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PREFACIO

A performance parece ser um significante mutante e proteico. Esse
fato néio nos preocupa; pelo contrério € o que motiva e estimula nossa
pesquisa. Entendemos que conceitos que sejam susceptiveis de serem
engavetados niio podem dar conta da diversidade do “mundo latino-
americano” na atualidade. Nesse contexto, a contaminag@o de diferentes
universos culturais e os diversos registros ddo origem a uma nova préxis,
formam um “‘caldo de culturas”, um novo pensamento que pode, até mesmo,
abandonar a concepgio ocidental de tempo linear, na procura de umresgate
de nossas raizes e de uma proje¢ao ao futuro. Feitas, ambas operagdes,
na simultaneidade do presente.

Este livro, Mediagdes Performdticas Latino-americanas, é
conseqiiéncia de trabalhos desenvolvidos no Simpésio de mesmo nome,
no dmbito do VIII Congresso de Literatura Comparada (ABRALIC).
Realizado em julho em Belo Horizonte, as atividades desenvolvidas no
Encontro deixam ver com antecipagio a potencialidade de um novo grupo
de pesquisadores, cuja diversidade est4 clara tanto na temdtica como nas
abordagens dos ensaios. Este livro €, entdo, uma aposta a continuidade
dos trabalhos conjuntos e 8 manutengio da produtividade do espago assim
delimitado como de elaborag@o e de intercdmbio de experiéncias.

Na proposta inicial para o Simpésio, Graciela Ravetti e Sara Rojo
colocam que a partir dos anos sessenta comega a se desenvolver um
conceito amplo de performance nas artes, na antropologia e em outros
campos. Neste contexto, a performance € entendida como um evento
que estabelece um nexo explicito entre vida e ato, com inteng@o estética,
e que € realizado para a percepgdo de um outro. Dentro desta linha
tedrica, propomos discutir, entre criticos e criadores, a performance como
mediago cultural latino-americana, entendendo que ela atua em distintos
ambitos:

a) performance de cardter antropoldgico: debate sobre comportamento
recuperado, tradigzio, eu coletivizado, entrecruzamento entre sujeito € objeto
em performances de tipo antropolégico (congados, festa da Tirana, etc.);
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b) performance e agitagdo politica: discussio sobre eventos,
realizados em diferentes 4reas, que possuam objetivos sociais, de género,
raciais, ecolégicos (madres da Praga de Maio, H.I.J.O.S, etc);

¢) performance de caréter artistico: reflex@o sobre contaminago,
fronteiras, margens, linguagens, transdisciplinaridade, relag#o entre sujeito
e objeto em espetéculos artisticos (Marcelo Gabriel no Brasil, G6mez
Pefia no México, etc.);

d) performance narrativa e teérica: anélise do performativo e do
performaético nos discursos tedricos e narrativos (Diamela Eltit no Chile,
Héctor Libertella na Argentina, etc.). (PROGRAMA DE ABRALIC,
2002, p. 271).

O que aconteceu no Simpé6sio transcendeu as expectativas tragadas
nessa proposta inicial e colocou em debate, sobretudo, questdes relativas
4 maneira em que produzimos textos escritos ou espetaculares. Trata-se
de uma discussio fundamental no &mbito das Artes: percebemos que o
que adquire presenca e relevancia € o processo, € que o resultado é uma
fase a mais nesse caminho.

O campo que os trabalhos apresentados no Simpésio permite
estabelecer diz respeito a uma zona de interesse sobre o fendmeno da
performance, lugar de uma reflex@o sobre a criagfio artistica nas condi¢des
hibridas de nossa cultura. Dessa forma, nosso objeto de estudo passa a
estar configurado com as perguntas sobre a metodologia produtiva e com
a recepgdo do produto pelo piiblico. S@o, assim, de nosso interesse
priorit4rio: a inscri¢éio do corpo, os buracos do texto a serem preenchidos
por um leitor/espectador modelo, os processos tradut6rios, a relagdo entre
o publico e o privado, as inscri¢des sociais, a espetacularidade no ambito
da sociedade. Esses temas, entre outros, alimentaram o nosso debate e
este livro € o resultado desta troca pluridisciplinar. Mediacées
Performdticas Latino-americanas espera nutrir e provocar outras
questdes sobre performances, artes, educagéo e mundos latino-americanos.

Os Organizadores -Brasil, setembro de 2002



Poesia & Corpo em Tutu Performatico

Alai Garcia Diniz
Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC)

Cé vai, océ fique, vocé nunca volte!...Nosso pai ndo
voltou. Ele ndo tinha ido a nenhuma parte. S6 executava
a invengdo de se permanecer naqueles espagos do rio, de
meio a meio, sempre dentro da canoa, para dela ndo saltar,
nunca mais...Aquilo que nd@o havia, acontecia.

Guiando-me por esse fragmento de Jodo Guimaraes Rosa, fago o
trajeto entre diferentes préticas de performance que na visdo de Richard
Schechner poderia ser definida como “conhecimento e ag3o que se
restauram”! , oscilando entre um corpo que navega ou que observa.

Em outro artigo,? 0 mesmo autor discorre sobre a vanguarda no
plural, apresentando cinco diferentes tipos: a histérica; a vanguarda
corrente; a “forward looking” vanguarda que com seu olhar 4 frente aceita
atecnologia; a “tradition seeking” vanguarda que est4 sempre de olho na
tradi¢io da modernidade e hé a vanguarda intercultural que em tempos de
desterritorialidade inventa um novo modo de representar a construgdo de
uma subjetividade em meio a pluralidade cultural:

En esta noche en este mundo

Las palabras del sueiio de la infancia de la muerte
Nunca es eso lo que uno quiere decir

La lengua natal castra

Organo de conocimiento

Del fracaso de todo poema

Castrado por su propia lengua

Organo de re- creacion

Del reconocimiento
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De mi horizonte de Maldoror con su perro
Y nada es promesa

Entre lo decible

Que equivale a mentir

(todo lo que se puede decir es mentira)

el resto es silencio

sé6lo que el silencio no existe.?

Mas por que pensar em vanguarda hoje? Ndo seria isto um
anacronismo tipico da cultura bélica do século XX que no campo estético
tinha a necessidade de ditar os preceitos do que era a arte? Constituir-
se em lideranga para que os batalhdes ocidentais aceitassem a coesdo?
E o que conclui Schechner no artigo j4 citado e isto reverbera em mim
como “A terceira margem do rio™ em epigrafe e me inspira a doideira
de pensar sobre o meio do meio, sobre o que ainda nio ha para a
academia, mas acontece na rua, ndo como vanguarda, parece mais
retaguarda, mas vai rua afora, terra adentro, ou ocorre simplesmente no
espago do corpo no ato fisico, meio antiquado de cruzar com outro
nessa era de virtualidades. Um corpo que ainda luta para criar vinculos
e produzir imaginarios.

Nesse modo canhoto, tento comparulhar com alguns outros
pesquisadores latino-americanos * a idéia de que, quando se cria um
discurso, fala-se de um lugar e de uma posicéo pré-determinada e as
teorias, em geral, costumarm viajar numa dirego viciada, do hemisfério
norte ao sul e que, portanto, o livro néo é somente instrumento de
comunicag#o, mas agente de poder e de dominag@o social.

Desta forma, evoco o olhar que v€ o corpo como um suporte
simbdlico e através de algumas préticas de oralidade porque, em geral,
bebemos do centro esta fixagdo em definir a vanguarda contemporénea
como se aqui a arte ndo fizesse parte de um capital simbélico que se limita
a uma elite e como se a globalizagdo ndo fosse vivida de forma
assimétrica, tornando visiveis sé algumas cenas e personagens.

Se ap6s varios séculos de dominag&o do livro como suporte literdrio,
tratar de literatura confundiu-se com essa pasta de matéria fibrosa de
origem vegetal que vincula a emissdo do discurso ou a sua decodificagdo
auma mercadoria, aum produto de mercado, sem, entretanto, abandonar
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a leitura, minha proposta consiste em combinar a oralidade e o corpo
como suportes alternativos e, diga-se de passagem, nada novo no campo
da poesia e da prética literdria. Pressuponho também que falar de oralidade
hoje ndo significa alijar-se da escritura. N&o somente por que, segundo a
pragmatica discursiva ji ndo € possivel ver escritura e oralidade de forma
dicotémica mas, como sugere Wulf Osterreicher®, mas por meio de uma
gradag@o e da observagdo de uma série de fatores que atuam na relagio
entre emissor e receptor. Além do mais, na atualidade, muitas vezes a
escritura e a leitura vigoram como ato prévio ao da performance ou se
combinam aela.

Nesta medida ensaio um olhar ao espago literario que se amplia
através da voz e do corpo, apropriando-me da idéia de Diana Taylor de
que o “espetéculo piiblico € um locus € um mecanismo de identidade do
imaginério coletivo que constituem a “nagfio” como comunidade politica
imaginada”.’

No entanto, caberia ainda considerar que, ao falar desse suporte
vivo e carnal estou pretendendo delinear uma poética do corpo e para
tanto cabe lembrar a priori que “tudo o que se diz sobre o corpo, pelo
corpo e para o corpo significa, isto €, ndo pode ser visto como inocente.(
BROWN; LARRERE; LASCOUMES, 1992, p. 5). Além disso, se no
século XIX, no Brasil, assistia-se a uma luta intestina ou a pactos de elite
para dividir o poder, no momento da formagio de uma comunidade
imaginada denominada “nag@o”, até hoje, em congressos como este, em
que se tenta discutir a construg@o discursiva por tras desta falacia de
territdrios, fronteiras e mediagdes, surge uma vez mais o refor¢o disso
tudo sob a performance coletiva e “patrioteira” de cantar o hino nacional.

Uma mera formalidade, diriam alguns, mas eu que:

Sou da geragdo 68 que ninguém ouviu

Aprendi a fazer queijo

Li Ulisses do Joyce

Foi na morte do Herzog

Que eu fui pra prisdo.

Sou da geragdo 68 que ninguém ouviu ( S6 a policia!)
Foi no ame-o ou deixei-o '

Que eu fui para Londres
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E you.

Um filho de cada pai

Posso olhar para trds

Um filho fica pra trds

Posso falar com meu pai...

Sou da geragdo 68 que ninguém ouviu.

Para muitos, sim, mera formalidade, mas para quem carrega na
memoria o estigma de ser uma sobrevivente, ndo o é! Uma das torturas
mais leves sofrida no DOPS, (mas nem por isso menos humilhante) em
1975, foi a de ter sido obrigada a cantar dois hinos (independéncia e da
bandeira) e a interpretar suas letras diante do diretor e de sua equipe de
investigadores. Talvez naquele momento eu tenha perdido para sempre a
vergonha do ridiculo como agora ao mesclar, neste ato tfio previsivel pela
academia, um protesto subjetivo pelo hino como ato simbélico de
identificac@o. E se ainda hoje no ambiente de um congresso universitario
assiste-se a tentativa de se reger sob esse mesmo simbolo preocupo-me
com o despertar de subjetividades que, claramente, ndo foram incluidas
neste projeto discriminatério de “nagéio”. Se a cidadania ainda ndo cobre
espagos de representagdo de posigcdes politicas reconhecidas, a
performance parece retratar o efeito de desagregac@o do que antes se
mantinha através de exclusGes. Deste modo pretendo fazer deste discurso
um espago de transes: transgressivo, transnacional, transgenérico para
lidar com algumas fronteiras (de género, de classe, de etnias) que hoje se
expressam por outras graméticas de gestos e voz que se distinguem, seja
por préticas ndo-hegemonicas ou por sua invisibilidade no espago
académico.

O corpo armazena em si uma fronteira performativa entre o sujeito
e o mundo. Por isso surge o elemento emancipatério nas performances
como € o caso de Elicura Chihuailaf Nahuelpan ou Pedra Transparente=
Elicura; Neblina sobre um lago = Chihuailaf; Nahuelpan= Tigre-puma que
fala a voz da gente da terrra (Mapuche) e que em RECADO
CONFIDENCIAL A LOS CHILENOS mais em prosa que em verso,
em castellano e em mapuzugun explica as marcas de interculturalismo:

Confiando en la validez que tiene el expresar una opinién personal
respeto de lo que sucede con la cultura, con el pueblo al que uno



MEDIAGSES PERFORMATICAS LATINO-AMERICANAS 13

pertenece... segui en mi condicién de ser un oralitor”, es decir, de que
nuestra escritura la ejercemos al lado de nuestra fuente, la oralidad de
nuestros mayores...”

Elicura interpela como uma pedra transparente no meio do caminho
da comunidade imaginada denominada Chile ao reivindicar o espago do
“oralitor”. Nio se sente elaborando um imaginério coletivo sem esta
condig@o errante e plural:

Viejo estoy y mi espiritu de nifio

Sigue oyendo el respirar de nuestros campos
Suefian aqui, dice el Azul, nuestras semillas
Vuelan entre los bosques, en la nieve del futuro..."°

Também em busca de ancestralidade, no grupo Corpo de Letra,
experimento a pesquisa do lidico que se revela na poesia cantada. No
meu caso, o ato de encontrar uma misica para dizé-lo significa ndo
declamar um poema de forma grandilogiiente e roméntica.

Memorizando e desconstruindo o poema como ato de atualizagZo,
crio uma performance que procura o publico pela efemeridade que
representa qualquer ato corporal. Uma reatualizagio que revela, esconde
e trai porque traduz para um corpo o som, o ritmo dando um tom. Ao me
assumir como um ser que deseja a arte passiva e ativamente, tento tirar a
mascara da convengio que aprendi a levar nesses gestos repetitivos que
me impJem a de sujeito profissional (talvez coloque outra, diriam alguns).
Performo porque fago do poema um ato que libera, desafia e deixa no ar
amem©ria da matéria sonora de um corpo que se sabe finito e comum.

Tédo comum como a do comediante ambulante de rua - Feliciano
Falczo, conhecido como o “homem do gato”. Como um trabalho precério,
a performance popular urbana atende a um novo modelo social de trabalho
informal préprio da era pés-industrial que aumentou o lumpensinato. A
possibilidade de usar habilidades corporais, verbais como uma tendéncia
dentro do quadro incerto de desemprego, sem nenhuma pretensio de
vanguarda, exige alguns instrumentais sobre a performance no 4mbito de
uma subalternidade que n@o pede a palavra, ndo fala como porta-voz mas
atua. Deste modo, embora fugindo aos pardmetros da alta cultura, no
tocante ao apocaliptico e/ou messidnico, a performance muda o cariter
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da trajetéria ao criar na rua a terceira margem. O espago da arte popular
implica processos de hibridag#o e por isto néio pode ser avaliado mas
problematizado e apresentado. O Brasil com uma das maiores taxas de
desemprego dos anos 90 abriga uma pulverizagZo de novas funges sociais
e o “performer” de rua passa a ser mais e mais difundido'. Todo cuidado
é pouco, entretanto, para no cair na comiseragdo ou no preconceito
como o faz um porta-voz da modernidade espanhola, Menéndez Pidal,
no século XIX, quando se refere ao “ jogral medieval”:
La juglaria era el modo de mendicidad mds alegre y
socorrido, y a ella se refugiaban lo mismo infelices lisiados
que truhanes y chocarreros, estudiantes noctdmbulos,
clérigos vagabundos y tabernarios y en general todos los
desheredados de lanaturaleza y de la fortuna que poseian
alguna aptitud artistica y que gustaban de la vida al aire

libre o tenfan que conformarse con ella por dura
necesidad."

Se esta visdo moderna do antigo artista parece diminuir o sentido
do ato jogralesco ao inscrevé-lo na mendicéncia, atualmente, refletir
sobre a conjuntura que envolve a performance popular urbana, no contexto
do século XXI, pelo contrério, serve para eu tragar umarota transgressora
da tradicional vis&o da literatura como disciplina, instaurada pelo iluminismo
para pensar sobre formacdes culturais vigentes que exigem instrumentais
interdisciplinares que déem a esta prética a visibilidade que localmente ja
tem. Além disso, esta performance de Feliciano Falc@o que ha mais de
20 anos se apresenta nas ruas de Florian6polis, Porto Alegre e Sdo Paulo
pode convir, neste caso especifico, para brindar-lhe o status de bufdo ou
debululu . Ele leva um script sucinto & maneira da commedia dell’arte
italiana com a ficgio de um gato que de dentro do saco ao ser agoitado
berra, xinga e diz palavrdes. A voz com a qual Feliciano dialoga, de forma
quase ventriloqua é criada pelo artefato linguodental feito de papeldo,
borracha e cola que, em meio a uma determinada gesticulag@o e trabatho
corporal, chama a atengfio das criangas, dos adultos e convence 0
transeunte a parar por alguns minutos para liberar o humor que nédo
combina com a domesticag@o que o trabalho como centro da vida cotidiana
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exige. Ou entdo, se quisermos ir mais longe, e com 0 apoio do historiador
Elias Thomé Saliba:
O humor dd ao brasileiro, desde a Belle époque, por
efémeros momentos — pois a piada é algo efémero — uma
sensacdo de pertencimento que a esfera politica lhe
subtrai. "

Tragando uma histéria de segregac?o, a comunidade imaginada
denominada Brasil, com a modernizagéo, acentuou-lhe as diferengas.
Neste sentido a performance de Feliciano Falco extrai da piada do bébado
alguns pontos que sugerem reflexdo:

Um bébado sai do vaneirdo e td voltando prd casa as 6
horas e encontra um Schwaznager malhando e fazendo
exercicio: Imita fisicamente (em cima e embaixo):

1-2; 1-2; 1-2; 1-2 O bébado olha; olha e interrompe: E
meu irmdo, a mulher jd foi embora!

Habito de uma determinada classe social, “malhar” feito por “um”
Schwaznager veicula o corpo que a indistria cultural globaliza como
padrdo de masculinidade. Deste modo, olhar para o ato de malhar como
um bébado lhe d4 o direito de transformar o jovem de classe médiaem
um sujeito tolo e isto surte grande efeito na platéia. Se os meios de
comunicagdo de massa dominam os individuos representando os corpos
malhados como modelos, a transfiguragfio de Schwaznager devolve ao
sujeito da rua a chance de aceitar-se como alguém que n3o se identifica
com esse hébito, pertence a outra tribo e pode até zombar desse mito.
No caso da piada, a contradigfio € que o b&bado revela inteligéncia e
sagacidade ao por em ridiculo a agdo hegemonica do corpo globalizado.
Numa cultura periférica e assimétrica, o discurso do humor, a piada,
opera como um desejo de poder que se vale da jocosidade para inferiorizar
o outro.

Feliciano Falc@o oferece-se como espetidculo em meio ao
redemoinho da rua — a terceira margem — no centro da cidade. Enquanto
Florianépolis ainda possui um centro, o corpo do performer nfo cria a
canoa para viver no rio como o personagem do conto roseano, mas a
roda que convida as pessoas a se olharem de alguma forma e a mudarem
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o sentido da marcha em linha reta, dispersarem por um momento do
objetivo ou das convengdes ao pararem, e abdicarem da velocidade que
aracionalidade e a vida produtiva impdem para uma atitude tribal de
participar da roda e de aceitar a emog&o do riso com o histrido. Deste
modo Feliciano traz ao centro urbano a légica dionisiaca dondo sere a
errancia do sujeito, para usar a idéia de Michel Maffesoli (2001, p. 16)
refaz o rito circular ao borrifar pingos d’4gua, de tempos em tempos ndo
s6 para demarcar seu territ6rio como para acentuar um dominio sobre
os receptores e fertilizar o0 encontro com os que se encantam com sua
ousadia como numa fungio corporal fética. Feliciano re(des)estrutura o
trajeto dos transeuntes da rua Felipe Schmidt. Em dmbito local parece-
me urgente ler esta performance, ja que agora se vive um momento de
transigcdo entre o espago urbano dos negécios na rua e nos grandes
conglomerados denominados “shoppings” e € possivel que essa gramética
da interferéncia de rua esteja em seus extertores, com a dispersio urbana
do centro em pequenos e fragmentérios espagos de encontro que a
desertificagdo do real e a c6pia da “american way of life” t€m anunciado.
No entanto, os que estdo excluidos de novos habitos de convivio das
megastores, vinculadas a compras ou ao lazer, desfrutam no trajeto-a
terceira margem - de corpos como o de Feliciano Falcdo que instauram a
espontaneidade da performance popular urbana.

O tema do comediante de rua pode convocar também a idéia de
Sergio Buarque de Holanda sobre a colonizago ibérica que oscila entre
otipo aventureiro e o trabalhador'®. Embora a exposi¢éo de Raizes do
Brasil esteja elaborada em uma linha dicotdmica e voltada para explicar
as “origens” do material humano que organiza a globalizag@o crista do
século XVI empresta semelhangas com a vida do comediante pois o
aventureiro que como “ tipo humano ignora fronteiras ...vive de espagos
ilimitados, dos projetos vastos, dos horizontes distantes” mostra como
em 1936, ja era possivel visualizar esquemas éticos para dispor sobre
novos conceitos usados hoje na globalizagdo como a desterritorialidade
e aimediatez, elementos da vida do artista itinerante.

Além disso, vale a pena revisitar esta idéia de Sérgio Buarque de
Holanda ao vasculhar a genealogia do homem cordial e arriscar-se a
pensar se esse tipo de performance verbal popular no centro das cidades
ndo poderia recompor a figura do homem cordial a que alude o
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historiador? A cordialidade, no sentido de que a crise atual do mundo
do trabalho traz de volta no cendrio econdmico as relagdes de
informalidade, A atividade do performer néo se confunde com civilidade
ou boas maneiras, muito pelo contrério, revela um fundo emotivo, que
em alguns momentos chega a ser o contrério da polidez.

Segundo o historiador “armado dessa méscara o individuo consegue
manter sua supremacia ante o social.”(1978, p. 107). O “horror as
distancias” de que fala Sergio Buarque de Holanda também se presencia
na performance do comediante que, muitas vezes, usa o abraco para
interpelar uma senhora idosa e diz com a voz do apito: “Como é bom um
abrago!” Em seguida agarra uma jovem com a mesma desculpa e a mesma
gesticulacdo. A rapidez com que realiza as agdes redundantes e a passagem
da primeira, aparentemente inocente, a segunda com a conotagio de
picara imagem heterossexual e at€ machista causa o riso da platéia. Por
tratar-se de um bululu, o corpo e os gestos de Feliciano Falc@o representa
um simulacro usado para surpreender e para preduzir um determinado
efeito nos espectadores. Além disso, se € possivel ver o corpo como algo
mais que uma mera materialidade, como um terreno de eixos heterogéneos
de significagdo como a raga, género, sexualidade — enfim de préticas
micropoliticas, o discurso do comediante agencia a expressao patriarcal
do sujeito masculino que domina néo s6 o didlogo como a agéo ao dirigir-
se a mulher.

