foi. Nao ha mais

A .
AA. xGip'. mulher de Admeto

AS. dnwAdunyv TéAag

Xo. BéBnkev, oOKeT’ EOTIV
*AdurTou yovn.

v. 371-393

Placidamente, cercada das criangas, heroica-
mente, foi-se Alceste. Sua morte & &@pog fora do
tempo, fora da estagao (Alceste v. 55, 167, 393). Tudo
no quadro é jovem e brilhante, mas, paradoxalmente,
tudo também é calmo e triste.

Num crescendo, estando a rainha morta, ©
poeta cria uma brevissima parte cantada pela
crianca que perde a sua mée. Sua monodia é um
toque de inocéncia e de fragilidade. Na fragueza
absoluta, no aniquilamento total, no rompimento de
toda relagao, sem duvida o poeta ha de comover a
platéia. Vejamos trecho da monodia.

1 pot TUxag. Maia 61 Ai de mim! Sorte! Mamae la em
xdTw. baixo.

BéPBakev, oUKET® ¥oTv, O Se foi, nao & mais, pail...

né&Tep, VP’ AAiw Sob o sol,

npoAinodoa &'duov Biov Abandonando a minha vida,
wpPdvioce TAGUWV orfanizou-me, infeliz.

18 ydp 16e BAégapov xkat Vede, as palpebras e
napatévoua xépag As maos inertes.

Undkougov dkougov, B QOuve 14 de baixo, ouve 6 mae,
p&rep, dvTidlw. suplico
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&gyl o’gyds, p&rep Eu a ti, eu mae

KaroOpai o’ 6 odo noTi Chamo-te, o teu fithinho, aqui
gotol miT- diante de teus

vwv gTOHACLV VEOCTAGG Labios caido...

O que temos aqui é uma invocagio lamentosa
durante a contemplagao da morta em detalhes
sugestivos: as palpebras, as maos e a boca. Uma
jovem e bela mulher se foi, tao linda, tao triste que,
suspensa em melancolia, a platéia se esquece da
morte Jgrosseira e contempla a beleza tragica do
quadro.

Satisfeito com tanta tristeza e melancolia, o
coro com palavras pragmaticas resolve o assunto:
Admeto, é preciso suportar esta desgraga; de jeito
algum és o primeiro nem serds o derradeiro a perder
uma nobre rmulher, ou ainda, como para todos nds,
morrer é um dever. Por seu lado, Admeto responde
ao coro com as seguintes palavras: eu sei. E logo da
inicio aos preparativos para o cortejo flinebre.

A bela morte, umavitdoria sobre a morte

Comentaremos agora rapidamente a cena em
que Ifigénia frente a Clitemnestra incorpora a sua
morte como a salvagao da Hélade.'* Nos caminhos
propostos por Vernant, consideramos que a morte de

19 Este trecho, pela mais recente edicio de Oxford, Diggle,
1994, ¢é considerado fortasse non Euripidei. O trecho do
mensageiro, v. 1531 ss., é qualificado como uix Euripidei.
A suspeita quanto a autoria nio compromete o trabalho,
visto que ndo pretendemos aqui abordar este tema.
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Ifigénia tem dois rostos; o rosto glorioso de um
guerreiro e o rosto jinvisivel de hades (a — privativo -+
18TV — ver).

No trecho referido, ja de principio temos uma
estratégia oposta a utilizada em Alceste: nada de
lagrimas. A jovem filha de Agamemnon, ao aceitar
morrer para que soprem os ventos que levarao as
naus gregas até Tréia, dird: Nao quero que derrames
ldgrimas... e vés jovens, entoai o pean! (v. 1467-8). O
pean de que fala Ifigénia é um canto coral dirigido a
Apolo ou Artemis em agradecimento pela libertacao
de um grande mal.l! Deste modo, para esta cena de
morte, o poeta, nas palavras de Ifigénia, desejara um
canto de triunfo, um hino encomiastico e vitorioso.
Tudo deve ser brilho e gldria. Ora, tanto a morte de
Ifigénia como a de Alceste serao programadas tendo
por base a beleza. No entanto, a beleza da morte da
filha do Atrida neste aspecto se opde a de Alceste.
Em Ifigénia em Aulis nao se oblitera a morte pela
triste Dbeleza. A estratégia passa a ser outra,
diferente da cque propde o0 poeta norte-americano,
Poe. Mario Quintana fala a esse respeito:

Nao sei o que o belo tem a ver com O triste ou o alegre —
conceitos alias relativos... a beleza — que esta acima dessas
e outras coisas, embora possa inclui-las — a beleza nao
comporta adjetivos.