- E vocé, é solteira?

- Nao!

- Casada?

- Separada?

- O marido td dando pensdo?

- Ta!

- Entdo vamos que tamos garantido.

A voz feminina que mal se ouve, serve para construir o scripte a
resposta na ponta da lingua (com o apito ou sem ele) exercendo sempre
o controle da palavra, semelhante ao que ocorre com os comediantes
ambulantes de Lima, no estudo de Victor Vich Flores (2001). Diferem
pelo caréter solidéario e coletivo que tem a Associa¢do de Comediantes
de Rua que, na Plaza San Martin, criam a roda, as nove da manha que s6
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se desfaz as oito da noite, com diferentes comediantes que por ali passam
e dao seu recado.A contribuiggo coletada ao longo do dia é repartida e
serve a todos os associados do grupo que A noite se retinem para isto. E
possivel que o MAR (Movimento de Artistas de Rua) tenha a pretensao
de tornar-se uma associa¢io como esta, mas surgida no bojo da defesa
dessa atividade, ainda ndo vigora com a intensidade da organizac@o
peruana'’.

Desta maneira, ao analisar a performance popular urbana verbal,
através do suporte do corpo —este artefato que ndo é uma matéria, mas
uma fronteira varidvel, uma superficie cuja permeabilidade € politicamente
regulada, acentua Butler (1993, p. 23) seu caréter performativo e dindmico
para produzir corpos e sujeitos. Neste sentido de construgao social cruzo
o corpo com a idéia que d4 Debord de espetaculo “momento em que a
mercadoria ocupou totalmente a vida social” (1996, p. 17). Como
consumidores de ilusdes, a contemplagdo atual empobrece as relagdes
entre os sujeitos e a cultura da morte, 0 imobilismo, toma lugar do desejo.
Ganhando forga os segmentos, as tribos se barbarizam. E o que se pode
oferecer a cada dia em oposi¢éo ao poder globalizado que governa o
mundo? Um corpo: o que custa menos e que, no meio do redemoinho,
vai, ficae... nunca volta.

(Pao, bomba, pdo, bomba, pao, bomba — coro)
A fome das torres de Manhattan

Ata quem mata na guerra do século XXI
(Bomba! Bomba! Bomba! PAO! PAO!- coro)
Quem ndo morre come

Quem nédo morre come

A fome das torres de Manhattan.'®
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Performance teatral e risco fisico:
Construcio de vinculos e exploracio de margens

André Luiz Antunes Netto Carreira
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A contemporaneidade nos deixa poucas brechas para novas
tentativas de reestruturaco do fendmeno teatral desde um ponto de vista
relativo a experimentaco de novas formas cénicas ou do uso do espago
cénico. A multiplicidade de discursos teatrais e até mesmo a proximidade
com as experimentagdes oriundas do campo das artes pl4sticas parecem
haver explorado todas as possibilidades de reorganizagio dos discursos
do espeticulo teatral. Frente a este contexto pleno de formas e invengGes
visuais continua sendo vital para o artista do teatro descobrir e inventar
novas possibilidades de vinculagfio com o piiblico. E fundamental para o
teatrista construir lugares de encontro e mesmo de renovagao deste &mbito
de encontro. Se o teatro € uma cerimonia social, diferida como propde
Jean Duvignaud, é porque seu mecanismo basico se apoia nesta busca
incansdvel da vinculagio.

Esta constatagio é a idéia disparadora que conduziu 2
experimentagdo com o risco fisico na construgio de espetdculos teatrais.
Tenho desenvolvido esta experimentac?o, primeiro junto aos atores do
grupo argentino Escena Subterrdnea, entre 1989 e 1995, e posteriormente,
desde 1996 com os atores do grupo (E)xperiéncia Subterranea de
FlorianSpolis. A observagao das préticas espetaculares de grupos teatrais
contemporineos, tais como La Fura Dels Vaus, De La Guardia, Els
Comediants e Teatro da Vertigem, também constitui um material decisivo
para a estruturag@o das proposi¢des que apresento aqui.

O presente artigo apresenta reflexdes sobre o trabalho com
elementos de risco fisico na performance teatral como instrumento na
constitui¢io de cerimdnias espetaculares. E meu interesse discutir o
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espeticulo teatral contemporéneo e as relagdes possiveis entre audiéncia
e performers. O elemento que serve aqui como ponto central da
argumentagdo € o risco fisico considerado no presente texto como toda
agdo corporal que representa a possibilidade de dano fisico ou
emocional. O principal objetivo deste texto é discutir o papel do trabalho
com o risco fisico como elemento disparador e organizador do vinculo
performerl/espectador. Em conexdo com este tema desenvolvo em outros
artigos reflexdes sobre o risco fisico enquanto elemento técnico na
formac@o e preparag@o de atores.
O diretor polonés Tadeuz Kantor preocupado com a matéria do
teatro afirmava que:
O teatro, a partir do momento em que o drama se realiza
sobre o palco, faz todo o necessdrio para dar somente a
ilusd@o de uma realidade verdadeira: cortina, bambolinas,
cendrios de todos tipos (...) trajes que fabricam toda uma
série de herdis; tudo contribui a que o espectador considere
a pega de teatro como um espetdculo que se pode olhar
sem consegqiiéncias morais.
Disto se obtém certa quantidade de emogédes estéticas, de
provas vivas, de emogdes e reflexdes morais, mas tudo isso
na posicdo confortdvel de um espectador objetivo, com o
sentimento de sua prépria seguranga e a eventualidade de
expressar seu “desinteresse” no caso de que se sentisse
demasiado ameagado.
Uma pega de teatro ndo se contempla!
Ao entrar ao teatro tomamos a responsabilidade total. Nao
podemos ir embora. Nos espera uma série de peripécias as
quais ndo podemos escapar. O teatro ndo tem que dar a
ilusdo da realidade contida no drama. Esta realidade deve
se transformar em realidade no palco (...) O drama nao
tem que “passar” no palco, mas sim “suceder”, se
desenvolver. (KANTOR, 1984)

Estes fragmentos do pensamento de Kantor fazem clara referéncia
ao sentido de acontecimento do teatro, representam uma proposi¢io
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definida do lugar do espectador, e esse lugar nfio era para ele um espago
de segurancga absoluta.

Podemos dizer que se pensamos em relagdes devemos dispensar a
nogdo de seguranga em termos absolutos, devemos pensar nas dindmicas
instéveis préprias dos vinculos humanos. Aparece entéo a dimensdo do
risco no contato cena-platéia. E nesse contato, se consideramos a busca
de um vinculo significativo podemos pensar que deve se estabelecer
um Lugar que segundo a nogio de Marc Augé se define como lugar
de identidade, relacional e histérico oposto & idéia de Ndo-lugares
que sdo produzidos pela sobremodernidade (1994). Na
contemporaneidade, um teatro cujo projeto busque redefinir os vinculos
sociais est4 convocado a dialogar com diversos elementos préprios
da cultura da posmodernidade procurando antes de mais nada
estabelecer espagos de significagdo que envolvam todos os
participantes do acontecimento espetacular. Assim, € possivel afirmar
que a questdo da construgédo do espaco é fundamental se falamos do
uso de situagdes de risco fisico e do estabelecimento de vinculos.

O trabalho de La Fura Dels Vaus € um exemplo contundente de
como o uso do espaco cénico est4 relacionado diretamente com a condi¢do
de risco. As grandes 4reas fechadas onde a Fura situa piblico € performers
para a construgo de fluxos que permanentemente redefinem arelagdo de
ambos e sugere a audiéncia a eminéncia da catéstrofe e representam
claramente a conformagio do espetacular a partir do risco. N@o se trata
apenas de um teatro de imagens, mas sim de um espeticulo vivencial.

Os espetéculos O Livro de J6 (1997) e Apocalipsel, 11 (2000)
do Teatro da Vertigem também se utilizam do espago c€nico - uma espécie
de “invasdo” de espagos sociais - para estruturar uma nova classe de
relagdo com o publico. A proximidade cena/piiblico proposta entdo
incorpora a audiéncia em uma zona de perigo tanto pelo inusitado do
espago como pelo contato direto com o ‘suor’ do ator € com sua
experiéncia pessoal no momento da apresentagao.

Quando Escena Subterrinea apresentava La Persecucion nos
tineis e trens do metrd portenho (1995-5) o eixo de experimentagdo
consistiu em explorar situagdes de risco as quais pudessem estar submetidas
os atores com o fim de propiciar um nivel de tensdo na audi€ncia. Durante
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0 processo de experimentagdo nos ensaios o elenco foi descobrindo que
o trabalho com o risco redefinia ndo somente a estética do espetdculo
como os vinculos entre os atores. Finalmente, a intensidade do espet4culo
com corridas e lutas de espada nos apertados espagos do metrd
estimulava uma grande quantidade de publico a uma experiéncia inusitada
cujo principal resultado era provocar uma forte ruptura com o ritmo
cotidiano dos usudrios do metrd.

Considerar o risco fisico como um elemento fundante da
performance teatral supde pensar que esta performance deve.ser
necessariamente algo mais que a representagio de uma pega. A proposta
de viver o teatro desde uma perspectiva cerimonial sugere a idéia do
espetdculo enquanto um acontecimento no qual as fronteiras que
separam/aproximam atores-performers e audiéncia se organizam por
outras regras que nao apenas as do palco/platéia. O que se busca no
teatro € produzir o espet4culo como um organismo vivo. Se nés podemos
compreender melhor o teatro dividindo-o entre ator e piiblico devemos
ser conscientes de que este ato de dissecagdo niio deve constituir uma
fratura definitiva deste organismo, pois uma vez separadas as partes de
um corpo ndo podem mais unir-se. E por isso que nosso olhar estrutural
que divide para entender néo deve ser transformado em uma Iégica do
fen6meno, devemos insistir em pensar o teatro como uma acontecimento
uno no qual os campos do espectador e do performer sejam espagos
virtuais estreitamente entrelagados por redes de significagfio e sentidos.

A incorporagdo da nogdo de risco ao espetdculo teatral tem
expressado tentativas de fazer deste dltimo uma forma de evento que
ofereceria & audiéncia um material de outra ordem distinta do que apenas
auma narrativa de histdrias. O plano vivencial seria entfio incorporado
como lugar de comunh&o com a platéia e apareceria uma idéia de jogo
fundamentado nas sensagdes. H4 aqui evidentemente, uma busca de
provocagdo com o fim de desequilibrar uma audiéncia relaxada.

A idéia de um espetéculo construido a partir de uma conex3o visceral
entre ator e platéia foi claramente sugerida por Antonin Artaud quando expds
suas proposi¢des sobre um teatro da crueldade. Nelson Rodrigues afirmou
que queria fazer um “teatro pestilento” que provocasse asco no piiblico. Isso
demonstra que o desejo de um teatro incdmodo n@o é nada novo, mas nem
. porisso deixa de ser instigante refletir sobre as possibilidades de tal projeto.
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Se somos coerentes com os conceitos de Artaud e buscamos
aquela classe de crueldade que ele supunha fundamental para retirar o
teatro do timulo das ‘obras bem feitas’ € necessério estabelecer formas
de comunicagio com o piiblico nas quais esteja incluido um patamar de
interag@o bastante desenvolvido. Esta interagio pode ser compreendida
como compromisso, pois s6 o comprometimento de todos os sentidos
do espectador (que deixard de ser apenas espectador) pode de fato
criar as condigdes para o exercicio da crueldade no teatro que deve
necessariamente passar pelo pacto convencional.

Como pensar o pacto convencional e a0 mesmo tempo acreditar
na possibilidade de que o risco fisico seja um elemento fundamental
no teatro? Se falo em convengdo suponho certamente o acordo
“firmado” entre o performer teatral e seu piiblico de que tudo o que
estd em cena € de fato um representag@o. O risco seria neste caso
uma encenagao do risco? Parece necessério dizer que o conceito de
pacto ficcional, tdo caro ao teatro, ndo deveria ser compreendido como
um mero acordo de ficcionalidade, mas um miituo consentimento para
um jogo no qual a ficgéio s6 pode existir se houver um experimentagio
real, a exposigdo de elementos que dizem respeito a experiéncia
verdadeira a que estdo submetidos tanto atores como espectadores.
O ator representa sem necessariamente reviver os sentimentos do
personagem, mas ndo pode ser furtar a experimentar seus proprios
sentimentos enquanto atua. O piiblico reconhece que o ator est4 ali na
cena como um ser que est4 vivendo sua representag@o como ato real
da sua vida.

Diferentemente do cinema ou televisdo onde a imagem do ator jd
foi apropriada pelo meio e desta forma cristalizada, no teatro o ato
representacional € sempre um duplo momento, isto é, representagéo e
apresentacdo. O ator representa e se apresenta correndo todos os riscos
inerentes a condigfo de apresentacéo. Por sua vez o ator sabe que sua
audiéncia tem uma dindmica que permite, ainda que de forma
diferenciada, perceber esta existéncia dupla. Eum elemento fundamental
no teatro a convivéncia destes dois niveis e néo seria possivel compreender
o fendmeno teatral sem reconhecer que este ndo esta simplesmente
assentado no ato da representagdo. Como cerimonia social diferida
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(Duvignaud) o teatro constitui uma insténcia da vida social antes de
ser uma representagio especular. Desta forma € um ato social, um
espago de encontro, portanto, um lugar de vivéncias.

E a partir do reconhecimento desta base vivencial do teatro
que se pode afirmar sem sombras de dividas que o risco € um
elemento vertebral no fendmeno teatral. Os atores estdo exercitando
sempre em condig¢des de risco e o piblico experimenta muitas vezes
condi¢des que poderiamos chamar arriscadas.

Se isso constitui parte decisiva da natureza do espeticulo
teatral ndo seria equivocado afirmar que € sobre esta caracteristica
que se sustentam os projetos que buscam redefinir o teatro em uma
zona de interface com o conceito de performance. Nédo h4,
evidentemente, novidade nesta aproximag@o. Se ouvimos a voz de
Artaud que pede um teatro que provoque asco no espectador, ja
saberemos que esta € uma proposta moderna que pode ser
relacionada com o papel primitivo do teatro nas festas dionisfacas.
Parece um cliché reivindicar as matrizes cldssicas gregas para aludir
a um conceito do teatro, mas a violéncia da festa dionisfaca, sua
capacidade mobilizadora, pode ser considerada uma valorosa
proposta frente ao estado de passividade do teatro contemporaneo.

O performer como sujeito que cruza todo o tempo as fronteiras
entre a representagio e a apresentacio, que se expde buscando a
exposigdo do piblico parece nos oferecer o material fundamental
para um acontecimento teatral preenchido de vida.

Cabe no entanto esclarecer o que quero dizer quando falo de
apresentagdo/representacdo, verdade/ficgdo. Ndo permeia esta
proposta a idéia de um ator que ndo represente, que apenas se
ofereca ao piblico em um ato de sacrificio. Pelo contrério, € o ato
de representar, de construir dramaturgia na cena que deve constituir
o ato da apresentag@o. O ator se expde como artista que busca com
todos seus elementos construir um plano ficcional. E o esforgo do
ator que oferece ao piblico o ato de apresentagéo do préprio artista.
Neste aspecto o jogo com o risco se faz decisivo, pois quando o ator
assume riscos o faz desde o lugar de sujeito criador e se propde a expor
suas préprias limita¢des e possibilidades frente ao desafio do risco.
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No plano dramatirgico podemos dizer que o ator se instrumentaliza
com as ag¢Oes da personagem para redefinir a cada nova sessio do
espetdculo percursos pessoais e reorganizar sua hist6ria pessoal frente 2
experiéncia daquela representagdo. Neste sentido o ator adquire
caracteristicas muito préxima ao performer do campo das artes plésticas,
pois trabalha com uma considerdvel quota de acontecimentos imprevisiveis
ainda quando isso ndo implique diretamente na redefini¢éo da histéria
narrada. Os conceitos contemporaneos sobre o trabalho do ator como
sujeito que compde sua partitura - matriz fundamental de sua performance
- nos permitem dizer que isso constitui um terreno experimental que se
retro alimenta com a explorag@o das margens e de riscos.

Tradicionalmente se entende a conex@o entre o palco € a platéia a
través dos sentidos do texto dramético que opera por meio das idéias e
dalinguagem. Mas quando pensamos o texto da cena, a dramaturgia do
ator no espago, devemos pensar em elementos que dizem respeito 2
experiéncia compartilhada entre os dois pélos do acontecimento teatral.
Quando o ator assume riscos e o piiblico estd capacitado a identificar
isso, se abre a possibilidade de construgdo de um novo nivel de didlogo
pois a audiéncia est4 obrigada a reviver experiéncia e/ou fantasmas
préprios. O risco ndo necessariamente deve comprometer a audiéncia de
forma direta, mas sua presenca na cena j4 constitui um tecido de inter-
relagdo que pode tornar-se o material basico da prépria cerimonia teatral.

Nao € a destreza do ator frente a provas perigosas que representa
o tratamento do risco no teatro. Se o circo se sustenta na habilidade supra
humana do acrobata ou do trapezista, no teatro hd de imperar uma maior
aprox1magao entre o performer que trabalha com o risco e suas dimensdes
humanas. E af que o espectador se vincula com o ‘drama’ do ator. E
nesse terreno que o teatro pode construir uma substancia que faga do
espetédculo teatral um acontecimento que se expanda em multiplas dire¢des
e tenha impacto na memdria daqueles que o vivenciam.

A incorporagdo de técnicas circenses ao teatro representa também
formas de redefinir o ato teatral propondo o risco (e muitas vezes a
destreza) como elemento extra. Dindmicas teatrais que utilizam o risco
como elemento técnico t€ém como objetivo oferecer ao piiblico uma
dimensdo subversiva, ainda que ndo esteja dirigida apenas ao ataque 2s



28 MEDIAGABES PERFORMATICAS LATINO-AMERICANAB

estruturas psicolégicas do espectador. Se o espetdculo busca adquirir
muitas vezes a forma de uma festa € porque, como diz Jean Duvignaud:
“a festa € uma forma de subversio, uma manifestag@o destruidora das
sociedades” (Duvignaud, 1977). Este ato subversivo pode durar apenas
o0 que dura a apresentac@o do espetdculo, mas mesmo assim haveré
significado um momento de desorganizag?o das estruturas da vida social.
Podemos dizer que a nogao de festa implica na percep¢éo de que opera
um principio da incerteza que € a matéria fundamental do risco.

As rupturas as quais foram submetidas as nogdes de espago cénico
nos tltimos cinqiienta anos também refor¢am os vinculos entre o teatral
e o campo da performance. O fendmeno teatral cada vez mais se
apresenta como uma prética de invasao da silhueta urbana. Considerando
que este € um ambito impregnado de elementos de risco - a cidade
como zona de risco - € possivel dizer que o teatro avanga decisivamente
em diregdo a explorag?o de zonas periféricas que se definem tanto pelos
aspectos teméticos quanto pelos aspectos sociais.

As fronteiras do evento teatral ainda aparecem, na
contemporaneidade, em um processo de fragmentagao e muitos artistas
t€m anunciado o desaparecimento total de zonas de exclusividade para
cada linguagem artistica. Apesar disto, formas como a danga-teatroe a
performance ainda apresentam distingdes com o teatro. O
reconhecimento de uma dramaturgia da palavra, apesar de que esta
perdeu sua exclusividade, continua estabelecendo elementos identit4rios
para o campo do teatro. Nao que seja fundamental marcar os limites ou
preservar um lugar especial para o teatro segundo uma orientagio da
tradi¢do, mas € interessante reconhecer que desde o ponto de vista da
audiéncia persiste como uma certeza o modelo do teatro como arte da
palavra e da ag@o no palco. Cabe aos artistas discutir como romper
com estas fronteiras que foram estabelecidas nos dois dltimos séculos e
reorganizar o acontecimento teatral incorporando de forma definitiva a
multiplicidade de linguagens que supde a esfera de performance. A
ampliacdo das margens de risco no fazer teatral determinam
necessariamente que estas fronteiras se expandam e promovam uma
maior interac@o entre diferentes campos das linguagens expressivas.
Romper com modelos de exclusividade é arriscar, e o trabalho do
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ator na contemporaneidade deve ser pensado desde esta 16gica de
explorag@o.

Uma plataforma de pesquisa neste sentido propde inevitavelmente
a exploragdo de margens e o enfrentamento com modelos consolidados.
A aproximagao aos elementos e técnicas de risco fisico ndo constitui de
fato uma ferramenta para toda e qualquer transformag@o do teatro apenas
representa a abordagem de uma zona que impde refletir sobre as fronteiras
entre o teatral e o performético de forma imediata. Estas proposigdes
implicam na abertura de uma reflex3o sobre questdes técnicas especificas
na formag@o do ator, bem como sobre préticas grupais que oferegam
sustentac¢do para a experimentagao.
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Olympia:
Redefinicio de papéis na construcao teatral

Angela Mourao
Grupo Andante

O teatro contemporéneo, na grande maioria das tendéncias que se
desenvolveram durante o século XX, trouxe, como uma de suas premissas
fundamentais, a transformag&o do papel do ator, tanto no que concerne
ao momento da apresentagao cénica, conferindo ao fendmeno teatral a
primazia do trabalho do ator, destacando-o em relagio aos cenérios,
figurinos, € outras composigdes da cena (é famosa a afirmativa de Peter
Brook: “para que o teatro exista, basta um espago, um espectador € um
ator’’), mas também na prépria constru¢éo do espetéculo.

Este texto procura mostrar através da obra teatral Olympia, do
Grupo Teatro Andante, apresentada no VIII Congresso Internacional
Abralic 2002, uma forma de construgdo do espetdculo identificada com
essas correntes contemporaneas do fazer teatral, e que se contrapde a
certa tradic@o do teatro, na qual o espetéculo € o resultado de um caminho
linear que parte da literatura dramatica, passa pela concepgao c€nica da
dire¢do e desemboca na execugio do ator.

Olympia exercita uma nova relagéo entre escritor, diretor e ator,
apresentando, como espetaculo, uma sintese dialética resultante da rede
de contribuigdes tecida por esses trés pilares da construgio cénica.

Esta redefini¢fio € mais significativa para o ator uma vez que naqueles
processos tradicionais, no tridngulo artistico formado pelo escritor, o diretor
e o ator, ele possui a fungdo mais distante da autoralidade da obra teatral,
cabendo a ele a fungio de veiculo da manifestagio criativa do escritor e
do diretor. Isto acontece mesmo que, muitas vezes, caiba ao ator
contribui¢des, para que a realizag@o artistica seja a melhor possivel, através
da composi¢do da personagem, que € a retratagdo corporificada das
concepgdes do texto e da encenagdo. Mas, artisticamente, est4 reservado



32 MEDIAGBES PERFORMATICAS LATIND-AMERICANAB

ao ator um lugar hierarquicamente inferior na concepgéo da obra teatral,
nesse tipo de processo.

Em Olympia, a participag@o desses trés vértices do tridngulo
criativo se d4 de maneira eqiiitativa, e, além disso, pela realizagdo em
progresso, o que significa que durante toda a trajetdria de criagdo do
espetaculo, as técnicas concernentes a cada um estio influenciando
constantemente os outros. O processo de criagdo se realiza, ndo como
a constru¢@o de um quebra-cabecas, que junta partes entre si para
formar o todo, mas como um campo de forgas criativas lideradas, as
vezes, até mais pela tenséo e pelo confronto, do que pelo somatério.

A idéia inicial para a construgio de Olympia, que partiu da atriz,
foi a de realizar um espeticulo que pudesse colocar em cena, trés
instdncias do jogo teatral: o narrador, a personagem e o ator. Duas
questdes sdo significativas: tanto que a proposi¢#o inicial seja da atriz,
quanto que parta da linguagem - da técnica de atuagéo a concepgio
da obra teatral.

Essa idéia inicial vinha traduzir artisticamente o desejo de
explicitar o trabalho técnico do ator em situagéo de representagio: o
corpo dilatado, as partituras corporais e vocais, as a¢des fisicas
construindo a composi¢ao de personagens. Significava colocar em
cena as técnicas de trabalho que a atriz e o diretor vinham pesquisando
hé vérios anos: a entrada e saida do estado de representagio (a
alterac@o t6nus muscular, o cardter extra-cotidiano das agdes, o
estabelecimento das partituras corporais), e a naturalidade da atriz,
rompendo com a situag@o de representagio, desinstalando o corpo
cénico artificial. Enfim, o desejo era realizar uma obra que deixasse
isto visivel para o piiblico, que as técnicas do teatro mostrassem por si
mesmas a esséncia do jogo teatral, e que o jogo fosse a matéria prima
da obra e da relagéo com o piiblico. O jogo do teatro é, para o ator,
este confronto entre ele, ele mesmo, ali naquele espaco, e ele na
condi¢do de veiculo de personagens a servigo de uma histéria.

Daf a segunda decis@o: o trabalho solo, para garantir que a
alternincia dessas instancias e as regras desse jogo ficassem claramente
visiveis ao interlocutor/espectador.

A idéia de se trabalhar com a histéria de Olympia, mulher que
viveu em Ouro Preto entre 1889 e 1976 e que, em sua loucura, ia
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para a praga receber turistas e recontar, 2 sua maneira, a histéria da
cidade e do Brasil, caiu como uma luva nesse conjunto de proposicdes:
uma histéria simples, singela, humanamente profunda, sem heroismo
maior do que o do préprio viver (por si s6 j4 tio perigoso, lembrando
Guimaraes Rosa). Olympia era capaz de trazer a tona duas questdes
muito interessantes: a agdo de ir para a praga, contar, de sua forma, a
histéria da cidade e de Minas, era teatro? Era performance? Pelo cardter
de imprevisibilidade que caracteriza a agdo das personagens de rua,
como Guiomar de Grammont apresentou no Simpésio “Mediagdes
performéticas latino-americanas I”, 0 que Olympia fazia era arte? Era
loucura? Isto nos levava a segunda questdo: quais os limites e os contatos
entre a arte e a loucura?

Assim, procurando friccionar os fundamentos do teatro, de um
lado, e os desafios da histéria de Olympia de outro, formamos o grupo
criativo: Angela, Marcelo e Guiomar. A partir daf as atividades passaram
a acontecer concomitantemente: a atriz fazia trabalhos de sala,
desenvolvendo suas partituras corporais e vocais, formando material de
trabalho, partindo de seus exercicios técnicos e j4 inspirada pela
proposi¢io dramatirgica, a0 mesmo tempo em que os trés desenvolviam
pesquisas histéricas e entrevistas em Ouro Preto. Enquanto a escritora
fazia proposigGes textuais, a atriz desenvolvia sugestdes de cenas ligadas
ou ndo as que vinham da escritora, e o diretor respondia artisticamente
ao material que brotava de todos os lados, também propondo cenas e
trajetos dramatirgicos. Instalaram o processo, nio como simples
colaboradores, mas como co-participes, co-criadores.

Logo ap6s uma ida a Ouro Preto, a mais significativa até entzo,
quando o grupo conseguiu fazer entrevistas muito interessantes com
pessoas que conviveram diretamente com Olympia (o padre e o sobrinho,
vérias vezes citados no espetdculo), um arroubo criativo explodiu nos
trés. Em uma semana, Guiomar entregou uma proposta de texto e Angela
construiu uma longa cena, inclusive com proposi¢des dramatiirgicas e
até mesmo textuais. Quando Marcelo recebeu e pdde analisar os dois
materiais, passou a ser o interlocutor dessas construgdes: a atriz néio leu
o material da escritora e foi recebendo partes do texto que se
relacionavam com o que ela ia propondo, a0 mesmo tempo em que
solicitava da escritora novos textos. Havia, assim, interferéncia nas
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propostas da atriz que vinham do texto escrito; havia interferéncia na
escritura do texto que partia de demandas do material da atriz; havia, por
sua vez, interferéncia na direciio que recebia os materiais de um lado e
outro, filtrava-os e disponibilizava-os, fazendo-os dialogarem entre si. O
objetivo da diregdo era fazer com que o material da cada um estimulasse
0 outro, mas ndo o determinasse.

Muitas vezes sentimos que descontruiamos mais do que
construiamos. Sem deter toda a consciéncia do processo naqueles
momentos, recedvamos pela perda de material, mas logo a frente viamos
uma nova construgo aparecer. A teia - o entrelacamento de fios - foi a
imagem que surgiu para nés, como metéfora deste novo processo criativo
que viviamos.

Iniimeras vezes, o desenvolvimento do trabalho nesse campo de
forcas nos pareceu um encaminhamento fragmentado, em outros
momentos, emaranhado, em outros, ainda, arriscado.

Vamos tecendo uma teia do espetdculo. Deixo de ser
intermedidrio e/ou protagonista. Interfiro na escrita.

Buscamos o dificil. Um texto destrocado. Uma atriz em
Jfragmentos. (BONES, 2001, p. 4)

O que nos sustentou nesse periodo foram as nossas convic¢oes
éticas e técnicas. Também nossas referéncias teéricas, como Eugénio
Barba, que, em seu livro Il Prossimo Spettacolo, descreve os desafios
de um processo criativo orgéanico:

A tensdo entre forgas divergentes, contrapostas ou
simplesmente contiguas pode determinar a catdstrofe.
Mas se se consegue domar estas forgas, descobrir o tipo
de relagdo que existe entre elas e se se consegue fazé-las
conviverem, entrelacarem-se e comporem-se, ao invés da
catdstrofe se atinge a densidade [...] Cria-se uma aparente
confusd@o, um campo magnético onde as forgas sdo
diferentes para cada ator e para o diretor, mas onde cada
um pode encontrar ligdmens, justificativas, interesses,
obstdculos, desafios, ressondncias com o tema principal
ou com o niicleo de questioes que constituem o ponto de
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partida... Usado como meio, o caos é um dos componentes
de um processo criativo orgénico. (BARBA, 1999, p. 16-
17, 19)

Aos poucos, foi ficando cada vez mais claro para nds que, neste
caos que buscdvamos, todos se faziam co-participes e criadores, e cada
proposigao era recebida como um ponto a mais em nossa teia, conforme
testemunhou e registrou José Carlos Aragdo, convidado para responder
pela criagdo do material grafico do espetdculo. Dramaturgo que &, se
enredou pelo processo, e compartilhou conosco o nascimento de
Olympia.

Testemunhei parte do processo: um privilégio... Vi o
quanto pode ser orgdnico e miiltiplo o nascer de uma
personagem. Em muitos momentos, também eu fiquei
pensando: “Que historia é essa?”- paralogo estar de volta
a cena que era construida em torno; para uma nova fita
ou badulaque que era acrescido a um cajado, com o
mesmo zelo com que uma nova palavra era incorporada
a uma fala ou um gesto a uma nova cena. (ARAGAO,
2001, p.2)

E foi assim, nesse jeito aparentemente confuso, “esquisito”, que
Olympia - o espetéculo - se aprontou para subir a ladeira, chegar & praga
e contar sua histéria a quem quisesse ouvi-la. Para nés, co-participes,
quando vemos esta renda tecida a seis méos, resta a sensag@o de que, ao
final, fomos sujeitos e objetos de nossa criagdo.
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Bertolt Brecht e o Brasil: Uma viagem acidentada

Antonio Hildebrando
Universidade Federal de Minas Gerais (EBA-UFMG)

A priori, também Brecht como qualquer outro
elemento importado poderd servir aos dois pélos
extremos do jogo cultural: a alienagdo, que aceita
modelos e com eles a supremacia cultural que a
Europa e os Estados Unidos continuam exercendo
no mundo, ou a identidade, que trabalha e digere
diferengas para aproprid-las como elementos de
alteridade constitutivos do préprio patriménio
cultural.

(Wolfgang Bader)

Embora alguns textos de Bertolt Brecht j4 fossem conhecidos no
Brasil antes da década de 50, como mostra Raiil Antelo no artigo “Os
modernistas 1éem Brecht”(ANTELO, 1987), tal conhecimento estava
restrito a um seleto grupo de intelectuais e nio encontrava maior ressonancia
na produg@o teatral. Antes de 1958, o dramaturgo alem3o j4 havia sido
levado a cena por grupos amadores e estudantis, mas somente nesse ano
se da a primeira montagem profissional de uma obra do autor, A alma
boa de Setsuan, pela companhia de Maria Della Costa

Ainda que ressalte a 6bvia dificuldade criada pelo Estado Novo
(1937-1945) para a entrada da dramaturgia brechtiana na cena brasileira,
Ina Camargo Costa levanta a hip6tese de que

Talvez a cotagdo zero de Brecht entre nés até o final dos
anos 50 se explique melhor por nossa dependéncia em
rela¢@o ao teatro francés, s6 minimizada com a
transformagdo da Brodway em nova Meca teatral no
segundo pés-guerra. Uma dependéncia dessa ordem
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implica que, para chegar até nés, o dramaturgo teria
que passar primeiro pela alfdndega francesa, fato que
s6 se verificou para valer com a memordvel tournée
parisiense do Berliner Ensemble.(COSTA, 1996, p. 51-52)

Chegando ao Brasil via Franga, a dificuldade inerente aos escritos
teéricos de Herr Brecht, agravada pelo dificil acesso a tradugdes
confidveis, fez com que alguns pontos de seu trabalho fossem privilegiados
em detrimento de uma visdo de conjunto, indispenséavel para uma obra na
qual os textos tedricos estdo indissociavelmente ligados a suas pegas, bem
como a sua experi€ncia como encenador. No Brasil, infelizmente, a entrada
da obra do dramaturgo alem?o se deu de forma fragmentada e ji carregada
de pré-julgamentos. De uma maneira geral, Brecht foi considerado
ortodoxamente brechtiano, como se houvesse uma cartilha a ser consultada
para o contato com a sua obra, ou foi reduzido, em nossos palcos, ao
efeito-V, que, utilizado, as vezes, como “truque”, assumia uma gratuidade
em nada relacionada com as suas idéias.

Muito mais do que uma reag@o a questdes formais, a posi¢do de
Brecht contra o teatro que ele denominava aristotélico - ressaltando
que, para ele, era aristotélico toda e qualquer encenagio que objetivasse
provocar a catarse, ndo importando saber se para a obtencéo de tal
efeito se apelasse ou ndo para as regras enunciadas por Aristételes —
repousava em sua crenga na transformacgdo da sociedade, na
possibilidade de que o teatro funcionasse como agente de mudanca, de
conscientizag#o e critica social

Para evitar a catarsis aristotélica, entendida como identificagdo
passiva, Brecht se utiliza do Verfremdungseffekt, efeito de
distanciamento, o famoso V-Effekt (efeito-V). J4 de saida, a tradugdo
do termo que em portugués significa estranheza, distanciamento,
alienagdo ou desilusio, fez correr muita tinta sem que se chegasse aum
consenso.

Elementos apropriados por Brecht para a obtengzo do Efeito-V
encontram-se presentes em manifesta¢Ges teatrais dos mais variados
tempos e culturas. Para ele, entretanto, o Efeito-V ndo deveria somente
causar estranheza, quebrando a ilus@o, ou distanciar o espectador,
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barrando a identificagio, mas desmascarar a engrenagem social,
mostrada, entio, como determinada por circunstancias histéricas e,
portanto, passivel de mudanca.

Muitas e complexas sdo as formas de abordagem do Efeito-V. Em
Brecht. A estética do teatro, Gerd Borheim analisa minuciosamente o
efeito de distanciamento em relag#o ao conceito, ao piiblico, ao ator, aos
elementos cénicos, a musica e ao diretor, concluindo que

Deve-se ressaltar [...] a abrangéncia das técnicas
brechtianas, posto que o efeito de distanciamento alastra-
se e informa a totalidade das partes que compbem um
espetdculo, e ndo apenas o desempenho do ator; temos
em mdos um verdadeiro sistema do distanciamento,
composto de diversas partes que se encadeiam com suas
prdticas em um todo unitdrio.(BORHEIM, 1992, p. 247-
248)

Este “sistema” fez do teatro épico proposto por Brecht, no minimo,
um elemento fundamental para a compreensao de textos/espetaculos que
ndo se conformam & tradi¢do aristotélica do teatro ocidental.

Neste sentido, e apenas para exemplificar, recorro a declarag@o de
Anténio José Saraiva no artigo em que traca a relagdo entre o teatro
vicentino e o brechtiano (SARAIVA, 1965). Ele, que havia afirmado ser
o teatro de Gil Vicente “verdadeiramente um fecho, um portal magnifico
sobre um mundo encerrado”, e confessava lhe parecerem alguns autos
vicentinos, principalmente o Auto de Inés Pereira (1523), “qualquer coisa
de inacabado, que n@o era carne nem peixe, nem romance nem teatro,
quando muito um esbogo demasiado ingé€nuo e deficiente da comédia de
costumes tal como a realizaria Moli¢re,” mais tarde, depois de assistir
uma montagem de O circulo de giz caucasiano, se pergunta:

Por que dar ao drama shakespereano, a tragédia
raciniana, a comédia molieresca o privilégio de padroes
unicos? Por que motivo a invengdo simbdlica e mesmo a
pega narrativa ndo hdo de constituir géneros vdlidos?
Por que tais formas de espetdculo se encontram
necessariamente ligadas a Idade Média e ndo poderiam
sobreviver?
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A evolugdo recente do teatro mostra precisamente que
uma tal idéia implica uma limita¢do, um empobrecimento
da propria concepgao do espetdculo cénico. (SARAIVA,
1965, p.19)

Retornando a “‘escala francesa”, que talvez esclarega muitas das

questdes referentes a recepgdo de Brecht no Brasil, ndo custa retomar
Bernard Dort em uma longa, mas esclarecedora citagio da resenha critica
intitulada ‘Distanciamento, para qué?’, escrita por ocasido da apresentacio
de O circulo de giz caucasiano, pelo Berliner Ensemble, em 1955.

Hoje, na Franga, quando se diz Brecht entende-se
‘distanciamento’. Depois de ter servido de entrave, este
neologismo passou a categoria de pedra filosofal.
Inicialmente foi um pretexto para recusar, sendo todo o
Brecht, pelo menos uma parte de sua obra: a da reflexdo
tedrica sobre teatro, arte e literatura. Alids, ndo havia
necessidade de tanta preocupagdo com esta palavra
bdrbara, pois, como escrevia Jean-Jacques Gautier:
‘Felizmente Bertolt Brecht faz com sua prépria teoria o
que fazem com todas as teorias os verdadeiros homens
de teatro: desdenha aplicd-la”. [...] O ‘distanciamento’
tornou-se um segredo de Polichinelo: uma cangdo, um
cartaz, um aparte de ator... e o lance estd feito. Tao bem
Jfeito que Brecht se tornou iniitil: o distanciamento falhou,
estd superado. [... ] Portanto ndo falemos mais de Brecht.
Ele é bom para os pesados atores alemdes. N6s agora
temos mais coisas a fazer. Artaud nos chama. Quando
muito vamos sonhar com uma sintese de Brecht e Artaud,
de “distanciamento” e “peste”... Infelizmente as coisas
ndo sd@o tdo simples — nem no que se refere a Artaud, nem
no que se refere a Brecht. Para nos limitarmos a este
ultimo, digamos que ainda estamos longe de estar quites
para com ele, para com sua reflexdo e sua prdtica teatral,

depois de termos pago o tributo ao distanciamento.
(DORT, 1977, p. 313-314)
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E claro que atores “distanciados” ndo 30 uma novidade. Também
n&o 0 s&o os narradores-comentadores, ou o uso de cangdes, ou quaisquer
outros elementos utilizados por Brecht. Sem o engajamento politico e
sem a certeza de que 0 homem é mutével e produz transformacaes,
como ele afirma no famoso Schema em que tragou a diferenga entre a
forma dramética e a forma épica do teatro, a “teoria” brechtiana ndo
passa de verbete para as “Histérias do Teatro”.
Dias Gomes, em texto que escreveu para a “orelha” do
livro de Paolo Chiarini sobre Brecht, publicado em 1967,
retratou bem a forma como se vinha processando a
recep¢do da obra brechtiana: “Entre as vdrias atitudes
quanto a Brecht, hd duas diametralmente opostas e
igualmente idiotas: a dos que o julgam um simples ativista
na execugdo de ‘uma tarefa do Partido’ e a dos que véem
nele um novo Moisés recém-nascido do Sinai com as
tdbuas da lei para o Teatro. (CHIARINI, 1967)

Mesmo sem descartar a existéncia de outras atitudes, a verdade é
que as duas entfio destacadas pelo dramaturgo brasileiro eram dominantes
e ndo faziam jus a Brecht ou a sua obra.

Certamente n@o foi como portador das “ tdbuas da lei” que um dos
melhores criticos brasileiros recebeu o autor alem3o, por ocasifo da
primeira montagem profissional de um texto seu no Brasil. Como aponta
Ind Camargo Costa:

A critica de Décio de Almeida Prado ao espetdculo de
Maria Della Costa, em vez de indicar os caminhos formais
percorridos por Brecht, tratou de acionar o sinal vermelho
para os possiveis interessados, num excelente sintoma da
tensao ideologica dos ares paulistanos: depois de alinhar
o dramaturgo as fileiras comunistas — das quais se
distancia porque o comunismo ‘acredita em si mesmo a
tal ponto e cré no homem com tanto otimismo que ndo
hesita em cobrar, como prego de salvagao alguns milhées
de cabegas humanas’ — ele passa a questionar o teatro

épico. (COSTA, 1996, p.41)
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Neste questionamento, o critico reforgou o que se tornaria, no
Brasil, lugar comum nos comentérios em relagéio 4 obra de Brecht,
classificando o espeticulo em questio como: monétono, liso, plano e
esquematico, reconhecendo-lhe o valor de “arma” politica, mas se
perguntando se haveria, além disso, algum progresso estético. Foi o préprio
Décio de Almeida Prado, entretanto, que forneceu a chave para arazio
da superficialidade com que encarou esse texto de Brecht, comprovando
adefasagem do arcabougo te6rico da critica brasileira, naquele momento,
frente a uma “nova” dramaturgia, quando afirmava, na abertura de sua
andlise, que

Cada critico é mais ou menos circunscrito por seus hdbitos
e crengas. Acostumados & perplexidade, & concentragdo
dramdtica, ao jogo de contrastes da dramaturgia
moderna, em que temos de ler nas entrelinhas, é natural,

talvez, que nos parega um tanto mondtono este teatro
narrativo. (PRADO, 1964, p.103)

Ja de saida causa “estranhamento” a exclusdo de Brecht da
“dramaturgia moderna™! e, ainda, que se considere a hip6tese dessa
primeira encenag@o brasileira de A alma boa de Setsuan ter sido realmente
“monétona”, “esquemdtica”, etc., estranha-se a criagdo, por parte do
critico, de uma espécie de ponte fixa entre Brecht e monotonia,
esquematismo, etc, desprezando a hipétese de uma encenagfio — talvez
mesmo de uma tradugio — equivocada e ndo atentando para as
“entrelinhas” e para a riqueza do texto brechtiano.

‘ Em texto bastante posterior & sua critica da primeira montagem
profissional de um texto de Brecht no Brasil, Décio de Almeida Prado,
em novos tempos € nova situag@o, afirmou que “a cultura européia, em
suma, pesou em todos os niveis, dos técnicos até o da difusdo de idéias.
Coube a Flaminio Bollini, por exemplo, revelar o teatro épico de Brecht
em sua mais pura ortodoxia, ao dirigir A alma boa de Se-Tsuan, em1958,”
(PRADO, 1996, p.45) e é claro que para reconhecer a ortodoxia do
teatro épico — ou seria de Brecht; de Flaminio Bollini e/ou do préprio
critico? — deslocando, creio, do texto para a encenagéo as impressdes
registradas em relagio A alma boa de Se-Tsuan, foi necessério que o



MEDIAqﬁEB PERFODRMATICAS LATINO-AMERICANAS 43

critico, olhando para trés, historicizasse a referida encenag@o e o teatro

nacional em que se apoiou. Assim, Décio de Almeida Prado, considerado,

e ndo sem razdo, um dos nossos melhores criticos teatrais, esclarece que
A geragdo de Os Comediantes e do Teatro Brasileiro
de Comédia contentara-se em fazer bom teatro. A
modernizagdo do espetdculo parecia — e era naquele
instante — um fim suficiente em si mesmo. J4 os mais
Jovens passaram adiante, formulando outras questdes.
Qual o papel do teatro enquanto institui¢cdo social?
Que teria ele de novo a dizer ndo sé aos artistas mas
aos homens e a sociedade de seu tempo? Tais perguntas
inpiradas por Marx e reavivadas por Brecht, estdo na
base de tudo que fez o Arena em seu periodo mais
produtivo. (PRADO, 1996, p. 77-78)

Para expurgar quaisquer resquicios de ortodoxia foi preciso,
entretanto, aguardar pela recep¢do antropofagica de Galileu pelo Oficina
que foi, nas palavras do critico, “emblema e guia de sua geragdo, [...]
Passou pela exaltag@o do espirito critico de Galileu Galilei, retrocedeu
ao Brecht préximo do niilismo de Na selva das cidades... (PRADO,
1996, p.116).