U ¢f. Liddell-Scott, Greek-English Lexicon — Oxford, moudv.
A57.
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Assim, embora a morte de Ifigénia seja
também &dpog fora do tempo, fora da estagao, nao
ha lamento sobre isso, pois é exatamente essa
qualidade que torna herdico o feito que a jovem
realiza: possibilitar a partida dos gregos para Trdia.
A jovem que se entrega ddpog garante para sua
figura o brilho inalteravel do morrer em juventude.
Resposta malcriada do poeta frente ao efeito da
morte sobre o corpo. A construgao da beleza gloriosa
néo provoca o esquecimento do fato morte, nem o
subjuga. Mas o brilho épico da decisdo de Ifigénia
ofusca a nossa visdo. Vejamos a despedida da filha
de Agamemnon:

dyeTté pe vav “lAtou
xal Gpuydv EAETTOALV.

otédpea mepifora SiSoTe
dépe-

TE ¢ WASkapog IS¢
KaTaoTEPELY ¢

xepviBwv Te mayde.
EAMooeT dudi vadv,
dudt Bwpdv YApTepv,
Tdv dvaococov “ApTeuy,

Tav pdraipav: ba Epototy,
el xpedv,

afpact Obuaoi Te
Oéodar’ EEareiPpw.

Conduzi-me, de llion
e dos Frigios, sou a destruigfio.

Dai-me grinaldas para me cingir,
trazci-mas,

— aqui estd a minha tranga, para
depor no altar —

e dguas vivas lustrais.

Em circulos dangai, a volta do

“-templo,

A volta do altar, em honra de
Artemis,

Da soberana Artemis,

A bem aventurada, pois que —
assim é preciso —

Com o sacrificio do meu sangue
Os orédculos apagar.
v. 1475-1486
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£€0p£PaB’ EAAGS pe ¢dog Criaste-me para ser a luz da
Hélade

morrer niio me faz penar

Bavoloa 8’ ok Gvaivopai.

v. 1503

Concluindo esta primeira parte, gostariamos
de propor gue, para a construgido de uma
performance o mais aproximada possivel dos moldes
da tragédia grega antiga, fosse buscado nas cenas
de morte estudadas — como o texto grego sugere — o
conflito essencial do tragico: o luminoso, o magnifico
e o0 exuberante se confrontam com visao incon-
testavel do fim. Mas para o fim, o belo € uma solugao
razoavel.

II PARTE

Contrariando a afirmativa de Aristételes: a
realizagédo de um bom espetaculo mais depende do
poeta do que do cendgrafo...

Propomos neste momento demonstrar como o
espetaculo é elemento performatico poderoso na
realizacdo da katharsis — no prélogo do Prometeu, de
Esquilo.

No Prometeu tudo se passa entre imortais, em
um tempo infinitamente recuado. O poeta dirige
nossa razao com precisdo e por sua diregao
chegamos a um distanciamento no tempo e no
espacgo:

.159.
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chegamos a uma planfcie longinqua da terra,
a uma rota Cita, a uma soliddo sem vida.!?

O verso de Esquilo. dando inicio & cenografia
do Iégos, pinta um cenério, cria uma imagem do local
de chegada através das expressdes planicie
longinqua, rota Cita e soliddo sem vida.'® A imagem -
poética gerada parece privilegiar o que & visivel, mas
explora também a sensagdo de desamparo, de
desolagao. Em outros termos, o poeta cria imagens e
suas imagens tém sentidos diversos: direcionam-se a
um espago, direcionam-se também a uma sensagao
(sensagao de abandono) e vao ainda em diregao ao
desconhecido (sensagao de temor). Sdo imagens que
se comportam, na verdade, como visdes,
phantasmata que surgem semivisiveis, uma espécie
daquilo que Quignard! chama de esconde-esconde
entre o visivel e o audivel. A primeira cena da peca
nos mostra Hefesto.que diz:

Poder e Forga, pela vossa parte esta cumprida a ordem de
Zeus e ja nada vos detémn. Mas eu ndo tenho coragem de
prender pela forga um deus meu parente a esta escarpa
batida das tempestades. Necessario €, porém, que eu tenha
animo para o fazer, pois € grave desprezar as ordens de um
pai. O filho de pensamentos audaciosos da prudente Temis,

2. X0ovdg upiv elg TnAoupdv tjkopev méESov | TkbOnV
€G ooV, dBpoTov £1g Epnuiav.

B médov  TnAoupdv; IxkdOnv ¢ olpov; dERpoTov
e1¢épnuiav

¥ Quignard, 1999: 88.
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& contra vontade., minha e tua, gque vou prender-te a este
rochedo deserto com cadeias indissoluveis de bronze, para
que ndo ougas a voz, nem vejas a forma dos mortais: mas,
queimado pela chama brilhante do sol, serda mudada a flor
da tua tez. Felizmente para ti, a noite salpicada de estrelas
escondera a luz, mas, de novo, o sol derreterd a geada
matinal e sempre te consumird o peso esmagador do mal
presente, pois ainda na&o nasceu O teu libertador. Tal
proveito ganhaste com a tua atitude de amigo dos homens.
Pois tu, deus que nao teme a colera dos deuses, deste aos
mortais honras que transcendem o que € justo; por isso,
velaras sobre esta rocha funesta, de pé, sem dormir, sem
poderes dobrar o joelho. Soltards. entao, muitas
lamentagbes e vaos gemidos; pois a vontade de Zeus €
inexoravel. Severo ¢ sempre um monarca novo.