Para Roberto Schwarz, a “assimila¢@o” de Brecht no Brasil foi mais
dificil do que a de outros autores em evidéncia na época, como Jean Paul
Sartre, Tenesse Williams, Arthur Miller etc,

Nao tanto por ser um autor comunista, pois vdrios dos
escritores admirados do pais haviam sido ou continuavam
sendo militantes, simpatizantes ou criticos interessados
do comunismo. Até onde vejo, o que o tornava um corpo
estranho era a radicalidade da inovagdo artistica. No
seu caso ndo bastava aceitar ou rejeitar um conjunto
de posigcdes mais ou menos ousadas, postas em cena a
maneira convencional. A nova proposta incluia um
pacote de atitudes e procedimentos inéditos, cujo bé-d-
bd era preciso aprender. As implicagdes de ordem geral,
que se desejavam revoluciondrias em relagdo a cultura
burguesa no seu todo, por ora ficavam na penumbra.
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As dificuldades iam do elementar, da compreensdo do
que pudesse ser o tal “efeito de estranhamento”, até a
inevitdvel contradigdo com interesses criados: as
companhias giravam em torno de atores famosos, que
queriam saber se a sua arte de arrebatar a platéia agora
ia para o lixo, ou, por outra, se a nova técnica né@o
matava a emog¢do. Lembro da genuina perplexidade nos
ensaios de A alma boa de Setsuan (1958), onde Maria
Della Costa e Sandro Polloni pediam esclarecimentos a
Anatol Rosenfeld, que comegava a assumir com brio o
seu papel de explicador de Brecht. (SCHWARZ,1999, p.
18)

O tal “efeito de estranhamento” ou de “distanciamento”, como se
queira, continua oferecendo dificuldade de compreenszo, o que, aliés,
mantém a sua produtividade. Por outro lado, o temor do “assassinato” da
emogdo se juntava aos mal entendidos que muitos, a partir do famoso
Schema e sem atentar para a nota em que o autor alertava para o caréter
nédo-absoluto das oposi¢des, pois eram apenas “varia¢des de matiz”,
levaram ao pé da letra as oposi¢Ges razdo/emogdo e agdo/narragio
presentes na primeira versdo, de 1930, e atribuiram ao autor o
estabelecimento de uma cis@o absoluta entre o teatro dramético e o teatro
épico. Esta interpretag@o ndo sé vai contra o criador do Schema como
também tende a transformar em receitudrio as suas observagdes, tornando-
as limitadoras e prejudiciais ao desenvolvimento da atividade teatral.
Ainda hoje, ndo € rara entre nés a percepgéo distorcida de que o
dramaturgo alem@o, em sua luta contra o que ele chamou de “teatro
culindrio”, teria abolido o divertimento no teatro ou banidoorisoe a
emoc¢ao. Ora, se a diversd@o que o teatro deve ou pode proporcionar
exclui areflexdo critica frente ao que se desenrola no palco, buscando,
apenas, a gargalhada do espectador, pode-se dizer que Brecht atentou
contra o divertimento. Por outro lado, se a diversdo consiste em “deixar”
oemocionado espectador se debulhar em lgrimas, embalado pelas vozes
embargadas de atores com algum tipo de disfun¢do glandular que os
impede de fazer parar a 4gua que jorra de seus olhos, Brecht, talvez,
tenha querido tirar dos cidaddos a possibilidade de diversdo. Enfim,
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aqueles que recusavam a obra de Brecht pela via do “divertimento”
estragado, devido & necessidade de ter que “pensar” e assumir uma
posic@o assistindo as suas pegas, assemelhavam-se, creio, ao Sr. Puntila,
de O senhor Puntila e seu criado Matti:
PUNTILA — Ndo gosto das pessoas que ndo sabem gozar
a vida. Quero o meu pessoal sempre contente. Quando
vejo um empregado meu de cabeca baixa, fisionomia
abatida, fico irritado.
MATTI - Compreendo bem os seus sentimentos. Mas ndo
sei porque essa gente tem um ar tdo infeliz, aqui na sua
propriedade. Sdo todos amarelos como limdo, s6 pele e
0sso, parecem vinte anos mais velhos do que sdo. Acho
que fazem isso para irritar o senhor. (BRECHT, 1992, p.
105)

Os temas e personagens de suas pegas realmente teimam, em menor
ou maior grau, em “mexer”’ com a consciéncia tranquila dos muitos
“Puntilas” espalhados pelas salas de espetéculo.

Apesar da recepgio pouco entusiasmada, por uma parcela da critica,
da primeira montagem de A alma boa de Setsuan no Brasil, a partir da
década de sessenta, os dramas de Brecht, com maior ou menor €xito,
passaram a frequentar com assiduidade os nossos palcos. Um dos
momentos mais significativos foi amontagem, em 1968, pelo Grupo Teatro
Oficina de S#o Paulo, de Galileu. Sem abrir méo do experimentalismo
que sempre caracterizou o seu trabalho, José Celso “aproveitou’ o original
brechtiano para levar & cena um espetéculo que se aproximasse da realidade
brasileira e, para isso, ndo se furtou a fazer cortes e inserir novas cenas no
texto original, causando, € claro, o desagrado dos brechtianos ortodoxos.
De acordo com Reynuncio Napoledo de Lima,

Trés séculos e meio depois da degluticdo do bispo
Sardinha, ocorre entre nés uma dupla devoragdo de
mitos: a de Bertolt Brecht, monstro sagrado (malgré-
lui), e a de Galileu, herdi e pega/desafio, durante o
carnaval antropofdgico da encenagdo/recriagdo do
Grupo Oficina.[...] A montagem, bem sucedida, dd conta
do recado e seu resultado é, em certa medida,
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grotovskiano, pois dessacraliza os mitos de Brecht e
Galileu (herdi e peca) e os ressemantiza, para reconstrui-
los em novos tempos e termos. A fungdo critica, inerente
ao autor e a sua obra, ndo inoculou a carga mitica que
as novas contestagées lhes atribuiram..(LIMA, 1987, p.
90)

Ressaltando, embora, que a “dessacralizagio”e “ressemantizag¢do”
de “mitos” “para reconstrui-los em novos tempos e termos” é, em grande
medida, brechtiano, concordo que as “estratégias” para atingir tais efeitos,
como pude apreender de fotos e do que se falou do espeticulo em questio,
sejam, “em certa medida”, grotovskianos. Possivelmente h4 aqui a j4
comentada tentativa de sintese Brecht/Artaud. O certo € que com a
montagem dessacralizadora do Oficina, reforga-se a “tropicalizagiio” do
dramaturgo alemo, que perde, felizmente, a sua fungfio de modelo para
exercer, também aqui, o papel de uma espécie de estopim, de estimulo no
processo iniciado pelo Arena para a criagio de uma dramaturgia engajada
na discussio da realidade brasileira, pronta para aceitar o impulso e a
renovagdo cénica propiciada pela teoria brechtiana, mas rejeitando
qualquer resquicio de colonialismo estético, que ndio se confunde, é claro,
com a sauddvel abertura para idéias que ndo venham embaladas em
verde-amarelo. Em tempo: saudével se néo se fizer como a crianga que,
desfeito 0 embrulho, logo perde o interesse pelo brinquedo e o pde de
lado, antes de explorar todas as formas possiveis de “brincadeira”
oferecidas pelo “produto” e ndo especificadas nas informagdes do
“rétulo”.

Certo € que, em sua viagem para o Brasil, a obra de Brecht, perdeu
muito da “bagagem” na “alfandega” francesa e, também, na portuguesa.
A que restou ganhou carimbos e etiquetas que até hoje, apesar dos
esfor¢os de estudiosos como Anatol Rosenfeld, Gerd Bornheim e
Fernando Peixoto, entre outros, ainda prejudicam a compreensdo de
seu legado entre n6s.

Apesar de tudo, as pegas do dramaturgo alemao foram e continuam
sendo montadas, e - quando na mio de encenadores que niio tentam
ser mais brechtianos que o préprio, sacralizando-o — tém feito muito
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sucesso. A recepgo produtiva tem dado bons frutos, o impulso brechtiano
pode ser detectado na dramaturgia, nas reflexdes sobre o papel do teatro
€ em experiéncias importantes como, apenas para citar dois exemplos,
as do Teatro do Oprimido de Augusto Boal ou de Ingrid Dormien
Koudela e sua “retomada” do teatro didético. Pior sorte coube aos
escritos tedricos e ndo s6 pela quantidade e qualidade das tradugdes.
Afinal, aproximar-se da teoria brechtiana n#o é tarefa facil. Dialético,
quase sempre, contraditério as vezes, transformado em mito, idolatrado
e odiado, o dramaturgo tedrico e encenador alemao foi responsivel
por uma obra em constante reformulago, o que invalida a 4nsia por
conclusdes categéricas. O certo € que a aceitagdo acritica ou a recusa
inflexivel da teoria brechtiana, além de ndo contribuir em nada com os
estudos sobre o teatro, estdo em profundo desacordo com aquele que a
elaborou.

Os negécios do mundo se tornaram muito mais complexos, a
engrenagem ganhou novos elementos, mas continua engolindo muitos
que pensam domina-la. Destituida de sua rebeldia, de suas contradiges,
também a obra de Brecht se apresenta, s vezes, pasteurizada e tdo
in6cua quanto o “teatro culindrio” contra o qual foi erigida. Para manter
a sua produtividade € preciso estranhi-la. Somente assim, creio,
descarta-se o modelo para se aceitar o impulso.
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Literatura e performance

Cldudia Neiva de Matos
Universidade Federal Fluminense (UFF)

Na iiltima década expandiu-se muito o uso da nog@o de performance
nos estudos literarios e culturais, dilatando mais ainda o significado desse
termo que sempre apresentou contornos conceituais bastante imprecisos.
Convém assim estabelecer e levar em conta as nuances de sua
aplicabilidade, considerando a formag@o heterogénea das fontes te6ricas
que configuraram as abordagens baseadas na performance, e também a
heterogeneidade dos campos e objetos aos quais ela se aplica e nos quais
assume fei¢Ges particulares.

No sentido mais restrito, performance designa certos eventos e
formas do dominio das artes cénicas, que desde os anos 60 se distinguiram
do teatro tradicional, destacando as dimensdes encenativas e
interpretativas da obra em detrimento das instncias textual e autoral' .
Mas h4 um grande campo de discusso que néo se ocupa necessariamente
da performance enquanto objeto de estudo especifico, mas a ela recorre
como nogdo ou perspectiva central para abordar préticas artisticas e
culturais de natureza variada, entre as quais avultam diversas formas de
poesia ou operagGes discursivas de cariter poético. E a este respeito que
tentarei costurar aqui alguns dados e reflexdes.

A necessidade dessa discussdo ganhou corpo para mim, entre ou-
tras razdes, quando a performance surgiu como conceito operatorio axial
em dois recentes e 6timos trabalhos de pés-graduagio que orientei na
UFF: a disserta¢do de mestrado de Daniel W. Bueno Guimaries e a tese
de doutoramento de Fernanda Teixeira de Medeiros?. Daniel e Fernanda
trataram de assuntos 2 primeira vista inteiramente dispares: cantos rituais
kaxinaw4, e poesia marginal dos anos 70 na Inglaterra e no Brasil. Entre
os dois objetos, porém, havia em comum o uso da voz e a presenga fisica
do emissor poético no evento comunicativo dos textos. Em ambos se
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colocava pois o problema do contexto: o contexto imediato, situacional,
onde era concretizado o texto poético; mas também o contexto amplo,
cultural, ao qual se conectavam e do qual dependiam o funcionamento e o
sentido do texto performatizado. Nos dois trabalhos, a vinculagéo entre
texto e contexto conduzia a examinar e refletir sobre as condi¢des sécio-
culturais em que eram gerados e difundidos os repertérios estudados. No
caso dos cantos rituais Kaxinaw4, mobilizaram-se dados e aparatos dis-
ciplinares da Etnografia e da Antropologia. No caso da poesia marginal
dos anos 70, a Histéria e a Politica foram trazidas 2 cena.

Além de recorrer as Ciéncias Sociais para dar conta do processo
de contextualizagdo, colocava-se para Fernanda e Daniel uma outra tare-
fa, simétrica e correlata 4 primeira: como dar conta também do caréter
propriamente textual dessas obras, ou seja, como analis4-las uma vez
distanciadas de seu contexto, subtraidas a ele? Este é um problema en-
frentado por todos os que lidam com performances operadoras de mate-
rial linguistico, poético. Mas é mais crucial para os profissionais da critica
literdria, cuja especialidade € justamente trabalhar com textos (quase sem-
pre escritos), e de certa forma precisam explorar algum nivel de percep-
¢do especificamente textual dos objetos examinados para poderem exer-
cer plenamente suas estratégias particulares de aproximaggo. O fato é
que a critica literéria, acostumada 3 disponibilidade im6vel e silenciosa
dos textos sobre a folha de papel, demorou a se interessar pela
performance, sendo precedida neste dominio por outras disciplinas e li-
nhas de estudo, principalmente da 4rea etnogréfica e antropolégica.

Entre os motivos que vém estimulando os especialistas em Letras a
incorporar a nogdo e a perspectiva ao seu arcabougo critico-tedrico, po-
derfamos destacar:

a) o forte comércio interartes e intermidias desde os anos 60, com
a proliferagdo de préticas e eventos performaticos em diversos campos,
entre eles: os happenings, modalidade de performance praticada no am-
bito dominante das artes pl4sticas, mas com fortes vetores teatrais e mu-
sicais® ; ainda no quadro das artes pl4sticas, experiéncias como as instala-
¢Oes e “montagens” de Rauschenberg e outros, o neoconcretismo brasi-
leiro de Hélio Oiticica e Lygia Clark, etc.; linguagens musicais populares e
eruditas que investiram radicalmente na ruptura de conceitos e estruturas
tradicionais (temas, tonalidades, metros regulares etc.) e na inventividade
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sem peias, como o free jazz € a obra multiexpressiva de John Cage; pro-
postas teatrais que operavam com dispositivos simbdlicos estranhos a
dramaturgia tradicional e faziam da improvisag¢io um procedimento estru-
tural, buscando também maior intera¢@o com o piiblico presente, como
foi o caso, nos anos 60, dos grupos americanos Living Theater e
Performance Theater (cf. Calado, 1990, 40-42); e particularmente, para
o que nos diz respeito, o campo da poesia, que, além de experimentar
formas das chamadas Poesia Sonora e Poesia Visual, desenvolveu expe-
riéncias de oraliza¢do, vocalizag@o e performatiza¢@o nos Estados Uni-
dos (beat generation), na Inglaterra (British Poetry Revival) e no Brasil
(alguns grupos da chamada ““poesia marginal” dos anos 70, além de tenta-
tivas concretistas anteriores).

b) a progressiva aceitagio e incorporag@o pelos estudos literarios
de objetos que antes eram negligenciados ou mesmo menosprezados pela
critica especializada em Literatura, notadamente os repertérios de arte
verbal periféricos, populares, étnicos etc., a poesia de tradigfo oral e
iletrada, cantos indigenas, cangfo popular mediatizada etc.

¢) como conseqiiéncia dos dois primeiros processos, constata-se
um interesse crescente, no campo das Letras, pelas poéticas da voz, pra-
ticadas em contexto quer de alto quer de baixo letramento. Nesse qua-
dro, e particularmente no caso brasileiro, destaca-se o crescente interes-
se de analistas liter4rios pela cangio popular, como produto poético qua-
lificado e de larguissimo alcance.

As condigdes para atender 2 demanda investigativa de linguagens
que incluem em maior ou menor grau o elemento performatico foram pro-
vidas pela tendéncia critica, dominante também desde os anos 70, a con-
siderar a constitui¢do de sentido na literatura (e na arte em geral) nos
termos de um processo dindmico descrito pela triade produgdo-comuni-
cagdo-recepgao. Esse enfoque serd alimentado, enriquecido e diversifi-
cado por dispositivos critico-teéricos colhidos em velhas € novas corren-
tes da Teoria da Literatura, como o Formalismo eslavo e a Estética da
Recepcio.

Tentei até aqui esbogar a base histérica e tedrica interna aos estu-
dos literdrios sobre a qual se desenvolveu o seu relativamente recente
interesse pela performance. Mas, como sabemos, antes de ser incor-
porado e operacionalizado pelos estudiosos de Literatura, o conceito
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foi utilizado e elaborado em outros dominios, como a Lingiiistica, a
Antropologia e a Teatrologia, que lidam com atos de comunicagio
vocal e/ou corporal. Entre esses campos de estudos, aparentemente
os de maior contigiiidade com a Literatura seriam a Linguistica, porse
debrugar sobre fatos de linguagem verbal, e a Teatrologia por se ocu-
par de uma atividade artistica e sua critica. Mas a incorporagio e
elaborag@o da nog@o de performance pelos especialistas em Literatu-
ra parece ter sido mais sustentada por perspectivas de matriz antro-
poldgica, principalmente da Etnopoética e da Antropologia lingiifstica
e, dentro delas, o estudo de discursos rituais. E também pela via de
uma ndo-disciplina, filhote meio bastardo da Critica literdria e da
Etnografia: os Estudos folcléricos.

Aqui devo abrir um parénteses para situar duas de minhas prin-
cipais referéncias nesta discussdo, ambas publicadas originalmente em
1990. Em “Poetics and Performance as Critical Perspectives on
Language and Social Life”, Richard Bauman e Charles Briggs* mapeiam
e discutem as contribuigSes trazidas nos anos 80 pela Antropologia e
pela Lingiiistica 2 abordagem dos fatos de performance e os modos
de os especialistas se situarem face ao potencial estético e poético da
no¢do. Em Performance, recepg¢do, leitura, edigio original também
de 1990, Paul Zumthor, renomado especialista em literaturas orais,
propde uma compreensio da recepgio de linguagens poéticas, inclu-
sive por meio de leitura silenciosa, baseada na idéia de performance.

Note-se que os autores dos dois textos ndo se aludem recipro-
camente nem se mencionam nas bibliografias. Bauman & Briggs falam
como etndgrafos, para etnégrafos; minha elaboragéo, informada pelas
propostas de Zumthor, tenta conduzir a transferéncia da discussio ao
campo literario.

Zumthor notabilizou-se primeiro como medievalista, estendendo
dai seu interesse a outras formas de literatura de transmisséo vocal,
inclusive as folcléricas e étnicas. Como j4 adiantei e passo a elucidar,
o Folclore ao lado da Etnografia ou Antropologia parecem-me constituir
as principais vias pelas quais o conceito de performance vem integrar
perspectivas de andlise propriamente poético-literdrias.

Mesmo sem o apoio de uma nomenclatura ou suporte conceitual
precisos, os processos performéticos avant la lettre foram considerados



MEDIAQ&EB PERFORMATICAS LATINO-AMERICANAS 53

pela investigagio folclérica desde o século XIX. E verdade que folcloristas
como 0 nosso Sflvio Romero néo fizeram da performance da poesia popular
uma questdo critica central. Ao mesmo passo, tentaram neutralizar sua
prépria reag@o aos objetos que estudavam, em prol de uma pretensa
objetividade do registro etnogréfico. Porém a “perda” de sentido correlata
a perda da sensag#o € freqiientemente apontada e lamentada por eles.

No século XX, orientages menos positivistas € mais avangadas
dos estudos folcléricos passaram a centrar o foco na transmiss@o dos
textos e na eficicia comucacional dos operadores poéticos: € o caso de
estudos sobre a narrativa épica como os de Lord Parry e Albert Lord, e
de estudos sobre processos de transmissdo textual como os de Menendez-
Pidal. As velhas especulagdes sobre a origem das obras, sobre os dilemas
da autoria coletiva ou individual, sobre o confronto e legitimidade de
variantes, sobrepds-se a pergunta sobre a reatualizagéo e o continuum
vital dos textos tradicionais (0 que Bauman & Briggs chamariam de sua
recontextualizagio), sobre a situag@o em que se d4 a enunciag@o e sobre
todos os participantes dessa situag@o, isto &, tanto os performers quanto
o publico receptor.

Tudo isso lavrou o terreno para uma observag@o mais sofisticada
dos processos criativos, comunicativos e receptivos da literatura oral,
observag@o que confluird com o desenvolvimento da Antropologia
lingiiistica e também da Etnomusicologia.

Assim é que, como assinalam Bauman & Briggs, em meados dos
anos 70, “performance” surgiu como termo-chave em certos setores da
Antropologia lingiiistica e do Folclore, articulando reorientagdes criticas
que entdo energizavam esses campos aliados. Entre elas, destaco a
tendéncia, que se verificava na Antropologia e também na Lingiiistica, a
estabelecer um espago mais amplo para a poética e o trabalho artistico da
lingua.

Bauman & Briggs (1990, p. 68-69) mostram que o interesse pela
performance aproximou da poesia o olhar de muitos etnégrafos, que se
concentraram cada vez mais nos aspectos de configuragio poética e
por conseguinte apontaram a necessidade de uma atividade
interpretativa, hermenéutica, por parte do analista, envolvido com o que
se denomina “artes verbais”. Essa postura, tributéria de uma filosofia da
linguagem referida a poesia (Vico, Herder, os formalistas russos, o
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Circulo de Praga), situa-se no quadro, manifesto desde os anos 70, do
desenvolvimento da Etnopoética, que conduziu a uma compreenso mais
ampla dos fatos de comunicag@o verbal em sua dimens#o artfstica,
estética, investigando os padrdes formais e o contedido simbélico dos
textos. Tal compreenséo seria expandida e aprofundada, desde o inicio
dos 80, pela observagio dos contextos comunicativos amplos,
recuperando a visada sécio-histérica ao observar a interagéo entre
performers e audiéncia.

As abordagens baseadas na performance tiram evidentemente
partido da andlise da emergéncia de textos em contextos. A importincia
do contexto cultural e interativo do uso da linguagem & velha moeda corrente
em diversas disciplinas que lidam com fatos de comunicagZio verbal. J4
Malinovski, Jakobson, Parry e tantos outros assinalaram aspectos da
interagdo dinamica entre emissores e receptores na construgo e
transformag@o dos sentidos e das préprias formas textuais e discursivas,
orientando nossa compreens&o de processos e eventos comunicativos.

Segundo Bauman & Briggs (p. 67), todavia, estudos mais recentes
afastaram-se de uma concepgo de contexto em termos normativos,
convencionais e institucionais. Com base num extenso mapeamento da
literatura sobre o tépico, sobretudo no seu tratamento antropoldgico,
0s autores mostram que “os estudos de performance estfio no meio de
uma reformulag@o radical na qual ‘texto’, ‘contexto’, e a disting#o entre
eles estdo sendo redefinidas.” As nogdes sofrem um deslizamento no
sentido de incorporarem potencial dindmico e processual, sendo
consideradas no interior de processos dialéticos: descontextualizagio e
recontextualizagfo/entextualizagdio, segundo o uso que se faz do material
lingiiistico, correspondendo a um descentramento e recentramento no
discurso. No movimento de sua histéria, o texto incorpora e carrega
marcas de seu uso contextual, assim como o contexto & constantemente
marcado e modificado pelo texto. Dessa maneira, pode-se dizer que o
foco da andlise da performance no final dos anos 80 tornou-se a0 mesmo
tempo mais textual e mais contextual.