Todo o trecho tem um tom de comiseragao.
Hefesto se compadece de um semelhante seu e suas
palavras estabelecem momentos de siléncio e de
lamentagdes com as expressdes para gue né&o ougas
a voz, nem vejas as formas dos mortais e soltaras,
entdo, muitas lamentagdes e vaos gemidos. O siléncio
de Prometeu e de Bia, a Violéncia, colocam nosso

ouvido em estado de alerta. Para Bia, personagem

muda que provoca Os espectadores apenas pela
presenga, o espetéaculo propriamente dito é a unica
maneira de existéncia a gqual invalida a sugestao de
Aristoteles (Mesmo sem representagdo e sem atores,
a tragédia pode manifestar seus efeitos...), ou seja,
sem a visao, a personagem Bia perde sua eficacia.
Por outro lado, ainda na fala inicial de Hefesto, os
espectadores serido chamados a um envolvimento
necessario para uma k&tharsis precoce, mas pode-
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rosa, a ponto de ja no prélogo cumprir a fungio de
aprisionamento dos espectadores simultaneamente
ao agrilhoamento de Prometeu:

Tal proveito ganhaste com a tua atitude de amigo dos
homens. Pois tu, deus que néo teme a colera dos deuses,
deste aos mortais honras que transcendem o que & justo;

Na cena, Kratos, o Poder, e Hefesto dialogam.
Do v. 1 até o v. 51 podemos estabelecer uma primeira
parte: sensibilizacdo da platéia e siléncio de
Prometeu. A partir do v. 52 pode-se facilmente
perceber, pelas palavras escritas pelo poeta, a
diregdo de um habil sonoplasta. O didlogo entre
Kratos e o deus ferreiro passa a ser todo ele ritmado
pelo martelo de Hefesto que desfere os sons
insistentes, intermitentes, penetrantes e metdlicos
sobre os pregos cravados no rochedo.

1° som - cadeias, correntes:
— Né&o te apressaras a langar-lhe em volta as cadeias (...)?
— Ele ja pode ver que as tenho na mao.

2° som - cadeias, martelo, perfuragao de pedras:

— Langa-lhas em volta dos bragos. Bate-me com forga esse
martelo! Prega-o aos rochedos

— Bate mais. Aperta.

— Prende este, agora, solidamente...

Para um bom leitor de Esquilo, a diregao do
espetaculo estd muito presente neste trecho. A
mesma diregdo que Platdo teria condenado e que
Aristételes teria pretendido minimizar ao afirmar que
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a tragédia sé pela leitura consegue seus efeitos. Nao
se pode negar que o procedimento de Esquilo foi
exatamente o oposto, ou seja, E'lsquilo marcou bem a
sonoplastia e a encenagdo. O som encenado, tal
como o texto dirige, é dor lancinante que ignora o
limite e invade os ouvidos, penetra, perfura, rompe
os timpanos e aprisiona o espectador de forma
semelhante a que se aplica a Prometeu.

No v. 65, cquebrando o ritmo esperado do
martelo de Hefesto, Kratos ordena:

Agora, com a forga de uma cunha de ago espeta-lhe o gume
arrogante que lhe trespasse o peito."”

Dessa fala, surge no texto, uma nova marcagao
para Hefesto: uma Unica batida, fortemente
determinada — metal sobre metal (martelo e cunha
de ago). O som vazante de uma cunha de aco
atravessando o peito de um tita aprisionado
produzird outro, um som surdo e abafado. Intervalo
oco é o que ouvimos. Horror e dor se juntam. Hefesto
responde e, com sua resposta, o poeta dirige mais
uma vez os sentimentos da platéia que vé e ouve:

Ai! Ai! Prometeu, gemo pelos teus sofrimentos.'®

espetaculo doloroso de ver!”’

15 gSauavTivou vOv odnvos avBddn yvdéBov, oTépvwv
SiaunidE TaoOSEAEL’ Eppuwpivw.

16 Alal INMpoundtu, odgv Bnep oTévw Tévwv. v. 66.
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Em seguida o poeta marca um ruido tenso e
seco (o ruido do arrochar do cinto nos flancos de
Prometeu), um salto do deus coxo e finalmente, peias
que, enterradas na carne, provocam novamente um
som fino, perfurante, lacerante.

— Langa-lhe o cinto em volta dos flancos.

— Agora, bate com forga as peias que se lhe enterrem na
carne...

— Desce e ata-lhe as pernas vigorosamente...