No campo da literatura, essas especulacdes trazem 2 tona o
velho e nunca bem resolvido dilema dos critérios intrinsecos vs.
critérios extrinsecos de abordagem da obra, critérios que privilegiam
opositivamente o texto ou o contexto. Desde o final do século XIX,
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as correntes intrinsecas e extrinsecas se confrontaram com maior ou
menor grau de animosidade. Poucos foram os — grandes - criticos
que souberam superar essa dicotomia, entre eles, exemplares, Antonio
Candido e Erich Auerbach. A op¢éo dicotomizada e seu potencial
conflituoso, apesar de censurada por muitos e considerada démodée,
volta e meia d4 sinal de sobrevivéncia, sob novos feitios ou embutida
em novas disputas tedrico-metodolégicas, como as ainda recentes
desavencas entre Teoria Literaria e Estudos Culturais.

Acredito que a perspectiva da performance pode constituir um
instrumento eficaz para modalizar essa dicotomizacdo, facilitando o
trinsito de méo dupla entre texto e contexto, e também enriquecendo a
visada critica com pontos de vista gerados diretamente pelos sujeitos
implicados nos eventos poéticos, tanto emissores quanto receptores,
sejam eles poetas marginais e seu ptiblico “moderninho”, sejam cantores
indigenas e seus “parentes” coparticipes no discurso ritual.

Boas indicagdes para avaliar essa possibilidade estdo no jé
referido livro de Paul Zumthor. O dominio preferencial de seu trabalho
sempre foi a literatura oral. Mas desde os anos 70, justamente, ele
elegeu a idéia e o termo de vocalidade como categoria nuclear de
seus estudos, que se debrugam sobre poéticas da voz, envolvendo no
mesmo passo a presenca e fungéio do corpo na comunicagao poética.
Assim fica decisivamente reconfigurado um enorme campo de
investigacdo do poético que abrange desde as artes verbais das culturas
ditas primitivas, atravessa a Antigiiidade, a Idade Média, toda a
produgdo textual contida no que se denomina folclore, até alcangar a
cangio popular e todas as formas poéticas difundidas pela mediatizagdo
tecnolégica contemporéanea. Seu foco investigativo ndo privilegia a criagdo
da obra (segundo a tradig@io oitocentista dos estudos literdrios), nem
tampouco a sua estrutura interna (segundo as vertentes formalistas e
estruturalistas da tradicéo contemporanea), mas a sua existéncia empirica,
enquanto interagio de emissdo e recep¢do. No livro de que tratamos, a
perspectiva assim elaborada se estende ao processo de leitura, ele mesmo
considerado como atividade performativa.

E sobretudo no dominio etnolégico que Zumthor vai colher o con-
ceito de performance, para situi-lo no eixo de sua perspectiva critico-
teérica, incorporando perspectivas correlatas sobre formas de compor-
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tamento e linguagem rituais e procurando estender alguns aspectos des-
critos e elaborados pela etnologia a outras formas de comunicago.

Entre as tendéncias da critica literdria contemporénea, seu principal
didlogo € com a estética da recepgio, A qual acrescenta dimensées no-
vas, problematizando alguns tépicos de sua proposta. Pois a categoria da
recepgdo elaborada por Jauss e seus companheiros opera, em tiltima ins-
tancia, por abstragfo e generalizagdo, trabalhando principalmente as di-
mensdes intelectuais do sentido textual, a partir de leituras historicamente
cristalizadas. Contra essa cristalizagfo, insurge-se e resiste, segundo
Zumthor, o discurso poético, cuja eficdcia e energia vital se manifestam
sempre de forma pessoal e intransferivel, no momento tinico do encontro
entre a obra e um sujeito receptor concreto, de perfil singular, radicalmen-
te diverso do sujeito “desencarnado” projetado pela teoria da recepgao.
A principal “corregdo de perspectiva” que Zumthor (1990, p. 61-62)
dirige ao grupo de Constanga é portanto que seria preciso reintegrar a
nogao de produtividade da leitura o “conjunto de percepgdes sensoriais”.
Issoimplica (re)conhecer, presenciar, narrar uma experiéncia concreta:
“oleitor lendo”, “a percepgdo sensorial do ‘liter4rio’ por um ser humano
real” (p. 28-29). Eaela que se refere o conceito de performance, articu-
lando condig¢Bes de expressdo e recepgio num momento presente €
vivenciado.

Implicando a questzio do “papel do corpo na leitura e na percepgio
do literdrio” (p.28), evidenciando seu pertencimento a uma dinamica s6-
cio-situacional pela qual é afetada a0 mesmo passo que intervém no seu
funcionamento, a performance “ndo pode ser reduzida ao estatuto de objeto
semidtico” (p. 87), sendo antes o “tinico modo vivo de comunicago po-
ética” (p.39-40).

Para os estudos liter4rios em geral, um aspecto muito importante
da obra de Zumthor € que ela propde tacitamente uma maneira de conce-
ber e abordar o texto e o contexto que escapa 4 velha dicotomia entre os
critérios intrinsecos e extrinsecos de abordagem. Como para aestéticada
recep¢ao, o processo de significagio extrapola os limites textuais sem se
deixar sedimentar na etapa de produgio da obra, mas explorando uma
transitividade fortemente dindmica entre produgo e consumo. Entretan-
to, para além do que ocorre na estética da recepgdo, aqui “interno” e
“externo” sdo categorias que se desdobram, compreendendo o pleno
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universo do sujeito: o corpo e aquilo que dele emana: a voz. Nesse qua-
dro, fica inapelavelmente problematizada e desqualificada a velha preten-
sdo a “objetividade” critica, quer a do determinismo da génese, quer ada
determinac3o estrutural.

Insistindo na realizagdo concreta e dindmica da emissdo/recepgo,
evitando as tentagdes reificadoras do texto e do contexto, a perspectiva
da performance borra as fronteiras entre a aparente estabilidade do texto
e ainstabilidade do mundo e dos seres dos quais o texto provém e aos
quais se dirige. Ela permite que nos situemos criticamente na conexao
entre ambos, incorporando-nos ativamente & performance dial6gica que,
segundo Zumthor, constitui toda recep¢do poética, inclusive a da leitura
solitdria. Assim se expande e renova a prépria concepgdo do que seja
“poesia”, que o autor faz questdo de distinguir da “literatura” e desemba-
ragar de todo “preconceito literdrio” para chegar a esta definigio de uma
notével simplicidade: a poesia é “‘uma arte da linguagem humana, indepen-
dente de seus modos de concretiza¢do e fundamentada nas estruturas
antropol6gicas mais profundas.” (p. 15) Eu acrescento: a poesia assim
compreendida é sempre universal e sempre particular. Nela ressoam to-
das as vozes poéticas: obras-primas de mestres candnicos, divinos cantos
de xamis em transe, artimanhas de poetas marginais.
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NoTtas

1 a performance como forma de teatro desenvolve-se no ambiente
artistico dos anos 60, altamente marcado pelas praticas da improvisagio
em diferentes linguagens, e recebe influxos de experiéncias radicais e
mais transitérias, como a dos happenings. Segundo Calado (1990, 50),
“os pensadores e praticantes do teatro norte-americano, a partir da década
de 70, utilizam o termo performance (que pode ser usado num sentido
mais amplo de ‘representago’), relegando os termos ‘teatro’ e ‘drama’
para manifestagGes mais restritas a formas definidas classicamente.”
Fernanda apresentou parte do seu trabalho no simpésio “Mediagdes
performéticas latinoamericanas II”, neste mesmo VIII Congresso da
Abralic.

Apresentados por Sontag (19..., 305) como “uma mistura de exposigao
de arte e performance teatral”, os happenings foram chamados por
alguns de “o teatro dos pintores”.

Bauman trabalhava entdo no Instituto de Folclore da Universidade de
Indiana, e Briggs, no Departamento de Antropologia do Vassar College
em Nova York.



A Festa Barroca nas Minas Gerais: Mediacdo Ritual

Claudia M. Braga
Universidade Federal de Sdo Jodo del-Rei (Funrei)

Como col6nia portuguesa até o inicio o século XIX, grande produtor
de ouro e diamantes durante os séculos XVII e XVIII, o Brasil foi palco
privilegiado da influéncia do pensamento missionério jesuitico, a partir do
qual a evangelizagdo se dava, entre outras formas, pela representagio
espetacular, entre festas e rituais, do poder temporal da igreja, aliado a
magnificéncia da metrGpole.

Nesse contexto, entre os diversos territérios do pais, a regido das
Minas Gerais, na qual se destacavam no periodo colonial as cidades de
Vila Rica, principal produtora de metais preciosos, e Sdo Jodo del-Rei,
centro de comércio desta produg@o, foi o alvo para onde se voltaram as
preocupacdes dos poderes temporais e espirituais.

A preocupacio de estabelecimento e manutengio de ambos os
poderes naquela regido traduziram-se, sobremaneira, pelo aparato de suas
festas, nas quais a religido, intimamente ligada ao poder temporal, era
vivenciada como espetdculo e buscava o despertar para a fé através da
sensibiliza¢do dos sentidos.

Com sua arquitetura, onde o pensamento barroco se
projeta em caracteristicas que se tornaram exclusivas da
colonia, as cidades de Vila Rica e Sdo Jodo del Rei foram
um cendrio ideal para os festejos que contavam, além
disso com a participa¢do de praticamente toda a
comunidade, como pode ser observado num comentdrio
da época sobre o desfile do Triunfo Eucaristico realizado
em Vila Rica, no ano de 1733: Ndo hd lembranga, que
visse o Brasil, nem consta, que se fizesse na América acto
de mayor grandeza, sendo tantos, e tdo magnificos os
que no espaco de duzentos annos, com admiragdo do
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mundo todo tem executado seus generosos habitantes.
(Apud. TINHORAO: 2000, p. 109).

Nesse sentido, o fato de a colonizagfo das Minas Gerais consolidar-
se ja no século XVIII absolutamente néo elimina a disposi¢#o barroca de
sua ideologia, sobretudo se se considerar o barroco, ndo como um estilo
de época, mas como uma forma de pensar o mundo tipicamente ibérica,
aprofundada pela Contra-Reforma catdlica, que vai caracterizar
intrinsecamente, no apenas a formagc&o cultural desta peninsula européia,
mas estender-se por toda a América por ela colonizada.

Na Ibero-América, contudo, esta forma de pensamento nzo ser4,
como na Europa, uma afirmacfo de tradi¢es seculares, mas uma solugao
de compreensdo daquele universo particular, onde se encontravam ragas
e culturas inteiramente dferenciadas e, no dizer de Rubem Barboza Filho,
em seu brilhante Tradigdo e artificio, “obrigadas a liquidar a coeréncia
de seus significados metafisicos para conviverem e sobreviverem numa
imensiddo hostil” (2000, p. 15).

Grande responsével pela expansao do catolicismo, assolado pelas
reformas protestantes em toda a Europa ocidental, a peninsula Ibérica
viver4 em suas conquistas americanas o paradoxo da imposi¢#o do poder
terreno, aliado & necessidade de divulgacéo da fé crista cat6lica. Esta
dupla func@o determinari a jung¢éo de ambos os poderes em todas as
manifestacdes provindas de seu impeto colonizador. Como herdeira
imediata da construg¢io social ibérica, a sociedade brasileira apresentard
as mesmas dificuldades e desigualdades daquela que lhe deu origem,
desigualdade esta aqui agravada por desordenado processo migratério e
intensa importag@o de africanos para o trabalho escravo, o que tornava a
comunidade ibero-americana imensamente mais diversificada e paradoxal
do que seu modelo, imposto na colonizag#o. Neste contexto, ainda segundo
Barbosa Filho, “o barroco refletird esta fratura social, esta cisdo entre
a fé que a todos envolvia e a crueldade de uma organizagdo social
cada vez mais desigual e fechada” (Idem, p. 91).

O espeticulo na construc¢io da sociedade mineira

A colonizagio do Brasil deu-se, desde o inicio do século X VI, sob
aégide de duas das mais poderosas formas de indugdo comportamental
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da sociedade ocidental: o teatro e a religido. Com efeito, junto aos
primeiros colonizadores leigos foram enviados, também, os jesuitas,
que consigo trouxeram, além da prépria religiosidade, a tradi¢@o dos
autos biblicos, que utilizavam o teatro como arma de persuasio. Ja
entdo, aqui, como nas metrépoles ibéricas da Europa, “a
representa¢do dramdtica também extravasava das igrejas e dos
recintos fechados para as ruas” (SANT’ ANNA: 2000, p. 167). Esta
dramatizag@o da religiosidade caracterizaré a praxis religiosa da colonia
até sua independéncia e deixard marcas profundas na construgfo de
sua sociedade, sobretudo na regido das Minas Gerais, principal palco
das manifestagdes daquele poder religioso durante o século X VIIL.
Como afirma Affonso Avila, “a introdu¢do no Brasil da festa
institucionalizada deu-se, ao que se pode presumir,
contemporaneamente a formagado dos primitivos niicleos de fei¢do
urbana” (1994, p. 147). Devido ao extrativismo de metais e pedras
nas Minas, causador de um intenso, apesar de desorganizado, processo
de povoamento e urbanizago &, entretanto, especificamente nas Minas
Gerais que se afirmard de forma plena o “projeto social da festa”
enquanto expressdo maxima, tanto da religiosidade, quanto do poder
temporal da metr6pole. Ainda segundo Avila,
(...) o dispositivo festivo da sociedade mineradora era
eldstico e abrangente, ndo se limitando as
comemoragées e celebragées de regozijo publico ou
concernentes ao calenddrio da igreja. As populagées
das vilas coloniais mineiras, afeitas a um estilo de vida
de coloragado tipicamente barroca, incluiam até mesmo
a morte ou o motivo de luto como um ato, ainda que
dramdtico, da sua festa continua e coletiva, um ensejo
a mais de afirmag¢do da sua inata disponibilidade
ludica. (p. 169)

Esta “disponibilidade lidica” no sentido de estabelecer uma
carnavalizagdo das relagGes de poder, tanto temporal quanto espiritual,
mantidas pela metrépole, funcionari, todavia, nio apenas enquanto
possibilidade de ruptura da cristalizagio social, como também como forma
de expressdo espetacular do vazio existencial da comunidade que aqui se
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criava, transformando também o desespero causado por aquele “trdgico
encontro de ragas e povos arrancados de suas origens” (BARBOZA
FILHO, Op. cit. p. 15) em alegoria e espeticulo. Para Barbosa Filho, a
festabarroca que se instaura enquanto constitui¢@o formal intrinseca da
sociedade brasileira e, sobretudo, mineira, € uma tentativa de reanimar o
vazio provocado pela violéncia da colonizag@o, tanto para os povos
dominados quanto para os préprios colonizadores. Sendo assim, nesta
conjuntura, para esta sociedade, tudo serd
(...) alegoricamente capturado, inclusive e principalmente
a dor. O prdprio luto é ostentagdo, é festa paraddxica, e
as igrejas se transfiguram em cendrios para a simultdnea
exaltacdo e humilhacdo da vida e do transcendente. O
artificio ¢é o sinal da civilizagdo barroca, a artificializagéo
da subjetividade, a teatralizagdo de seus dramas, que
misturam tanto a procura da ordem quanto a
impossibilidade de realizd-la plenamente. Teatralizagdo da
vida como estratégia de suspensdo e contengdo da
catdstrofe (...). ( p. 329)

A mediac@o ritual na constitui¢ao da sociedade em Sdo
Joao del-Rei

As linhas gerais que demarcardo a formagdo do cardter da
comunidade sdo-joanense explicam-se também como desdobramento das
herangas seiscentistas anteriormente mencionadas. A vida urbana organizar-
se-4, portanto, sob o severo jugo da metrépole e sob o primado da
religiosidade, neste caso “com a proliferagdo e ascendéncia das
irmandades, sob cujos auspicios a vida social adquire maior
pluralidade comunitdria e diversifica¢cdo de atividades ou
manifestagdes coletivas” (AVILA, p. 164).

Esta formatag@o primordial peculiarmente se manteré na cidade de
Sdo Jodo del-Rei, onde a congregagio catdlica encontra-se ainda
Irmandades cavaleirescas e religiosas, origindrias da Alta Idade Média.
Em alguns dos eventos realizados no periodo anterior 2 Semana Santa, o
participante-observador, certamente, sente-se transportado a um mundo
no qual a for¢ca dos dogmas e ritos catélicos fazia parte dos alicerces de
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toda uma sociedade, mundo este que vem a ser reafirmado pela ideologia
barroca, transplantada para o solo americano através dos colonizadores
ibéricos.

Esta reatualizac@o contemporénea dos ritos, além de reafirmar o
conceito do Tempo sagrado “circular, reversivel, recuperdvel”, de Eliade,
traz 3 tona a sobrevivéncia, na cidade, de um viver em comunidade que j4
se tornou pretérito em diversas outras regides do pais e demonstra as
similitudes do homem passado e presente, ambos envoltos na mesma
perplexidade existencial, ambos barrocos, portanto além de fazer com
S@o Jodo del-Rei se nos ofereca & visao como uma versao moderna do
paradoxo barroco, onde o sagrado e o profano, a modernidade e a
tradi¢do, o temporal e o espiritual esbarram-se e imbricam-se
constantemente, onde areligiosidade espetacularizada funciona ainda como
mediag@o alegdrica entre o sentimento de ruptura e o humano desejo de
compreensao do mundo, que lhe € constantemente interdito.
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Performance, trabalho sobre si e cancdes rituais
brasileiras

Fernando Antonio Mencarelli
Universidade Federal de Minas Gerais (EBA-UFMG)

Estudos recentes apontam problemas derivados das diferentes
versGes em inglés e russo dos livros de Stanislavski, assim como das
tradugdes delas decorrentes (Revista Mdscara, 1993). Diferencas
profundas no caso de Minha Vida na Arte, escrito em sua estada
norte-americana e posteriormente reescrito para a edig¢fio russa, e
problemas terminolégicos ou conceituais, em suas obras posteriores,
que levaram a interpretagdes e reinterpretacées de suas idéias ao longo
do ultimo século. O titulo em inglés de An Actor Prepares, vertido
para o portugués para A Preparagdo do Ator, guarda no original russo
(Rabota Aktera Nad Soboj) um sentido adicional: o trabalho do ator
sobre si mesmo. Marco de Marinis explora as implicagdes desse
sentido em um capitulo de seu recente livro In Cerca dell’ Attore (2000,
p. 183-226).

Em seus tltimos pardgrafos de Minha Vida na Arte (1989, p.
539), Stanislavski, conclusivamente, divide seu ‘sistema’ em duas partes
principais: 1) o trabalho interno e externo do artista sobre si mesmo e 2)
o trabalho interno e externo no papel. Para ele, ““o trabalho interno consigo
mesmo consiste na elaboragéo de uma técnica psiquica que permite ao
artista desencadear em si mesmo o estado criador, no qual a inspira¢do
lhe vem de modo cada vez mais f4cil”, enquanto *“o trabalho externo consigo
mesmo consiste em preparar a maquina do corpo para personificar o
papel e transmitir com precisdo a vida interna deste.”

A psicotécnica proposta por Stanislavski € a0 mesmo tempo um
trabalho de auto-observagio aprofundada, um estudo sobre si mesmo e
0s processos psicofisicos, e a busca de uma técnica de atuagio, de
realizac@o de a¢Ges que possam ser verdadeiras para dar vida real aum
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personagem. Ao longo de sua experiéncia, Stanislavski atribui ao trabalho
do ator sobre si mesmo papel de relevo, de condigio fundamental para a
aquisi¢ao de uma técnica que o permita ser criativo. Um trabalho que se
prolonga por toda a vida, lembra o mestre e diretor. Trabalho interior,
para adquirir a capacidade de viver/reviver as motivagdes interiores de
seu personagem, € trabalho exterior para criar a caracterizagdo/
personificagéo do personagem.

A idéia de um permanente trabalho sobre si mesmo como condiggo
fundamental do trabalho do ator apresentada por Stanislavski aparece
como uma for¢a geradora de inlimeras experiéncias teatrais ao longo do
século 20. Suas proposi¢des em torno do conceito de agdo, ou agdo
fisica, entendidas em sua dupla dimens3o de ag#o interior e agfo exterior,
corporal e vocal, e em relagfio ao trabalho sobre si mesmo também tém
se tornado um campo fértil nas investigagdes contemporaneas.

Marco de Marinis dedica um capitulo de In Cerca dell’ Attore
para investigar as relagdes entre o trabalho sobre si mesmo e a pesquisa
sobre as ac0es fisicas (2000, p. 183-226). Passando pela idéia mestra de
Artaud de “refazer o corpo”, por Eugenio Barba e sua pesquisa sobre a
pré-expressividade e técnicas de dilatagdo do corpo, partitura e
subpartitura, pelo teatro de pesquisa de Peter Brook e, finalmente, por
Grotowski e sua proposta da “Arte como Veiculo”, Marinis aponta uma
tendéncia presente no século 20 de transpor a simples dimens@o técnica
do trabalho atoral e de transcender sua finalidade artistico-espetacular,
para ver na técnica atoral também uma “via para uma disciplina de si, para
obter uma dilatag@o da percepgio e ainda da consciéncia”, como indica
Ferdinando Taviani (MARINIS, p. 186).

Para Marinis o trabalho sobre si mesmo e sobre as a¢6es fisicas
tornaram-se as vias mestras para a autosuperagao e autotranscendéncia
do teatro do ultimo século. Também tornaram-se as vias mestras para
tratar da questdo da eficécia no teatro, apontando a necessidade de que
esta se coloque primeiro para o préprio ator, antes de colocar-se para o
espectador (MARINIS, p. 225).

Partindo da mesma raiz stanislavskiana, o trabalho do ator sobre si
mesmo e o trabalho sobre as agGes fisicas encontraram em criadores como
Eugenio Barba, Peter Brook e Grotowski diferentes vertentes. Barba e
Brook dedicaram-se a busca de um teatro fundado em novas bases e
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pautado em uma qualidade derivada do sentido atribuido a arte do
ator. Grotowski, no entanto, distanciou-se das formas tradicionais
de teatro, buscando uma nova forma de atuagéo que definiu pertencer
a cadeia das artes de performance: a Agéo. Peter Brook nomeou
este novo trabalho, desenvolvido em Pontedera por mais de dez anos,
de Arte como Veiculo.