Os olhos, a distancia, em siléncio, estarrecidos,
constatam, conspiram e contemplam. A marcagao
musical que invade o ser espectador, comoc um
projétil, gera o horror, experimenta-se a agdo
avassaladora de Bia. Nesse ponto o poeta destréi o
distanciamento do visivel, pois o som é invasivo e
diante dele nao existe distanciamento e sim
identificagéo. Essa é a causa de o envolvimento da
platéia com Prometeu né&o se limitar ao horror do
aprisionamento; ele toca os espectadores, aprisio-
nados como o titad na mais pura compaixao. Esquilo,
poeta espléndido, ja nci-'prélogo. pela encenacgéao, leva
sua platéia a katharsis.

Realcamos, a essa altura, que quando falamos
de sons “invasores" nao estamos buscando teorias
contemporineas para nossa andlise, j4 que o préprio
Esquilo, nas Coéforas, diz que a palavra tem a forga

17 dpatg Oéapa SucBiaTov Sppaociv. v. 69
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de penetrar os ouvidos como uma flecha' e mais,
que pode também penetrar até o mais profundo da
alma.!? Platdao? também comenta sobre o poder que
tem a musica de penetrar fundo a alma humana.
Aristoteles?! fala da kdtharsis musical e dramédtica e
diz que a musica atua sobre as emogdes como se
fosse um tratamento médico, ou 4 maneira de um
purgante. Diz também que as melodias catarticas
causam deleite sem sofrimento. Por forga das
melodias, os compassivos (ZA£rjHOVEC) € temerosos
(¢oBnTikoi) experimentavam uma certa purgacio/descarga
(x&Oapoig), de que resultava uma simbiose de alivio
e prazer (ko¢itecBau ped’ 1idoviig). E este efeito era
determinante para o sucesso do espetéculo tragico.
O filésofo de Estagira inclusive recomenda aos que
se dedicavam a musica teatral que fossem eximios
na composigao e execugao das suas melodias, que se
utilizassem da influéncia excitante da flauta nas
ocasides em que a execugao visasse a katharsis e
ndo a instrugao.?? Sem duvida, o canto, do qual a
musica € um dos elementos, é o principal dos
acessoérios tragicos,?® dotado nao sé de caracte-
risticas éticas e ludicas, mas sobretudo de

18 v.380-381.
19 v.451-458.
20 Repuiblica 111, 401d.
2! poliftica V1II, 7.
2 polftica. 1341b; 1342 a 4-15.
2 politica. 1450b 16-17.
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caracteristicas catéarticas. Pelo som, novas sensagdes
e emogdes sdo originadas nos espectadores, contr-
buindo para o crescendo do péthos.

Som e siléncio conjugados expressam o
impossivel para a imagem. N&o pretendemos, de
modo algurmn, privilegiar qualquer um dos dois. Som e
siléncio devem associar-se para que Esquilo
encadeie Prometeu e toda uma platéia concomi-
tantemente. Ao encontro do som, o ouvido néo se
pode fechar e, experimentando a impoténcia de
Prometeu, o corpo do ouvinte torna-se presa do som.
O artista que faz uso da imagem, da forga cons-
trangedora da presenga de Kratos e Bia, encadeia a
todos com a forga avassaladora do som. Nesse
contexto, a mimesis visual é falsamente privilegiada.
Mais uma vez, torna-se evidente a intencéo do poeta:
€ necessario que o texto seja encenado porque sé
assim o impacto sonoro e visual podera arrebatar de
fato o espectador e leva-lo a experiéncia misteriosa
do horror e da compaixao.

Mas nao vamos tratar aqui do texto com todos
0s recursos sonoros da lingua grega. Para isso
deveriamos criar uma verdadeira partitura musical.
Limitamo-nos a uma reflexido mais abrangente, que
nos levara a compreender muito sobre a kdtharsis.

Depois de um longo periodo de siléncio,
Prometeu se manifesta. Sua fala, comparada ao seu
siléncio inicial é extraordinaria. Somente Prometeu
sera ouvido, nao existirdo outros efeitos sonoros.
Solitaria e Unica no Aoyelov — depois da saida de
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Kratos, Hefesto e Bia —, por gemidos e gritos sua voz,
em lamento, se faz ouvir.

O éter divino! O ventos de asas rapidas! O aguas correntes
dos rios! O sorrisos sem numero das vagas marinhas! o
terra. mae de todas as coisas! Invoco também o disco do sol
que tudo vé! Contemplai o que eu, um deus, sofro da parte
dos deuses. Vede com que tratamento injurioso, dilacerado,
suportei a grande idade do tempo. Foi esta a prisao indigna
que para mim inventou o novo chele dos Bem-avernturados.
Ai! Ai! Como deploro o sofrimento presente e o que ha-de
virl Para quando, enfim, estd decretado pelo destino o
termo destas minhas penas? Mas que digo eu? J& sei
antecipadamente e com exatidao tudo o que vai acontecer.
Nem vird sobre mim nenhum sofrimento imprevisto.
Preciso ¢ suportar o mais facilmente possivel o que foi
marcado pelo destino, pois bem sei que a forga da
Necessidade ¢ inexpugnavel. Mas nem & possivel calar as
minhas desgragas nem nac as calar. Por ter dado um
privilégio acs mortais — infeliz! — foi-me posto este jugo de
dores. Apoderei-me da nascente do fogo que enchia um
caule de canalrecha e que se revelou mestra de todas as
artes e grande recurso para os mortais. Sofro os castigos
destes meus erros agrilhoado, ao ar livre. Ah! Ah! Oh! Oh!
Que som, que odor imperceptivel voou até mim? Enviado
pelos deuses, ou miortal, ou de deuses e de homens
misturado? Chega a este rochedo do fim do mundo para
contemplar os meus sofrimentos, ou o que é que ele quer?
Vede como eu estou agrilhoado, eu, o deus infeliz, eu, o
inimigo de Zeus, eu, o que incorreu no 6dic de lodos
aqueles deuses que [requentam o palacio de Zeus, por ter
amado em dernasia os homens. Ai! Ail Que barulho de aves
ougo, de novo aqui perto? Zumbe o éter com um leve bater
de asas. Receio tudo o que de mim se aproxima.
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O trecho é todo uma unica exclamagao. Em
somatorio de dor, Prometeu invoca todo o cosmo —
éter, ventos, Aguas, vagas marinhas, terra e sol para
contempléa-lo. No momento da invocagéo, a platéia é
dirigida pelo poeta com a ordem: contemplai, vede o
que sofro. Como o ouvido & obediente, nao tem
Pélpebras para evitar o indesejado, como todos ja&
foram aprisionados tal como o tita, todos serao, neste
momento, arrebatados pela dor. Enquanto Prometeu
geme e grita, o ar se enche com suas perguntas
retdricas de respostas terriveis. Ouvi-las & ser tocado
a distancia. Um gemido, um som que sai do tita em
forma de dor atravessa o ouvinte e, em seu interior,
repousa. Seu grito néao respeita a pele, atravessa os
poros, toca o ¢pnv, toca o coragdo. E, em meio ao
som, de novo o poeta dirige o olhar da platéia: Vede
como estou agrilhoado. E, finalmente, retomando a
sonoplastia, o poeta ameacga: qué barulho de aves? E
Prometeu diz: Ougo... Receio tudo o qgue se aproxima
de mim. Neste passo 0 coro entra e termina o
prélogo.

Assim, pelo destaque dado aos recursos
criados por Esquilo, pensamos ter demonstrado
como, pela parte do poeta, foram criados na
linguagem magnificos fantasmas suscitadores de
compaixao e temor (emogbes geradoras da
kdatharsis).

Embora a proposta de Aristételes preserve o

estatuto da tragédia na Polis, a partir da sugestao
conveniente da criagdo do espetdculo solitdrio e
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interno auferido apenas pela leitura do texto teatral,
o texto de Esquilo se propde a ser visto e ouvido e
garante, em si, todas as marcagbes de um bom
espetéaculo. Portanto, duvidamos que os poetas
trdgicos tenham escrito suas tragédias prevendo
nelas a exclusdo do espetéaculo. Preferimos crer que o
teatro antigo, em sua realizagdo em cena, € um
laboratdério de vida pertinente e eficaz.
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Artes performaticas e

aquisicdo da norma culta
Evelyne Dogliani

Introdugao

O primeiro objetivo deste artigo ¢é o de
apresentar um breve relatério de uma experiéncia
ainda incipiente, pela qual se tenta avaliar a
hipétese de que a arte performatica pode estar a
servigo da aquisigdo da norma culta. O segundo
objetivo do artigo é o de reavaliar (ou precisar) o
conceito de performance gque me tem orientado no
planejamento da pesduisa que ainda tento imple-
mentar no nivel fundamental de uma escola da rede
municipal de Belo Horizonte. Esse segundo objetivo
caracteriza-se como uma tentativa de reavaliar
minhas hipéteses e objetivos originais, através da
discussao com toda a comunidade que se relaciona
através do NELAP.

1. Consideragodes tedricas

Buscando atingir o primeiro objetivo, devo
esclarecer que o interesse da pesquisa que se vai
relatar & o de verificar a produtividade que o contato
com as artes performaticas apresenta em relagao ao
processo de aquisigao da norma culta por alunos da
escola fundamental. O interesse relativo ao alcance
do texto dramaturgico corno recurso para a aquisigao
da norma culta é alvo de minhas reflexbes em
Madureira (1997), onde argumento que:
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— a arte performatica é um dos espagos que
favorece a aquisigédo do dialeto padrao, por duas
razdes: 1% - obriga a memorizagdo (uso do
sistema lingliistico), para posterior compreensao
do mesmo; 22 — permite, pela variagao lingiiistica
que pode evidenciar, uma caracterizagdo dos
diversos dialetos, ja4 que os mesmos se realizam
na fala de personagens devidamente caracteri-
zados tanto social quanto psicologicamente;