Na época do Teatro Laboratério, Grotowski trabalhava
simultaneamente a montagem para o ator e a montagem para o
espectador. O ator ndo se identificava com o personagem: ele seguia
uma partitura de a¢des fisicas e vocais que era somada ao texto para
resultar na montagem do espetdculo. Existia um elo (ainda que oculto)
entre a partitura de agdes fisicas e a do espetdculo. O ator buscava
submergir num fluxo de impulsos e ag¢des continuo que lhe dava
organicidade.

Mesmo afastando-se do teatro, numa sucessdo de fases
denominadas Parateatro, Teatro das Fontes, Objetividade do Ritual,
Grotowski continuou baseando seu trabalho no principio da
construcfo de agdes fisicas. Dizendo, ja em suas dltimas conferéncias,
que sentia-se cada vez mais préximo de Stanislavski. Em seu livro
sobre o periodo de trabalho desenvolvido com Grotowski em torno
das agdes fisicas, Thomas Richards, seu principal parceiro em
Pontedera, e herdeiro no Workcenter, apresenta em detalhes o roteiro
de trabalho que envolvia todas as etapas propostas por Stanislavski
para o desenvolvimento da linha continua de a¢des. A grande
diferenca estava nos objetivos propostos. Enquanto Stanislavski
trabalhava com o método das agdes fisicas para dar vida real/realista
a um personagem, Grotowski propunha uma descoberta pessoal
prépria aquele que atua, a partir do trabalho sobre uma cena e uma
cang¢ao presente na memoria do atuante.

Na etapa posterior da Arte como Veiculo, na prética da A¢éo,
a montagem também € feita para o atuante, com a construgéo de
uma partitura individual elaborada a partir de impulsos e agdes fisicas
e com a construgdo de uma partitura coletiva a partir da interagdo
entre os componentes do grupo. Nao ha espetdculo, nem espectador.
Nio se fala em ator, mas em atuante. Ndo hé personagem, nem nao-
personagem. Busca-se o resgate de uma ancestralidade. Thomas
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Richards aponta a centralidade da a¢#o interior no trabalho desenvolvido
em Pontedera por Jerzy Grotowski com a equipe do Workcenter. O
enfoque sobre um trabalho rigoroso que possibilita ao performer encontrar
uma qualidade especial de atuag?o a partir da interag@o entre agdes fisicas
e agOes interiores € a tOnica da Arte como Veiculo.

O trabalho vocal e, particularmente, o trabalho com cantos
marcou todas as fases da trajetéria de Grotowski, desde o Teatro
Laborat6rio. Mais uma vez aqui o trabalho sobre os cantos seré
fundamental. Baseado num estudo prético aprofundado em torno de
cantos vibracionais de matrizes afrocaribenhas, transmitidos oralmente
de geragdo a geragdo em contextos rituais ou fora deles, a pesquisa
de Grotowski, que tem continuidade com Thomas Richards, nos motiva
a estabelecer pontes com o rico patriménio de cantos, ritmos e
performances corporais das tradi¢des rituais afro-brasileiras do
candomblé, do congado e do jongo, entre outras variantes.

Com a pesquisa desenvolvida em torno dos cantos afro-
caribenhos, aos quais Grotowski associava também aqueles de origem
afro-brasileiras, aprofundou-se o estudo desses cantos e a capacidade
de, através de suas qualidades vibracionais reproduzidas com precis@o,
trabalhar em verticalidade, através da ampliacdo do sentimento de
presencga e da consciéncia do atuante, colocando-se este em conexdo
com energias sutis. Objetividade do ritual é a denominagio que
Grotowski encontrou para definir as etapas envolvidas na realizago
da Acdo. Quando se refere ao ritual, Grotowski fala de sua
objetividade, dos instrumentos de trabalho sobre o corpo, a mente e 0
sentimento dos atuantes. O termo foi definido ainda em uma etapa
anterior de pesquisa, denominada justamente Objetividade do Ritual.

O trabalho de Grotowski em a Arte como Veiculo indica uma nova
possibilidade de nos aproximarmos das cang¢des tradicionais e rituais
brasileiras. Transmitidas oralmente de gerag&o em geragio, dentro ou fora
de contextos rituais, algumas cangdes podem atuar de forma especial no
corpo, na mente € no sentimento de quem as canta com suas propriedades
ritmicas, melédicas, vibracionais. Essas cangdes como que guardam um
conhecimento, transmitido praticamente, e ndo intelectualmente, em
circunstincias especialmente criadas.
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O trabalho desenvolvido por Grotowski ao longo dos anos 80 € 90
no hoje denominado Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas
Richards, em Pontedera (Itdlia), tem influenciado artistas e pesquisadores
brasileiros e foi amplamente difundido no pais a partir do seminério “Arte
como Veiculo”, organizado em 1996 em Sao Paulo sob coordenagdo do
mestre polonés. Nos ltimos anos surgiram nicleos de pesquisa e grupos
teatrais que vem trabalhando sob influéncia direta das novas proposi¢des
de Grotowski, iniciada ainda na fase americana do “objective drama”,
aplicando alguns de seus principios norteadores, como o trabalho sobre
as agdes fisicas e a utiliza¢@o de cangdes de tradi¢do. Apontar as relagdes
entre as pesquisas de alguns grupos teatrais brasileiros € o pensamento de
Grotowski serd o objetivo de uma préxima investigagao.
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performanceS

Fernando Pinheiro Villar
Universidade de Brasilia (UnB)

Aproximando-se do primeiro ano apés 11 de setembro,
continuamos sem saber o qué sabemos e o qué ndo sabemos sobre a
destruigio dos prédios do World Trade Center em Nova York. O que
podemos ter certeza é que antes da queda das torres gémeas ja
viviamos crises aceleradas em/por nossa supermodernidade: crise de
certezas, crise social, crise de conceitos, crise de significados.
Realidades que se transformam continuamente demandam novos
conceitos e revisdio constante de conceitos existentes para negociar
com as novas préticas artisticas, teorias, familias, trabalho,
sexualidades, etnias, ensino e métodos.

Performance é apontada como um conceito chave em estudos
culturais contemporaneos. Este artigo aborda performances artisticas.
Enfatizo o ‘artisticas’ como necesséria delimita¢do e por minha
experiéncia pratica. Mas este recorte no evita a interferéncia de outros
significados nem indica um terreno mais tranqiiilo para taxonomias.

No meio de uma semana de debates sobre ‘performance’ na
Universidade de Brasilia em maio de 2002, um estudante disse que
parecia ‘haver uma certa glamourizagio da diivida sobre a dificuldade
em definir performance’. Mais preocupante € a banalizagio da diivida
em torno da amplitude do conceito, género artistico, objeto de estudo
e/ou metodologia de critica e pesquisa que performance pode significar.
Este artigo nfo elimina ddvidas sobre performance mas busca discordar
de ambas banalizagio e glamourizagio destas ddvidas.

O titulo ‘performanceS’ inicia esta empreitada afirmando a
pluralidade do conceito performance. Assumir-se a multiplicidade de
significados atrelados ao significante performance € condig@o inicial
para seu entendimento. Sabemos que performance tem orientado,
inspirado e/ou desobstruido teorias e praticas de sociologia,
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antropologia, lingiiistica, psicologia, filosofia, neurologia, artes cénicas,
artes plésticas, miisica e danga, entre outros campos de conhecimento.
Essa amplitude conceitual pode provocar um desconforto com a
abrangéncia desconcertante e escorregadia dos miiltiplos significados
de performance como conceito, como objeto de estudo, como género
artistico ou como metodologia de critica e pesquisa.

Um dos principais significados aliados ao significante
performance € o de desempenho. O significado de desempenho afirma
a observagdo analitica de comportamentos humanos, produtos
eletrbnicos e mecanicos, ou de atores, xampus, transeuntes, 6leos,
atletas, sapatos de corrida, animais, fios condutores ou de minerais.
Na observagdo do desempenho humano, performance pode também
significar comportamentos que se repetem. Ou ages cotidianas que
sdo ensaiadas ou preparadas - ¢ observadas. Assim sendo, uma
performance sem consciéncia do fato de estar sendo vista como tal
pode significar uma performance cotidiana, cultural ou social. Para
Richard Schechner, “tudo no comportamento humano indica que
performamos nossa existéncia, especialmente nossa existéncia social”
(1982, 14). Steven Connor considera que “se tornou dificil estarmos
seguros onde que uma ag%o termina e uma performance comega” (108).
Schechner e Connor ddo uma idéia do possivel alcance de
performance. Este alcance detona diferentes linhas de pesquisa e
teorias sobre performance em campos distintos. Pelo recorte optado
por esta comunicago, estou me atendo mais i performances artisticas;
exibi¢Bes ou ag¢des declaradas publicamente como tais, a¢Ses
conscientes, mesmo que liminais, construidas e organizadas por agentes
que as mostrardo como op¢ao profissional ou amadora, entrada franca,
cobrando um ingresso ou distribuindo convite, em espagos ao ar livre,
semi-abertos ou cobertos.

A performance artistica se caracteriza(va) muito pela fuga de
qualquer possibilidade de categorizagio. Esta evasiio de escaninhos
estéticos caracteriza(ria) aquilo que artistas objetiva(va)m n3o ser
caracterizado. Com a heranga forte das Vanguardas Histéricas da
tiltimas décadas do século XIX e das trés primeiras décadas do século
XX, vanguardas do periodo pés-Segunda Guerra Mundial
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continua(ra)m indo contra restri¢des das possibilidades expressivas
das artes e rechagando definig¢Ges que se pretendiam definitivas.

As Vanguardas Histéricas sao compostas por artistas e grupos
de movimentos como o Simbolismo, Expressionismo, Futurismo,
Construtivismo, Dada, Surrealismo, Bauhaus ou Adolphe Appia,
Gordon Craig, Isadora Duncan, Vesovolod Meyerhold, Vladimir
Mayakovsky, Marcel Duchamp, Antonin Artaud, entre tantos outros.
Darwin, Nietzsche, Marx, Wagner, Freud, Einstein, Edison nos lembram
que a virada do século XIX para o XX também testemunha uma crise
de conceitos e certezas considerdvel. Aliados a revolugio no
pensamento humano provocado por estes pensadores, artistas e
cientistas, o motor, a lampada elétrica, locomotivas, telégrafos e o
cinema transformam comportamentos e sociedades. Ainda com ecos
do idealismo do Romantismo em buscar o intercimbio entre diferentes
artes, artistas de vérias correntes e tendéncias deixam um legado de
ag0es, textos e manifestos que transitam e querem transitar além das
fronteiras convencionais de cada linguagem. Durante todo o século
XX, o impacto das duas guerras mundiais foi refletido diretamente
numa arte que promovia a primazia da a¢do testemunhada e de
interferéncia piiblica como paliativo para a impoténcia do ser humano
diante da destrui¢@o in6cua. Artistas das vanguardas da primeira e
segunda metades do século questionam entdo de forma radical o
conservadorismo de suas linguagens e de seus piblicos no bojo de
intensas transformages econdmicas, sociais e politicas. As fronteiras
entre arte e vida se misturam.

Na entdo nova edigdo do Oxford Dictionary em 1971,
‘performance art’ € incluida no verbete ‘performance’ como uma
suposta arte de a¢Ges realizada por artistas plésticos para platéias
presentes. Depois da Segunda Guerra Mundial, outros termos e
conceitos ja tentam acompanhar uma intensa atividade de artistas em
torno do eixo tempo-espaco com testemunhas. Estas atividades
manipulam nexos com ago corporal e a presenga do autor realizando
Seu processo, sua obra ou sua obra em processo para espectadores,
visitantes, piiblico ou testemunhas. Uma das tentativas de conceituagio
para estas obras foi ‘intermidia’, cunhado em 1967 por Dick Higgins, do
Fluxus (Higgins 1978). Um ano depois, Richard Kostelanetz defendeu o
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termo ‘teatro dos meios misturados’(Kostelanetz 1970). Mas ¢é
‘performance art’ nos paises anglo-saxdnicos e ‘performance’ em
paises de lingua latina que consegue abarcar uma prética artistica
interdisciplinar. Sem desconhecer a heranga das Vanguardas
Histéricas, performance art ou performance conteria action
paintings, John Cage, teatro instrumental, arte conceitual,
minimalismo, espacialismo, Happenings, action art, arte corporal,
aktionism vienense, arte feminista, art povera, parangolés de
Oiticica, bichos de Ligia Clark, environments, video arte, arte
feminista, colaboragées, decollage, assemblage, arte cinética, o neo-
dada do Gutai, endurance art, Fldvio Império, Artur Barrio, Fluxus,
Ruptura ou Laurie Anderson entre tantos outros grupos e artistas.
Em 1981, Douglas Davis ji propde o termo ‘post-
performancism’ para defender uma arte além do teatro, performance
ou artes plasticas. Em 1992, Josette Ferdl coloca performance como
o nascimento de um género com a morte de sua fung¢éo andrquica
anti-categorizagdes. Em 1999, Paul Schimmel anuncia a morte de
performance art por volta de 1979. No entanto, as referéncias cruzadas
e trocas entre géneros, hibridos e mo(vi)mentos foram se acelerando
durante as décadas de 1980 e 1990, simultaneamente dificultando e
promovendo novos termos e rétulos. Autores como Gregory Battcock
(1984), RoseLee Goldberg (1984) ou Herbert Blau (1992) reconhecem
que ‘performance’ seria o termo para a continua expanséo do terreno
ampliado que performance art conquistou. Utilizando um artigo anterior,
performance no final do século XX
parece ser um conceito guarda-chuva que abriga uma
livre pluralidade de expressées cénicas, sonicas e
visuais. Através de performance, iniimeros estudos de
diferentes artes revelam um comportamento cuidadoso
para evitar novas defini¢cdes que ndo respeitem as
diferencas e o cardter andrquico das artes em
desordenar e escapar de novas categorizagées.
Performance inclui, entre outros campos de estudo,
rituais, festas populares, comportamento cotidiano,
linguistica, ciéncias sociais, cultura, psicologia,
[performing self, critica em performance], o evento
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teatral, a encenagdo de pegas, drama ou dramaturgia
escrita, dramaturgia de imagens e outras produgdes
multi, pluri, anti ou interdiscliplinares em frente de
platéias em diversos tipos de espago cénico, além do
teatro. O termo e conceito performance vai contra uma
vis@o logocéntrica e exclusiva de teatro como ‘a
representagdo de dramas eurocéntricos’ (Schechner 1992,
9). Para os estudos de teatro, a metodologia e sistema de
criticismo proposto por performance resgata o irrepetivel,
efémero, transitério momento de exposi¢do da linguagem
cénica com a presenga de atores e espectadores: privilegia-
se a performance como um dos principais focos de
significados do teatro (Queiroz 1999, 249).

Para os estudos e prética de teatro, o texto performético ou o
performance text é um derivado do significante performance
fundamental. Batendo de frente com a visdo antagdnica quando
exclusivista de teatro como dominio da literatura dramética, o texto
performatico seria o texto da encenagéo em curso, a mise-en-scene
fluindo ante e entre os sentidos dos presentes, la puesta en escena
acontecendo, uma rede intertextual. Ainda hd uma defasagem da jovem
academia de teatro em reconhecer o texto performatico artistico na
linguagem cénica. Isso pode dever-se em parte & supervalorizagio
persistente e histéricamente descontextualisada da visdo aristotélica
de teatro em Poética. Mais forte razdo € a impossibilidade do registro
da performance, unica, irrepetivel, efémera, transitéria. Essa
impossibilidade caracteriza um choque frontal com abordagens
materialistas de cultura que tem em textos de pecas, documentos,
partituras, quadros, esculturas, monumentos e edificios suas evidéncias
para descrever o comportamento humano. O video, o DVD e novas
tecnologias alteram um pouco a impossibilidade de registros do evento
dudio-cinético- visual e temporal que uma performance teatral,
coreogréfica, musical ou artistica pode ser. Novas tecnologias ndo
podem, entretanto, cortar a impossibilidade de reproducgdo de um
evento caracterizado pela jungdo de pessoas durante sua vida tnica,
que morre para renascer diferente no préximo dia. Como Dyonisus.
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A maioria do teatro, convencional, clssico, familiar e/ou teatrdo e
muito do teatro de pesquisa de artistas com visibilidade internacional e
respaldo critico estaria caracterizado pela representag¢io de um 14-entdo.
Este 14-entdo € reproduzido em um palco ou espago eleito, com atores ou
atrizes vivendo personagens escritos por um autor ou autora, seguindo
marcages de um diretor ou diretora. Performance privilegiaria o aqui-
agora do durante da apresentac@o, seja onde for, de uma agdo desenrolada
e apresentada por seu autor-ator-diretor-encenador-produtor; o
performador tenta ser o préprio meio estético — ele ou ela se colocam
como linguagem, processo e obra. Mas esta diferenciagéo pode ndo resistir
ao fato de que o uso atual quase omnipresente do termo performance
abala certezas linguisticas e estéticas anglo-saxdnicas e latinas. Na lingua
inglesa por exemplo, performance sempre foi associada a apresentac3o,
representagdo ou exposigao cénica ou musical em frente 3 uma platéia e
interpretagdo de artistas. Em 1990, o Diccionario Actual de la Lengua
Espaiiola apresenta performance como, entre outros significados,
‘representacion de cine y teatro’ e ‘actuacién de un artista’ (1219).
Estudantes no Brasil me convidam para assistir suas performances, mesmo
que sejam representagdes naturalistas de personagens de Calderén de la
Barca, Shakespeare ou Nelson Rodrigues, dirigidos por um diretor ou
uma professora.

As aguas de performance e de teatro se confundem e confundem.
Em 1987, o diretor e académico Michael Kirby lembrava que “todo teatro
¢ performance mas nem toda performance € teatro” (xi). Em 1992, Herbert
Blau reconhece sua saudade “de um tempo em que se alguém falasse de
performance estaria falando de teatro” (2). Em 1996, Elin Diamond recorda
que “se performance € o reverso do teatro convencional, teatro também é
o reverso de performance” (4). Em 1997, a artista e professora da New
York University, Deb Magolin, por exemplo, celebra que “performance é
um teatro de incluséio! Qualquer um pode fazer”” (69). Para virios criticos,
académicos e artistas no mundo, performance seria o teatro pés-moderno
ou teatro contemporéneo de vanguarda.

Ainda persiste uma tendéncia que considera performance art e
performance como variagGes da arte teatral. Esta tendéncia convive com
uma perspectiva oposta que exclui teatro da histéria de performance e
de performance art. Ambas perspectivas parecem reafirmar concepgdes
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binérias que ndo reconhecem um campo artistico ampliado, interdisciplinar,
além das disciplinas que se juntaram, chocaram-se ou digladiaram-se até
o0 nascimento de uma outra disciplina, linguagem ou objeto que se
independe das matrizes anteriores e continua um caminho préprio.
Disciplinas, linguas, paises e identidades sdo universos em construgio e
negociagdo com seus meio ambientes. A dialética cultural promove novas
mudancgas, € se 0 mundo performa, o teatro continuar4 sendo um sitio de
performances sobre performances do mundo.

Em 1980, Timothy J. Wiles langava o termo ‘teatro performance’,
para descrever uma diversidade cénica revelada por uma dramaturgia e
estilos de interpretacdo distintos do realismo naturalista ou do teatro épico.
Essa diversidade também era revelada por inovagdes formais que, segundo
Wiles, haviam criado “uma situagéo desconfortdvel para todos os
historiadores de estética” (112). Com ‘performance teatro’, a primazia
dada ao texto performético questiona encapsulamentos da linguagem cénica
em limites da literatura dramética e questiona também hierarquias fixas de
criagdo, diregdo e autoria. Teatro performance transita por diferentes
linguagens artisticas, resultando em outra. Teatro performance assume um
espaco intermediério, interdisciplinar, entre performance art e teatro.

Nuances interdisciplinares nas artes e ciéncias ou obras
interdisciplinares artisticas ndo podem ser mais ignorados em sua notdria
presenca em nossa contemporaneidade. Préticas artisticamente
interdisciplinares tem uma histéria que remonta séculos antes de Cristo na
prética oriental e ocidental se focarmos o manual para artistas cénicos
indiano Natya-Sastra ou os festivais gregos. Artistas renascentistas
italianos e a 6pera barroca apresentam impulsos interdisciplinares claros.
Estes impulsos se aceleram de forma radical nas sucessivas transformagoes
estéticas promovidas pelas vanguardas do século XX. Pés 1968 e pés
performance art, tanto o omnipresente conceito, metodologia de pesquisa
e critica de performance quanto as performances artisticas desenvolvidas
nas duas dltimas décadas do século XX refor¢am a necessidade de
abordar-se interdisciplinaridade entre as artes.

Esta brevissima perspectiva histdrica objetiva apontar uma
presenca e uma necessidade de estudos de um fendmeno interdisciplinar
entre as artes. Entretanto, assim como performance, interdiscipli-
naridade também pode ter uso indevido ou diletante dentro dos
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multiplos dngulos e mundos, simultaneos e paradoxais da supermoder-
nidade. Também como performance, ‘interdisciplinaridade’ tem
desafiado certezas epistemoldgicas.

Na ultima década, podemos encontrar novas propostas em torno
de disciplinaridades. Judith Butler (1990) e Baz Englers (1996)
propdem a discussdo de ‘pés-disciplinaridades’. Dwight Conquergood
e Joseph Roach definem performance para Marvin Carlson como uma
‘anti-disciplina’ (189). Fechando a década, Roy Ascott usa o termo
‘umidia’ (moistmedia) para descrever um ‘interespago entre o mundo
seco da virtualidade e 0 mundo molhado da natureza’ (9).

Transdisciplinaridade, p6s-disciplinaridades, anti-disciplinas e
umidias atestam todas processos interdisciplinares. Como
interdisciplinas artisticas, as pés-disciplinas, anti-disciplinas e umidias
sdo ‘intermidias’, sdo resultantes de disciplinas que dialogaram ou
degladiaram-se através de encontro, troca, negociag@es e/ou choque,
gerando uma nova disciplina. Assim sendo, meu entendimento de
interdisciplinaridade artistica - que performance art e teatro
performance podem exemplificar - néo confere com o simples juntar
de disciplinas ou artes diferentes nem muito menos com o improdutivo
de realidades pseudo interdisciplinares, que nio se tocam nem se
trocam. Investigo interdisciplinaridade artistica para estudar, ensinar e
praticar negociagdes e intercimbios entre diferentes linguagens ou
disciplinas artisticas que resultaram em novos campos de agfio, em
outros territérios de mutagdo artistica e de possibilidades expressivas.
Interdisciplinas artisticas seriam ent#o outras disciplinas ou intermidias
tais como as j4 citadas performance art e teatro performance, e danga
teatro, butoh, misica teatro, arte computacional, teatro acustico, teatro
digital, instalag@o robética, critica em performance ou video poesia.