— além disso, a arte performatica (que foi a época
pensada como dramaturgia stricto sensu, permite
a memorizagdo dentro da estratégia ludica do
processo de aprendizagem: trata-se de um
espago no qual o aluno se dispde a aprender
determinada fala com o Unico intuito de bem
representar. Se, enquanto falante, diz “nés vai”
e, enquanto ator, “nds vamos”, o aluno memo-
rizara a estrutura sem perder de vista o objetivo
de tal atividade, qual seja, representar;

— paralelamente, o ato de representar permite o
desenvolvimento da consciéncia critica do ato da
fala. O desenvolvimento dessa consciéncia critica
foi pensado a época (1997), como uma atividade
inerente ao texto teatral, que se caracteriza por
produzir ou provocar (por oposigao ao texto
filmico), segundo Demarcy (1988), uma leitura
transversal (por oposicao a uma leitura horizon-
tal), que é o resultado de trés operagdes de
leitura que se organizam hierarquicamente, da
seguinte maneira: a) desencaixamento dos ele-
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mentos (signos) do sintagma ao qual pertencem;
b) caracterizagdo desses elementos enqguanto
signos dentro de uma realidade sécio-cultural; c)
reencaixamento desses elementos com a fixagéao
de certos sentidos. Essas trés operagdes, que
Demarcy relaciona as trés consciéncias explici-
tadas por Barthes: a paradigmatica, a simbdlica e
a sintagmaética, respectivamente, determinam
um espectador ativo que se torna “senhor da
obra” e nao mais seu “sujeito cativo, iludido”.
Veremos adiante que, considerando-se um
conceito ampliado de performance, pode-se
propor uma simbiose entre esse espectador ativo
e o préprio ator. Assim, pensou-se a época gque o
desenvolvimento da consciéncia critica do ato da
fala pela representagao teatral permitiria o
contato claro e direto com outra forma de
representagio — a dos nossos papéis sociais —
que se realiza, entre outras coisas, através do
uso de formas lingliisticas diferenciadas. Isto é,
quando o aluno-ator fala como um “doutor”, ele
ndo perde sua prépria referéncia: ele assim se
expressa porque naquele momento ele
representa um “doutor”. Ator e personagem néo
se confundem, dessa maneira. A manutengao da
propria referéncia é a condigao béasica para o
desenvolvimento da postura critica ante a
aquisigao de um novo dialeto.

Tais consideragdes conduzem a necessidade

de observacdo do alcance real que a pratica da arte
performéatica pode proporcionar ao aluno da escola
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fundamental no que concerne a aquisigdo da norma
culta. Essa observagao pressupde o envolvimento do
professor de portugués da turma a ser observada, na
medida em que o mesmo intermediara a selegédo e/ou
elaboragao, e/ou adaptagéao de textos pelos alunos,
bem como a criagao de momentos/espagos propicios
ao desenvolvimento da arte performatica.

As hipéteses que guiaram a pescuisa foram,
portanto, as seguintes:

— a aquisigao da norma culta pressupde atividades
de fixagdo das novas estruturas, e nio apenas
exposigao as mesmas;

— o trabalho consciente propiciado pela natureza
dos diversos tipos de performance favorece a
compreensao do estabelecimento da norma
culta, e, por conseqiiéncia, potencializa a capaci-
dade de interagdo com a mesma.

2. A pescquisa

O projeto foi implementado durante o segundo
semestre de 2000, apesar de nédo contar ainda com a
participagao de um aluno bolsista. Realizaram-se,
nesse periodo, as seguintes atividades: selecao da
escola, apresentacao do projeto aos coordenadores,
professores e aos alunos da turma escolhida,
mapeamento da turma, organizagadao de uma sessao
do grémio.

Foi selecionada a Escola Efigénia Vidigal, da
rede municipal de Belo Horizonte. Num primeiro
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momento, o projeto foi apresentado a diretora e aos
coordenadores de ensino da escola. Tendo sido
avaliado favoravelmente em relagdo aos interesses
da escola, o projeto foi apresentado ao corpo
docente, que manifestou grande interesse pelo
mesmo. Diversas professoras chegaram a lamentar
que o mesmo devesse se restringir a uma ou duas
turmas, naquele momento. Selecionou-se, entao, uma
turma de 42 série, pois o projeto prevé o acom-
panhamento da turma por dois anos e a Escola
Efigénia Vidigal restringe seu ensino as cinco
primeiras séries do Ensino Fundamental.

A seguir, o projeto foi apresentado a turma
escolhida, em versao adaptada a faixa etaria de seus
integrantes. Em resumo, o dque se apresentou aos
alunos foi a proposta de criagdo de um grémio, cuja
funcao seria a de congregar mensalmente a turma,
através de atividades de apresentagdao de poemas,
pequenas pegas teatrais etc. Foi-lhes explicado,
ainda, que tal proposta visava ao aprimoramento de
sua participagdao nas diversas atividades escolares
que pressupdem a interagio verbal em publico.

Tendo sido estabelecido o primeiro contato
com a turma, procedeu-se a preparagéo da etapa de
coleta dos dados. A pesquisa de campo para
obtengdo parcial do desempenho lingiistico dos
alunos considerou uma parte da turma. Foram
entrevistados 12 (doze) alunos, gque tiveram suas
falas gravadas por um periodo de dez a quinze
minutos. A entrevista guiou-se pelo esgquema pro-
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posto por Labov (1976). Mesmo sem se ter procedido
ao levantamento das estruturas divergentes do
padrao culto, a segunda etapa do trabalho foi
acionada.

2.1. Organizacédo de uma
sessao do grémio

Selecionaram-se textos que foram distribuidos
a um subgrupo de alunos (ndo necessariamente os
que foram entrevistados). Procedeu-se, a seguir, a
uma atividade de treinamento (ler em voz alta e
memorizar os textos). A selegdo incluiu poemas,
didlogos, adivinhas. Acrescentou-se um jornal falado.
Elaborado por duas alunas da turma, o jornal

apresentou noticias que diziamm respeito tanto a
escola, quanto ao bairro em que moram os alunos.

A organizagido da primeira sessdao do grémio,
que ocorreu no ultimo dia de aula (dezembro/2000),
nao ficou a cargo da professora da turma, conforme
prevé o projeto. Por se tratar de uma atividade nova
para a turma e para a professora, tanto a escolha dos
textos, quanto a selé?;éon daqueles que foram
sugeridos pelos alunos ficaram ao meu encargo.
Além disso, procedi aos ensaios, durante os quais
pude despertar-lhes a atengdo para alguns fatores
relacionados a produgéao oral.

Uma primeira avaliagdo da implantagdo do
projeto revela que, apesar de convenientemente
introduzido, o projeto pressupunha atividades ba-
sicas que nao ocuparam o espago planejado, qual
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seja, o das aulas de portugués da turma. Avalio que
a organizacao da primeira sessao do grémio se
passou dessa maneira porque néo foi estabelecido
um tempo maior de contato com a professora da
turma, de forma tal que a mesma “comprasse a
idéia” e assumisse a organizagao do grémio com
seus alunos. Avalio que na reativagao do projeto
(neste semestre, O projeto esta praticamente
paralisado), um trabalho maior devera ser realizado
com a professora da turma, de forma que a mesma
possa se conscientizar dos objetivos do projeto e de
seu alcance. Delegando a professora a organizagao
das sessdes do grémio, terei tempo héabil para
mapear a turma e, a partir dessa atividade, proceder
a andlise dos textos selecionados e/ou produzidos
pelos alunos, sob a supervisao da professora. Isto é,
concebo que, limitando-me a coordenagao das
atividades do grémio, é possivel estender o projeto a
outras turmas da escola e, havendo um monitor, a
outras escolas do circuito municipal. Devo
reconhecer, todavia, que meu envolvimento direto
com os alunos e as horas despendidas para a
preparagao da primeira sesséo do grémio foram de
extrema importancia e, provavelmente, determi-
nantes para a consecugao das proximas etapas do
projeto. Esse primeiro contato convenceu-me de que,
seja qual for a qualidade de arte performética
implementada, essa é de extrema relevancia, vistb o
objetivo que lhe é inerente: dar voz, procedimento
restrito no tipo de escola em que implemento ©
projeto. Esse ato de dar voz, ao desencadear no
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aluno o conhecimento de si mesmo, lhe permite o
desenvolvimento de outro tipo de consciéncia — a da
alteridade.

Essa mengéao a arte performaéatica nos conduz
ao segundo objetivo, anunciado na introdugio. Trata-
se de avaliar: a) a distancia entre o conceito de
rerformance constante do projeto e aquele que se
firmou a partir das atividades realizadas na
implementagédo do projeto que acabei de relatar; b) a
avaliagdo da possibilidade de se desenvolver
atividades diferentes que permitam lidar com o
conceito de performance que esta implicito no
projeto original.

3. Uma avaliagao do conceito de
performance

Como o projeto original relaciona a arte de
representar ao desenvolvimento de consciéncia
critica, através do conceito de leitura transversal de
Demarcy, posso dizer, orientada, neste segundo
momento, por um estudo sobre performance, ainda
incipiente, que o conceito de performance subjacente
a esse projeto original é aquele que nos ¢é
apresentado por Jorge Glusberg em A arte da
performance. Ele diz que a performance “nao se
caracteriza, necessariamente, por ser um espetaculo
ou um show”. E mais: "o performer néao ‘atua’
segundo o uso comum do termo [...] ele nao faz algo
que foi construido por outro alguém sem sua ativa
participagdo. Ele nao substitui uma outra pessoa
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nem pretende criar algo que substitua a realidade”
(Glusberg, 1987: 73).