Terroristas oficiais e disfar¢cados continuam a defender fronteiras
imutdveis e a dividir pessoas quando s6 existe uma raga, a humana.
Enquanto a natureza se delicia com a diversidade, interesses econdmicos
impGem modelos hegemdnicos, injustos e uniformizantes que querem evitar
aparticularidade, a convivéncia ou a diferenga. Os mercados globalizados
nos orgasmos miiltiplos do capitalismo selvagem conquistam novos trilhas
para o livre fluir de capitais, mas nio de pessoas.
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A paz, o livre exercicio de sexualidades, igualdade, novas
fronteiras e o assentamento de pessoas em condi¢Oes mais justas sdo
evitadas no Brasil e no mundo por problemas pessoais mal resolvidos,
interesses escusos e paranéias governamentais. Como lembrou Lucia
Sander em palestra-performance em Macei6 neste ano, Einstein dizia
que “é mais f4cil dividir um dtomo que destruir um preconceito”. E
Susan Sontag afirmou anos depois que a histéria do preconceito é tio
antiga quanto a histéria das questSes pessoais mal resolvidas. As artes,
incluindo performance e outras interdisciplinas artisticas, vazam esses
escudos anti-transformagdes e tentam exemplificar outras
possibilidades de outros mundos, simultineos e distintos, que se trocam
e produzem outros mundos, inclusivos e questionadores de absolutismos
restringentes. A batalha continua, sintomética, enigmética e
performatica.
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O corpo na letra: o transgénero performatico

Graciela Ravetti
Universidade Federal de Minas Gerais

Alcibiades diz de Sécrates:

“Socrates diz ser de todo inepto e ndo saber nada.
Nao é essa uma figura compardvel a dos Silenos? Claro
que sim, pois ndo é outra coisa que uma veste exterior
que usa, como a figura talhada de um sileno; mas ao abri-
lo, queridos irmdos; vocés ndo imaginam quanta
sabedoria é possivel ver nele...! Na frente dos outros
dissimula e ndo os leva a sério; mas quando fica sério, e
abre seu interior, ndo sei se algum de vocés tem
contemplado na sua alma imagens do divino. Eu as
contemplei uma vez, e se me apresentaram tdo divinas e
dureas, em todo sentido tdo belas e admirdveis, que
instantaneamente resolvi que deveria fazer tudo o que
Socrates me ordenasse” (Banquete, Platao)

Se tentdssemos explicitar uma teoria da cultura hoje, que levasse
em considerag@o as interagdes globais e os contextos (uma
intercontextualidade) terfamos que partir de imagens de fluxo e incerteza
e da prépria experiéncia da proliferagio, a0 mesmo tempo contundente e
efémera, de imagens de todo tipo; da observagdo dos movimentos
migratdrios massivos; da sofisticagd@o invasiva e instrumentalizdvel dos
médios de comunicagdo de massas e dos eletronicos, das infinitas formas
de mediac@o e seus desdobramentos efetivos e possiveis e, sobretudo,
da construgdo da globalizagio, hoje em curso. A principio, as praticas
performaéticas sido geradoras de contextos e os contextos sdo efeitos de
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transformagGes e movimentos gerativos de outros contextos. Os contextos
sdo produzidos por préticas discursivas e ndo discursivas e os elementos
que os compdem e integram s&o explicitos e implicitos, visiveis e invisiveis,
conscientes ou nao.
Diz Michel Serres que:
Cansados desses jogos enganadores, dessas trapagas,
sonhando que nossa vida breve escape a esse tempo
mondtono de sangue e de morte, esperamos voltar a uma
instdncia de confian¢a que ndo engana nem trapaceia,
para uma teoria do conhecimento que revina as ciéncias
exatas e as ciéncias humanas. Novo saber, nova
epistemologia, homem novo, educagdo nova, s6
escaparemos a morte coletiva nesta condigdo. (p. 45-46)

Uma teoria da cultura onde a Performance tem reservado um lugar
de importéncia ainda ndo quantificada nem ponderada devidamente. Por
sua natureza (pelo menos de acordo com minha prépria definigfio e
descri¢do de Performance) participa de todos e cada um dos elementos
varidveis e determinantes dessa teoria.

As ciéncias humanas vigiam, as ciéncias exatas observam.
As primeiras tém a idade dos mitos, as outras, novas,
nasceram conosco, tém a idade da histéria. O mito, o
teatro, a representagdo, a politica ndo ensinam a observar,
incitam a vigiar. (...) Para que serve a teoria? Para vigiar
as relagdes ou para examinar os objetos? (SERRES, 2001,
p. 34)

Vejo a performance como uma forma de genealogia. A genealogia
¢ uma forga que nos conduz ao interior da prépria cultura, quer dizer, as
disposices culturais e estilos que estéo fortemente assentados e arraigados
nas institui¢Ses e na histéria dos habitus locais” (APPADURAL, p. 88).
As préticas performéticas, quando se articulam umas com as outras,
alcancam também o status de fatores de historizagdo — ou seja, vao se
inscrevendo no conjunto maior e exterior do local, tanto no que a
performance tem de resisténcia ao efémero através de seu aspecto de
repeticio ritual como pelo que a performance tem, precisamente, de
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efémero, por ser objeto tinico e sem repeti¢do possivel. A performance é
produzida, também, na complexa imbricagdo de préticas discursivas e
nio discursivas, de elementos que permanecem e s3o a matéria do que
constitui a transmiss@o cultural endégena (por isso, genealGgica) e de
aqueles elementos que fazem a prética, tnica. Articulagdo de um contexto
com outros. Por um lado, se produz uma génesis, uma origem de origens,
as vezes a fic¢do de uma origem, novos procedimentos, e por outro, essa
articulagdo traz o mistério do arcano, do que vem de antes, de um espago
residual, delineado pela meméria corporal, convocado pela meméria
performatica e atdvica.

A performance revela experiéncias que fazem o percurso do pessoal
ao comunitario e vice-versa. Esse trnsito est4 fortalecido por um impulso
de resisténcia a dissolugéio de componentes culturais e ideolégicos que
atuam como residuos culturais que integram as pessoas a uma regido, a
uma paisagem, € 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 que de alguma forma deve
ser restituido a um passado e, a0 mesmo tempo, transmitido ao futuro e
relido no presente.

Pode-se pensar que cada performance, de algum modo, implica
outras performances, anteriores (do passado) e sincronicas (do presente).
Por um lado, a cada efémera pritica — efémera mas nem por isso
passageira nem transitéria — emerge um significante novo (outra
possibilidade performética) com o qual € possivel que os grupos se
identifiquem. E esse significante novo, transcriado, vai inscrevendo a
performance em novos saberes histéricos, transbordando os nacionalismos
e tribalismos fundamentalistas. Uma histéria que tenderé ndo a amnésia,
como advertia Adorno falando da fossilizagdo da memoria histérica
oficializada e imobilizada. O que os novos saberes constroem € uma
constante recuperagao e apresentac@o do passado. Como diz Alcibiades
de Sécrates quando deixa alguém ver seu interior: “néo sei se algum de
vocés tem contemplado na sua alma imagens do divino. Eu as contemplei
uma vez, e se me apresentaram tdo divinas e dureas, em todo sentido tdo
belas e admiréveis, que instantaneamente resolvi que deveria fazer tudo o
que Sécrates me ordenasse”. Alcibiades sente o peso performético € o
peso performativo da presenga total de SGcrates.! A partir dessa
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fascinagfio do simbdlico, ele pode entregar sua vida nas maos de Sécrates.
Assim também essa (re) apresentaciio do passado, das tradi¢des, pode
ter o peso da significagio performética e exercer efeitos performativos
outros, tendentes & humanizago da vida.

Neste particular se inscrevem os conhecidos debates
contemporaneos sobre memoria (oralidade) e histéria (escrita); repert6rio
e arquivo; mito e histdria; dialeto e lingua; colonia e metrépole; terceiro e
primeiro mundos; poetas e loucos vs. normais.

A Performance possui um germe interno que a constitui de forma
sutil e este € justamente o ponto que incita & contradic@o, ao ataque, €
convoca a defesa: o paradoxo entre o fazer corporal que lhe € inerente e
o mostrar este fazer como espeticulo; entre o ser em si e o ser para outro;
entre o mostrar ¢ o refletir sobre o mostrado. No fundo, as questdes
neurélgicas so as relacionadas as perguntas: a Performance € preparada
ou espontinea?; se for preparada, em qué se distingue do teatro
tradicional??, a Performance se repete ou existe como um sopro que nio
pode assemelhar-se a outro? E outras: a recente e progressiva descoberta
do valor epistemolégico da performance néo caracterizaria um novo surto
de colonialismo, j4 que outra vez as comunidades humanas que vivem na
periferia do “alto capitalismo” sdo observadas em sua corporalidade para
constituir-se em novos objetos antropoldgicos?; arejei¢o radical da escrita
e a condenagio da mesma como elemento definitivo de destrui¢io de
saberes corporais, a0 mesmo tempo em que afirma registra-los para a
posteridade, para a hist6ria, nio seria um novo caso de desprestigio da
teoria nascida na “periferia” do “centro”, j que este tipo de literatura em
muitos casos € produzida justamente em tais regiGes?

Sobre a Performance escrita podem-se levantar mais e ndo menos
comprometedoras perguntas: pode-se compaginar performance e escrita?;
o que tem a ver Performance com autobiografia? trata-se do mesmo
fendmeno literdrio? e com relagéo as memorias?; em que sentido os
testemunhos narrativos sao performéticos?; até onde se pode aceitar como
performatica um tipo de narrativa que seja, 20 mesmo tempo, arquivo e
recuperagdo de formas de expressdo corporal, mantendo a forga
transgressora?; em que medida a busca de novas formas de escrita,
pautadas por diferentes registros, pode ser considerada performética?
em que bases podemos admitir como performético um tipo de texto que
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¢, a0 mesmo tempo, ficcional, tedrico e de exposigao do si-mesmo? Em
que medida as respostas a estas perguntas passam a fazer parte dessa
nova teoria da cultura?

1
Transgénero performatico: a escrita como arquivo.

Contra as tendéncias genocidas que se serviram de préticas
escriturais, a performance possibilitou, desde o principio dos tempos, o
registro e a permanéncia daquilo que se sabe, como individuo e como
grupo, sem ter que recorrer a caracteres graficos, esgrimindo o artificio
epistemolégico da necessidade da transcrigdo das experiéncias em
documentos. Trata-se de outros tipos de arquivamento. Ou, para dizé-lo
de outra maneira, o ndo dominar os procedimentos ocidentais de leiturae
escritura ndo implica ndo possuir memdria, hist6ria ou reminiscéncias. Por
esses motivos se justifica estudar as agdes performéticas quando nos
interessamos por nossas tradi¢des, cultura e arte, ou seja, por nosso ser
no mundo: € porque tudo 0 que somos € o0 que sabemos nos remetem
sempre além do sacralizado pela escrita e, mais que isso, nos impulsiona a
superar os limites do que a lingua—qualquer lingua — nos permite articular.

Derrida, em Mal de Archivo, levanta hipdteses que concernem a
impressdo da assinatura freudiana sobre “su propio archivo, sobre el
concepto de archivo y de archivacién [...], sobre la historiografia’
(DERRIDA, 1997, p. 13). Trataria-se, no caso de Freud, de um projeto
de saber, de prética e de institui¢io. Pergunto-me se poderiamos aproveitar
esta reflexdo de Derrida para pensar em algo assim como uma assinatura
plural, aquela que reldne a um e mais assinantes, anénimos em sua
individualidade, mas identificdveis em sua grupalidade. Uma assinatura
floral, ramificada, performdtica com tendéncia a funcionar como
performativo. Entéo, o arquivo performatico estaria chamando a uma
assinatura e aum depositario e encarregado dessa assinatura, aquele que
traz consigo ndo s uma denominagio — o representante -, mas também
um saber cuja possessdo lhe foi garantida pelo grupo. A assinatura
performance seria o que diferencia essas praticas — performéticas — das
demais; a entrega se faz a quem se responsabiliza por essa performance:
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como executante, como observador, como testemunha, como tedrico,
como critico ou cumprindo mais de uma fungio. O consignante
compromete seu corpo ou sua mirada (que é também seu corpo) € se
projeta naquilo que executa. As vezes, um texto escrito.

No hay archivo sin un lugar de consignacion, sin una técnica
de repeticion y sin una cierta exterioridad. Ningiin archivo sin afuera’,
afirma Derrida (1997, p. 19). H4, entéo, dep6sitos e depositarios.

Entender a16gica da Performance implica decifrar esse arquivo que
nos escapa, tentar conter e tornar inteligivel parte do que néo nos pode
ser formulado pela escrita, nem colecionado como quantificdvel, ainda
que esse movimento possa, as vezes, dar a impressio de que pretendemos
imobilizar o que deve sempre circular, de que pretendemos consolidar
aquilo que tem que manter seu carater incorpéreo. Como ser consistente
e resistir ao passar do tempo e, a0 mesmo tempo, ser flexivel? Como ser
denso de sentido e, simultaneamente, dar a sensagfo de leveza? E é nesse
sentido que penso que essa chave de interpretagio, que nos permite reler
e reescrever a histéria da América Latina desde outro angulo, revelando
outros saberes e competéncias, pode também se dirigir a literatura e ser
usada —a performance como chave de leitura e de escrita — para deslindar
novos espagos de conhecimento cultural e literdrio. Para iniciar a descrigdo
€ o movimento de outro arquivo. Para fundar uma nova autoridade no
manejo desse arquivo. Nao me escapa que muito do que foi escrito neste
continente durante o século XX pode ser reinterpretado sob essa luz.

Estou pensando em um corpus amplo e versitil, englobado no que
chamo ‘o transgénero performético’ — um transarquivo (ndo apenas
registrado por escrito), uma transescritura (ndo 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, sensibilizar-
se frente ao saber performatico transmitido por outras pessoas e grupos.
Ter sensibilidade para descobrir os comportamentos performéticos e em
seguida encontrar formas escriturais de registro e transmissdo que, sem
apagar o que se diz registrar, produza, como conseqiiéncia, novos c6digos
que permitam aos leitores sensibilizar-se também.

Geertz falava em 1980 do desdesenho dos géneros e Appadurai se
pergunta ja por um “p6s desdesenho”. Eu penso em redesenhos, em mapas
que estamos obrigados sempre a tentar decodificar com as ferramentas
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de que dispomos no momento para poder entender e interagir na cultura
na qual vivemos; mapas ja existentes, mapas novos, mapas futuros. Por
outro lado, ndo existem dividas para mim de que os diferentes modos de
performance cultural séo definiveis, também, por seu papel mediador ndo
s6 em direg¢do ao exterior, mas também ao interior do grupo. Mediagio
que recarga os signos de sentidos e produz histdria e genealogias.

Por que transgénero? O prefixo trans se refere a ‘movimento para
além de’; ‘através de’; ‘posi¢do para mais além de’; ‘posi¢do ou
movimento de passagem’; ‘intensidade’. Neste caso, o utilizo no sentido
de ‘ir além da nogio de género literario, no mais amplo dos sentidos’, e
mais ainda, no de atravessar os géneros em um movimento paradoxal
que, 20 mesmo tempo em que consegue intensificar esses géneros em sua
especificidade, os homogeneiza porque sdo transpassados pela experiéncia
performatica.

O performético se encontra com facilidade em muitas obras dos
antigos géneros e produtos das distintas escolas histdricas e, ao destacar
essa caracteristica, minha percepg@o dos géneros e das modalidades se
modifica. O que passa a ter relevéncia para uma classificagdo de tipo
genérico sdo as variantes derivadas da presenga ou ndo da performance,
das maneiras como essas formas sdo registradas e trabalhadas, sem que
por isso desaparega o que caracteriza os géneros. Ou seja, os textos
podem continuar sendo romances, poemas, pecas de teatro — romantico,
barroco, classico, etc. —e, dentro dessa classificag¢@o, continuam sendo
importantes as variagdes de subgéneros, s6 que agora pensados a partir
da performance.

A intengdo da mistura e da contaminagdo € muito evidente nessa
no¢io de transgénero, ndo apenas por incluir formas e conteiidos 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 dancga, de magia, de mitologias orais e de formas
artisticas néo lingiiisticas. O transgénero performético privilegia a voz, quer
mostrar 0 movimento, registrar a agéo e produzir efeitos de sensacgdes®.

Qual €, entdo, a economia de leitura que se pode derivar dessas
estratégias performaticas de misturar os signos e transformar o texto em
registro de a¢Ges visualizaveis, seja pela inclusio de desenhos, seja pela
descri¢do de a¢Ses corporais espetaculares ou ndo? Em primeiro lugar,
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garante a possibilidade perene das (re)leituras. As interpretacGes mais
diretas podem fazer-se com mediagGes menos obscuras: nio é sempre
necessario aprender linguas para estabelecer um didlogo com bastantes
possibilidades de exercitar um auténtico contato e, quando o é, os
processos de tradugdo t€m mais possibilidades de acertar no alvo ja que
o narrado s30 menos elucubragdes abstratas e mais agdes, mais corpo se
abrindo passo entre outras linguagens. Essas outras linguagens sao sempre
as do presente do leitor performer. Possibilita, ainda, a intermediagfio com
outras culturas e as expressdes de didlogos e aproximagdes culturais.

O transgénero performético nos oferece, entre outras coisas, um
registro de experiéncias que permite, primeiro, um reconhecimento, logo
alguma recuperago para, por tltimo, permitir fazer proje¢des do corpo
naletra
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NoTtas:

1 Em outro artigo sobre o tema, defino esses termos da seguinte forma:
“Haveria, entdo, duas expressdes complementares: «narrativas
performéticas» e «vinculos performativos». As primeiras —as narrativas
performéticas— poderiam vir a ser decisivas no momento do
questionamento e da resisténcia aos segundos —os vinculos
performativos— nascidos a instincias do poder estabelecido. Acredito
que encontramos estes critérios anunciados ji em Freud, quando ele
dizia que um sujeito € o efeito de um conjunto de marcas materiais e nio
uma entidade espiritual que se debate entre os enganos dos sentidos. E,
ainda, que o sujeito se constitui em uma atribui¢@o respeito de essas
marcas. Considero performativa a narrativa que apresenta um cenério
no qual um (ou mais) sujeito(s) aparece(m) em processos de atribuigio,
com referentes explicitos a realidade material, sendo, por isso,
identific4veis, mas nas quais os comportamentos narrados (afinal trata-
se de comportamentos sociais) s&0, no minimo, transgressores quanto a
norma sgcial vigente.

O poder performativo do discurso oficial, assim como o das teorias
culturais de qualquer signo — sobretudo quando estas alcangam um lugar
legitimado e se fazem escutar— reside, por um lado, na faculdade que
esses discursos tém de definir, com antecipagio, a condi¢io de existéncia
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dos sujeitos de uma sociedade dada: definem, por exemplo, o que é
efetivamente o latino-americano, o feminino, etc. Neste caso, a
sobredeterminacg@o dos discursos obstaculiza a possibilidade de assumir
posi¢des identitarias ndo condicionadas de antem@o pelo poder, ou seja,
impede atos de emancipagio efetiva. Entretanto, podemos trabalhar com
a hipétese de que a tomada de consciéncia sobre a existéncia dessa
faculdade performativa do discurso do poder, da qual os sujeitos sdo
objeto, € ja um passo no caminho de assumir novas estratégias, dentre as
quais observo: os atos performativos ilocutérios — sérios, no sentido da
teoria dos atos de fala—, dirigidos e conscientes, piiblicos ou privados; e
os atos performativos parédicos (aos que se referem, entre outros e de
diferentes maneiras Judith Butler, Bhabha e Fanon). Esses dois tipos de
atos performativos possuem um alto valor de eficiéncia para encontrar e
assinalar pontos de fuga do circulo oclusivo da imposigio de identidades
e, conseqiientemente, de comportamentos. Um dos lugares privilegiados
para «programar» esses atos € a literatura.” (RAVETTI, 2002: pp. 31-
32)

MELENDEZ, 2001, p- 539, cita Diana Taylor: “Em inglés, ‘performance”
se utilizou geralmente para referir-se a dois fendmenos que sdo
essencialmente antitéticos. Em seu sentido mais comum, a palavra poderia
ser traduzida por atuag@o ou mise em scéne. Se o teatro se considera
uma arte hibrida — texto e espetdculo — performance se definiria em
0posigao ao teatro dramético, um sub- género teatral. Em seu outro sentido,
performance chegou a representar quase o0 oposto do teatro; se tornou
independente para constituir-se em diversas formas teatrais que resistem
a categorizagdes: performnace art, public art, instalagGes vivas, etc.
Na teoria, performance art recusa a institucionalizagdo do teatro e
tenta subverter um sistema de representacdes acusado de ser
cimplice de um sistema social repressivo”. (Negotiating
Performance”, pp. 49-50 traduccién de Meléndez - inglés)

“seu préprio arquivo, sobre o conceito de arquivo e de arquivamento
[...], sobre a historiografia”

“N@o hé arquivo sem um lugar de consignag@o, sem uma técnica de
repeticdo € sem uma certa exterioridade. Nenhum arquivo sem um fora”
MELENDEZ, 2001, p. 542, citando a Vanden Heuvel, diz que o discurso
da performance “tenta rebelar-se contra a visio fechada do texto, procura
quebrar as distingGes tradicionais entre arte e vida, defende a primazia
do ator/performer frente ao autor, e deseja privilegiar a voz humana sobre
a palavra escrita”.



A performance dos personagens de rua

Guiomar de Grammont
Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP)

Como procuramos discutir neste ensaio, o tema que, na falta de um
termo mais adequado, chamamos « personagens de rua » desafia todas
as concepgoes estabelecidas sobre os diferentes sentidos que conferimos
aidéia de «performance». Todos aqueles que um dia viveram ou passaram
mais detidamente por uma pequena cidade, tiveram a oportunidade de
conhecer uma ou outra dessas personagens que perambulam pelas ruas,
sendo conhecidas por todos e caracterizadas, em geral, por um aspecto
em particular, uma mania qualquer, muitas vezes um comportamento
repetitivo, que as identifica e que se torna a sua marca diante da coletividade.
Sao figuras que, com certeza, existem também nas grandes cidades, porém,
nelas, passam despercebidas, levam sua existéncia andnimas e sem
identidade, confundidas & multiddo que as cerca. Nas pequenas
comunidades, ao contrario, costumam ser apropriadas como parte de um
acervo de tradi¢Ges vivas que compdem a memdria coletiva, ainda que
essa apropriag¢ao ndo se dé sem conflitos e contradicGes.