3.1. O conceito de performance e a
implementagao do projeto

O conceito de performance esbogado nesta
segdo era o0 que me guiava quando planejei a
produgio e posterior (ou simultdnea) encenagao de
textos com os alunos. Nessa atividade, o aluno,
chamado a construir o texto, criticéa-lo, representa-lo
(tornado, portanto, performer), é, conforme nos diz
Glusberg, “seu préprio signo, ele nao é signo de
alguma outra coisa”, apesar do fato de que vai estar
representando algo para alguém.

Nesse ponto, Glusberg chama a atengédo para a
distingao necessaria entre apresentagao e represen-
tagdo, destacando que apenas o segundo termo tem
dimensao signica. Essa distingdo é crucial para a
avaliagdo que me proponho a fazer. Isto é, a
atividade que os alunos da turma experimental da
escola Efigénia Vidigal realizaram caracterizou-se
como apresentagdo e nao como representagao,
exatamente porque consistiu unicamente de escolha,
memorizagdo e/ou leitura de textos. A tUnica
atividade realmente produzida, trabalhada tanto no
conteuido quanto na forma foi o jornal falado, ainda
assim, sé no &ambito das duas alunas que o
compuseram e em suas interagdes comigo. No
momento da realizagao do grémio, as noticias foram
lidas, apenas. Portanto a Ginica atividade que poderia

ultrapassar os limites da apresentagdo e adentrar os
.179.
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da representagdo ficou limitada ao ambito da néo
performance, se levarmos em conta, também com
Glusberg, que “a performance nao consiste mera-
mente em mostrar ou ensinar, ela envolve mostrar ou
ensinar com um significado”" (Glusberg, 1987: 73).

Essa constatagao é valida também, quando se
leva em conta a conceituagao que Cohen (1989: 28)
propde: baseado na triade atuante-texto-piblico,
Renato Cohen propde uma expanséao de cada
elemento para caracterizar a performance. Assim, o
atuante nao precisa ser necessariamente um ser
humano; pode ser objeto. No caso do jornal falado,
tanto o conteudo das noticias, quanto o seu viés,
bem como o aluno que as leu poderia ser o elemento
atuante. Quanto ao segundo elemento — o texto -,
Cohen nos diz que o termo deve ser apreendido em
seu sentido semioldgico, isto é, conjunto de signos.
Aqui também, todos os elementos do jornal falado
poderiam ser tomados como texto, isto &, o conteudo
das noticias, a selegao de umas em detrimento de
outras, a forma de narrd-las, a postura do
enunciador. Finalrnent:e‘.‘ no que concerne ao terceiro
elemento da triade — a assisténcia — apesar de sua
inclusdo entre os elementos da performance ser
polémica, ¢ possivel propor uma caracterizagéo
conciliatéria. Cohen distingue duas formas cénicas
béasicas, quais sejam, a forma estética basica, que
implica o espectador, e a forma ritual, em que O
publico tende a se tornar participante, em detri-
mento de sua posicdo de assistente. Essa ultima, a
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forma ritual, tende a atender melhor aos propésitos
da arte performatica na sala de aula. Para exem-
plificar ainda com o jornal falado, pode-se conceber
uma apresentagao seguida de comentério, sejam
cquais forem o atuante e o texto. E neste momento
que se atualiza a consciéncia critica, a leitura
transversal de Demarcy, que orienta o projeto basico.
O que a conceituagao de Cohen acrescenta €& a
possibilidade de criagéo de signos e a possibilidade
de acompanhamento dessa construgao. Isto €, ©
atuante tanto pode ser O texto, cquanto © leitor do
texto. O texto tanto pode ser a noticia quanto o tom
em que foi lida, ou a propria assisténcia. Essa
construgéo sempre proviséria de signos permite a
demarcagao continua de novos tempos/espagos de
performance, em dque sujeito e objeto se alternam
dialeticamente. Esse processo de construgao/des-
construgao é tributéario da caracteristica que Zumthor
aponta para a performance: a de por em presenga —
em jogo — atores (emissor/receptor). conforme se viu
em Cohen, e meios (voz, gesto, mediagao), que se
definem pelas circunstancias (espago/tempo).

Conclusao

Posso dizer que a reavaliagao do projeto gue
continuo implementando em algumas escolas da
rede publica de Belo Horizonte orienta-se basica-
mente pelo estudo da performance — estudo, diga-se
de passagem, apenas jniciado. Tal estudo tem-me
permitido reconsiderar os pontos-chave do projeto
original e reconhecer que sempre que, nesse projeto,
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eu me referi a texto dramatirgico, apresentacgéao,
representagao, eu fazia alusdo, na verdade, a
performance, conforme caracterizada neste artigo.
Essa constatagdo permite que eu reavalie a meto-
dologia de implementagdo do projeto, entendendo
tanto as segdes de grémio quanto a preparagao das
mesmas como espagos/tempos de performance.
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