Falar da «performance» desses personagens de rua € entrar em um
terreno arriscado por muitas razges: em primeiro lugar, porque o termo
pressupde uma unidade entre essas personagens que estd longe de se
verificar na realidade. Em Ouro Preto, por exemplo, ndo parece haver
nada em comum entre a famosa Sinh4 Olympia, que caminhava pelas ruas
contando histérias do passado como se as tivesse vivido; a Maria do
Papel, que recolhe papéis e neles escreve incessantemente; o Canelinha,
que anunciava as mortes pelas ruas; o Angu, que diverte os estudantes na
praca com discursos que vao além das fronteiras do absurdo e tantos
outros. Na verdade, sdo razdes muito diferentes aquelas que as fizeram
atravessar essa linha ténue que parece nos manter dentro de um
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determinado universo de atitudes nio menos repetitivas e convencionais,
mas que ndo se destacam, justamente por se diluirem em um conjunto
muito mais amplo.

Nio sabemos o que teria provocado essa passagem, porque, em
cada um desses casos, com certeza, o processo se diferencia, apresenta-
se com uma singularidade e particularidade irredutiveis a qualquer esfor¢o
de universaliza¢do. A homogeneizag#o dessas personagens, muitas vezes,
compde discursos psicanaliticos empobrecedores, que procuram
patologizar comportamentos que fugiriam do mundo padronizado
considerado o normal perante aquilo que seria o excéntrico. Ainda que
a palavra anormal hoje seja evitada nesses discursos politicamente
corretos, muitas vezes, a abordagem estigmatizadora permanece. A
solugdio, ao tratar dessa questdo, € procurar produzir uma reflexdo que se
oriente, ndo para a compreensio do fendmeno que se processa no intimo
dessas figuras, o qual seria inapreensivel, mas procurar observar o horizonte
recepcional, ou seja, em que medida o papel vivenciado por elas alterae
provoca um efeito diante das comunidades nas quais se inserem. A escuta
da cidade também inventa a personagem, & maneira de como a atual teoria
da leitura compreende o texto. Um exemplo: em uma cidade como Ouro
Preto, onde circulam muitos turistas e estudantes, essas personagens tendem
a « eclodir » com mais facilidade do que em outros lugares, porque essa é
uma forma de garantir uma identidade, de sair do anonimato, chegando
mesmo a se monumentalizarem, tornando-se mais uma das atra¢oes da
cidade. Foi o que ocorreu com a personagem conhecida como Sinh4
Olympia.

Outro problema em relag@o a esse tema reside justamente no sentido
do termo performance, em que medida ele poderia ser aplicado ao
comportamento dessas personagens, comportamento que produz, muitas
vezes, um efeito plastico ou teatral involuntério. No caso, compreendemos
performance em seu sentido mais amplo, como expressio da experiéncia
da alteridade. As préprias a¢Ges quotidianas seriam uma performance no
sentido em que constituem um conjunto de situagdes que se repetem, no
qual as a¢Ges encontram-se circunscritas nos limites das expectativas
sociais e nesse espago séo experienciadas as relagdes e conflitos entre a
pessoa e o Outro. (BIAOQ, 1996, p. 13). Se supomos a performance
como expressdo da experiéncia da alteridade, poderiamos incluir nesse
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conjunto expressdes como as das personagens de rua, embora essas
manifesta¢Ges ocorram aparentemente 2 revelia, como que construidas
independemente dessa alteridade e, muito menos, de um efeito ou resposta
do Outro.

Como se poderia definir a «atuagfio» das personagens de rua dentro
da condigZo liminal de que fala Victor Turner, essa zona de diferenca entre
a agdo teatral e a vida que implica a espetacularizagio do que se vé em
cena? (Cf. TURNER, 1982) Na atuag&o da personagem de rua, parece
ocorrer uma coincidéncia entre a vida e o teatro. Essa coincidéncia, porém,
vai aum limite mais extremo ainda do que o que jamais se logrou alcangar
no espago teatral. Mesmo o teatro do absurdo, por exemplo, onde a
aparente inac@o faz com que o non-sense da existéncia se revele na
repeticdo, ndo alcanga a radicalidade do que se percebe nos processos
revelados por muitas das personagens de rua.

Para compreender como se d4 essa radicalidade € interessante partir
de uma compreens@o de como ocorre a relagdo com a alteridade no mundo
quotidiano, para pensar como ela seria alterada no jogo teatral e, enfim,
até que ponto iria essa alteragdo na atuagio da personagem de rua. Ora,
o conhecimento dos limites da existéncia do homem como um ser social
por definigo, acontece na convivéncia permanente da pessoa com a
alteridade. Desde o nascimento (talvez antes, quem sabe?) o individuo
confronta-se com a impossibilidade de ter todos os seus desejos atendidos
e passa a desenvolver estratégias para satisfazé-los que envolvem
imediatamente a express&o, através do choro, por exemplo e procura,
cada vez mais, espetacularizar esse sentimento, torna-lo mais forte e,
portanto, mais eficaz. « O fundamento da teatralidade est4 nessa consciéncia
mais ou menos difusa que a pessoa vai desenvolvendo ao passar dos anos,
de que € preciso negociar com a alteridade para satisfazer os desejos. »
(BIAO, 1996, p. 13). Como coloca Huizinga, & condigo liminal que
caracteriza as préticas espetaculares, acrescenta-se uma segunda condigo,
que € a dimensdo lidica, ou seja, através do jogo esta negociagéo
fundamenta a vida pessoal e social. (Cf. HUIZINGA, 1951)

Esses ritos e rotinas do dia-a-dia, concretizados e vividos em formas
que se repetem (Como nos ensaios para o teatro) compdem a teatralidade
cotidiana e tornam a vida possivel. Como coloca Erasmo de Rotterdam, a
vida ndo passa de « uma continua performance na qual todos atuam usando
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méscaras diferentes, assumindo determinados papéis, até que o diretor os
retira do palco. » E o autor acrescenta : « tanto no palco, como na vida,
tem-se a mesma maquiagem, o mesmo disfarce, as mesmas eternas
mentiras!... » (apud EVREINOFEF, 1996, p. 96). Osritos, rotinas (mas
também as préticas espetaculares), que organizam a vida no tempo € no
espago, sdo imprescindiveis para que se possa viver, conviver € vivenciar.
Mas h4 também momentos na vida durante os quais o conhecimento se
revela de modo espetacular. Isso ocorre quando se quebra o fluxo desses
ritos, quando algo extraordinério acontece. Esses momentos compdem
uma espécie de espetacularidade, ou de teatralidade extraquotidiana.
(BIAOQ, 1996, p. 13) Nas sociedades mediticas de hoje essa mecanizagdo
da existéncia € espetacularizada e assistimos, cada vez mais, ao
condicionamento do desejo para atender as necessidades da industria de
consumo.

Essas personagens parecem ter abandonado do propésito a
seguranga dos alicerces que nos mantém nessa esfera que chamamos
« real » e, em algum momento, parecem comegar a viver « realidades »
ndo mais estaveis, mas lidicas, imprevisiveis. Todos nés temos sonhos
e delirios, mas temos também essa cadeia, muito bem urdida por nosso
consciente, para manter esse universo oculto em sua cela escura,
eclodindo apenas quando essa armadura se torna mais ou menos fluida:
ao mergulharmos no sono ou quando nos defrontamos com situagdes
que exigem respostas mais instintivas.

Para tudo que dizemos, para cada gesto que fazemos existe uma
resposta j4 dada no horizonte do possivel, enquanto que essas personagens
parecem viver em um mundo de respostas inesperadas. Por isso, muitas
vezes, embora possam encontrar um novo lugar dentro da comunidade
social, sua exclus@o evidencia-se sempre, em maior ou menor medida.
Seu problema reside no fato de que revelam justamente aquilo que
precisamos todos esconder para viver em sociedade, ainda que soframos
tanto por nos tornarmos escravos desse «mal-estar na civilizagdo», como
o chamava Freud. Estar inserido em um grupo social implica a aceitagio
de um acordo técito, significa participar de um jogo onde todos
conhecemos as regras €, mesmo a transgressdo delas, obedece a
determinados limites. Sdo impulsos que precisamos sufocar para sermos
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capazes de viver em um mundo onde h4 um abismo entre desejo e
realizagiio, vontade e poténcia.

Essas personagens, muitas vezes sem inten¢o, colocam em cheque
esses limites, rompem o dique que mantinha produtivas 4guas que, agora,
se mostram violentas, caudalosas. Por isso elas ameagam, a0 mesmo
tempo em que produzem um fascinio. A mesma razdo que as torna
emblematicas, faz com que elas sejam estigmatizadas dentro da cidade.
Ao recusar o jogo pré-estabelecido da vida em sociedade, elas revelam a
falta de sentido da existéncia, 0 vazio da maior parte das buscas humanas.
Esse vazio nada mais € do que a consciéncia de que somos efémeros.
Nascemos para morrer. Somos seres «para a morte», como diz Heidegger.
Entdo, qual o sentido de construir os alicerces morais, as convengdes, 0s
limites que parecem tornar possivel a existéncia?

Mesmo que ndo seja essa a intengdo dessas personagens, o
incdmodo que elas produzem reside no fato de que exprimem a voz do
desejo. O desejo lamina: que trespassa e sacrifica, em sua pira
incandescente, as nossas mascaras, desnudam o teatro de que fala Erasmo
de Rotterdam, a nossa hipocrisia, nossos gestos ordinarios, quotidianos.
Elas fazem brotar o que ndo queremos ver, nossos monstros ¢ deménios,
nossos desejos inconfessaveis, o que temos de mais visceral.

Por outro lado, sdo bem toleradas, porque, 2 maneira dos bufdes
tdo comuns nas cortes do passado, magnificamente retratados nas pegas
de shakespeareanas, embora incomodem, essas personagens nio
chegam a subverter a ordem social. A maneira do que ocorre na sitira
(Cf. HANSEN: 1982), elas podem produzir — embora ndo
necessariamente - uma espécie de liberagdo das tensGes que perpassam
a vida em sociedade. Dentro desse quadro de valores, a atuagio das
personagens de rua € transgressora, ainda que ndo opere rupturas.
Sobretudo porque, quando ameagam excessivamente, sao retiradas
do convivio social.

Dentro do campo mais estrito da hist6ria da arte, se tomamos o
termo performance no seu sentido de arte de fronteira, como continuo
movimento de ruptura, que penetra em dominios da existéncia
tradicionalmente néo percebidos como arte, ela acaba tocando nos ténues
limites que separam vida e arte. A performance, nessa conceituagao,
proposta inicialmente por Rose Lee Goldberg (GOLDBERG, 1979, p.
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40), estd ontologicamente ligada & live art, ou seja, arte ao vivo € também
aarte viva, uma forma de se ver arte em que se procura uma aproximacio
direta com a vida, em que se estimula o espontineo, o natural, em
detrimento do elaborado, do ensaiado. A live art € um movimento de
ruptura que visa dessacralizar a arte, deselitizando-a e despindo-a de sua
funcfo aurética, no sentido que Benjamin dava ao termo (BENJAMIN,
p. 1984). A live art procura resgatar a origem ritual da arte, tirando-a de
“espagos mortos”, como museus, galerias, teatros, colocando-a numa
posicdo “viva”, modificadora. Buscando atuar no chamado real time,
procura reforcar o instante e romper com a representacdo (COHEN,
1989, p. 66), 0 que leva necessariamente ao imprevisivel, tornando, mais
ainda, o espectador, um participante do processo, capaz de nele atuar e
alterar seu curso.

Esse movimento acaba provocando um paradoxo, pois, se por uma
aspecto, a arte é retirada de sua posi¢do sagrada, inatingivel, o extremo
dessa contestac@o € a ritualizacio dos atos comuns da vida: dormir, comer,
caminhar passam a ser encarados como atos rituais e artisticos. Nessa
época John Cage chega a dizer, por exemplo, que “gostaria que se pudesse
considerar a vida cotidiana como teatra”.

Ora, o que € a performance da personagem de rua, sendo um
constante happening, onde vida e arte se fundem? Essa performance,
por ser esponténea, inintencional, de alguma maneira, seria mais interessante
do que a body art, onde o artista visa ser o sujeito e o objeto de sua obra.
Em muitas das personagens de rua, como Olympia, por exemplo, que
criou um « tipo » para si mesma, essa coincidéncia entre sujeito e objeto é
natural, seria quase automaética, ndo fosse tao estética. O real time, a
mise-en-scéne, a collage, caracteristicas que fazem parte da performance
como forma artistica, encontram-se também, ainda que, inintencionais,
em muitas das personagens de rua. Ali, contudo, desaparece a ambivaléncia
entre personagem e ator. Eles s@o, de fato, a mesma pessoa. (OLF, 1981,
p. 34; COHEN, 1989, p. 95) A partir dessa reflexdo, tendo em mente,
ainda e mais do que nunca, a busca que compde especificamente o universo
performético, de uma visceralidade origindria, quase pré-linguistica, busca
que parece fadada ao fracasso, poderiamos perguntar: por ser inintencional
a performance dos personagens de rua deixa de ser arte?
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A Linguagem da transgressio: Galemiri e Gambaro

Jane D’arc
UNI-BH

Tento buscar um conceito de performance que possa me apoiar
teoricamente para escrever este texto: Richard Schechner (1994), que a
define como “comportamento recuperado”, Renato Cohen (1989) “arte
de fronteira”, ou Victor Turner (1982) “insights para a formacéo da
identidade; valores e objetivos da cultura vistos em ag20.” Dentro de um
comportamento bem tipico da pés-modernidade, vou me apropriar dos
trés conceitos, sem, contudo, aprofundar-me em nenhum e, algumas vezes,
misturando os tr€s num s6 momento da anélise.

Como € sabido, a linguagem € uma das formas de opress@o. Vem
de longa data, desde quando os jesuitas aprenderam a lingua dos nativos
para catequizé-los e impor, assim, a cultura do branco que chegava para
colonizar o continente. Desde esse momento, pode-se encontrar outros
exemplos, como, hoje, o dos discursos dos politicos, pré-elei¢es, aliadas
as suas performances (como desempenho atoral) com um objetivo
bastante 6bvio. Ou mesmo, a exigéncia do dominio da lingua culta num
pais onde alguns milhdes de habitantes s3o analfabetos e, automaticamente,
excluidos dos mecanismos de sobrevivéncia de uma sociedade que ja
tem, mas ndo assumida oficialmente, uma “segunda” lingua, o inglés, como
diferencial na escolha de um futuro empregado.

Griselda Gambaro e Benjamin Galemiri, pelo menos nos seus textos
dramaéticos, propdem-nos uma saida para esse, digamos, entrave
“linguageiro”, ou seja, propdem-nos personagens cujos discursos
performéticos se aproximam ao conceito de Cohen. Sdo discursos que
rompem com a ordem estabelecida, provocando as vezes um paradoxo,
pois, em alguns momentos ndo conseguem fugir a ela. No texto dramatico
El solitdrio de Galemiri, algumas personagens desconstroem a imagem
masculina, definida aqui como aquela reconhecida por uma sociedade
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patriarcal. Tab e Robin se comportam como dois homens, mas s#o frageis,
solit4rios e sentern uma atragéo um pelo outro. Rejeitam o contato fisico.
“ROBIN: Bueno habrd que despedirse y toda esa historia de los
abrazos, me repugna...”, (GALEMIRI, 2000, p. 80) mas ndo conseguem
evité-lo, pois € esse contato, que, na realidade, desejam.
ROBIN: Me acabo de mear y cagar por miedo al tren.
Usted me saca el pantaldn, los calzoncillos largos y luego
saca de la maleta una muda y... TAB: ;Y eso no lo puede
hacer usted? ROBIN: No me puedo mover amigo...
Hdgalo por favor.. Se lo ruego.... Se miran, finalmente
Tab acepta ayudarlo y se aproxima a Robin. Con un poco
de asco pero resignado, comienza a sacarle los
pantalones. Robin tiene atados a las piernas varios
cuchillos. Se abalanzan uno sobre el otro. Forcejeos.
Apagon. Las luces vuelven. Tab'y Robin sentados en el
vagon uno frente al otro. Se observan, tensos. (GALEMIRI,
2000, p. 85).

A degenerac@o situacional proposta por Galemiri nessa cena,
confunde-se com a degradaggo do homem. Toda a obra de Galemiri € um
embate frontal e sexual que ndo permite vitimas ou vitimarios. Podemos
dizer que Galemiri nos propde um teatro de imagens e uma nova forma de
trabalhar a linguagem como abstragfo. A performance, j4 de acordo com
Schechner, assume aqui, um papel de destaque nesse teatro (p6s-
moderno), ao tornar “vivo” o comportamento; o desejo ndo assumido
das personagens.

Griselda Gambaro € argentina, escreve teatro desde o inicio da
década de 70, quando a Argentina comegava um processo de repressdo
e censura. Com uma linguagem impactante, propiciard um estudo de uma
linguagem libertadora no 4mbito social, genérico e politico. Benjamin
Galemiri € chileno de origem judaica e escreve desde o final da década de
70, quando recebe o prémio universitirio com a obra dramética
Escaparate e seu pafs vivia igualmente, um processo de ditadura. Dono
de uma linguagem transgressora, mas sexista, desconstréi as caracteristicas
patriarcais' de um discurso esteticamente revolucionério.
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As relagdes pessoais s30 neurdticas, incompreensiveis € 0 dominio
dentro delas ser4 estritamente masculino, sem lugar para o amor. Essas
relagdes serdo movidas pelo caos onde podemos resgatar a referénia macho/
hembra, ja que o casal homem/mulher € simplesmente desconfidvel. As
personagens sempre muito masculinas, somente querem cumprir com sua
tarefa cagadora, seu colecionismo sexual, e apds cada “conquista” partem
em busca de outra, assim sucessivamente. Galemiri rompe com essa
“normalidade” da vida cotidiana, com um texto impregnado de subversiao
verbal e corporal cujo centro serd o sexo como uma “batalha inconclusa”.

Se Benjamin Galemiri nos faz questionar nosso comportamento
através de imagens que chocam, Griselda Gambaro, propde-nos uma
estética cuja fung@o € provocar no seu receptor uma inquietagfo que pode
leva-lo a um questionamento dos acontecimentos diérios ou histéricos
que marcam sua vida. Ainda que possamos vincular o teatro de Griselda
Gambaro com o contexto sécio-histérico, ndo podemos pensar sua
dramaturgia como um realismo stanislavskiano, pois “no es que el arte
se mezcle con la vida, por el contrario, su modo de manifestarla es
un acto cuya vitalidad consiste en retraerse a una esfera no regida
por la vida, donde sélo valen las exigéncias que el arte impone”
(STANISLAVSKI:1994, p.39), Griselda Gambaro, dessa forma, poderé
desconstruir o discurso oficial, fazendo dele sua arma contra a
arbitrariedade e para isso, utiliza vérias linguagens. Essas linguagens ndo
sdo somente as genérico-femininas, como as entende o patriarcalismo, ou
seja, irracionais, desorganizadas, mas também, as canonicamente literarias
como, por exemplo, a metéfora, a inversdo de géneros e mesmo a
desconstruc¢ao da suposta unicidade entre os diversos signos constituintes
das identidades culturais, genéricas, sociais etc.

Através dessas linguagens, Griselda Gambaro cria um discurso que
vai permitir a articulag@o das entrelinhas e visualizar o texto do dominante,
aquele que castra, proibe, reprime. Trata-se de construir um discurso
préprio com “palabras impropias (ajenas y robadas) capaces de
subvertir el dogma colonialista de la pureza y originalidad del texto
Sfundante”. (RICHARD, 1993, P. 61) Proporciona-nos, também, textos
que “insisten obstinadamente en transmitirnos un mensaje esencial:
la articulacién de un discurso — verbal, gestual o de comportamiento
— que nos otorgue identidad ante nosotros mismos y ante los demds”.
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Observamos que ndo € s6 através do género e linguagem que se
exclui ou domina, mas também através da raga, das hierarquias sociais.
Na peca, dramética La Malasangre, Griselda Gambaro utiliza-se de
palavras semanticamente inofensivas para que o vitimério exerga seu
dominio.

Padre (remeda): ;Por qué, por qué? Por su linda cara.
(Se acercay le da vueltas alrededor) Y es limpio. (Le pasa
el pulgar por la mejilla) Afeitado. (Sefiala la joroba) ; Pero
esto! ;Me deja... tocarla? Da suerte. (Rie) jHombre
afortunado!

Rafael (pdlido de humillacién): Soy un buen profesor”.
(GAMBARO:1994)

No texto dramético El seductor de Benjamin Galemiri,
encontramos, também, um jogo de poder, porém libidinoso, sensual que
néo foge a inteng?o de querer apoderar-se da mulher tornando-a submissa
as vontades masculinas. Segundo Tubert, a libido nio é uma caracteristica
masculina ou feminina. “Se la vita sessuale é governata dalla polarita
maschile-femminile, la sua forza pulsionale, la libido, é
indifferenziata” (TUBERT:1996, P. 48) deveria assim, “servir’ tanto de
arma para o homem quanto para a mulher. Mas no caso especifico, o
homem, toma-a como dono e criador dessa linguagem, atingindo o ponto
mais vulnerdvel da sua vitima: a vaidade aliada i solidzio.

ABRAHAM: Mira usted hacia el cielo con tanta clase...
Me dan ganas de besarla... inmediatamente... toda usted
seriora. SARA: No! ABRAHAM: Yo sé que no.. No la
merezco a usted... Ni un poquito siquiera... SARA: No...
(...) ABRAHAM (aparte): La hembra se defiende bien, con
alguna clase de talento. De uno a diez, nota ocho al menos.
(A ELLA) Estd bien. Usted lo ha conseguido. Siempre lo
consigue todo... ;Sabe lo erética que es? ; Lo sabe? Estd
usted siempre en la

sangre de todos los hombres cuando se masturban. Tiene
una mirada complicada, palpo en usted el doble sentido,
huele a semen...(GALEMIRI:2000, p. 180)
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A cena continua nesse jogo até que Sara € seduzida pela linguagem
erdticade Abraham. A sedugfio, cuja linguagem se assemelha a da simulagZo,
pois descola o sentido do discurso e o desvia da sua verdade, vem carregada
de um tom libidinoso substituindo a violéncia para a imposi¢do do podere
fazem-nas assumir a dominago por forga de sedug?o. A culpa, entdo, serd
um elemento presente, que tem como mensagem bésica coibir ndo apenas a
auto-estima feminina, mas, sobretudo lhe negar o acesso ao prazer tanto no
sentido sexual quanto no plano do desenvolvimento de sua personalidade.
O cilime, posse e inseguranga, como conseqiiéncia da sua baixa auto-estima,
estardio presentes, e o resultado € a comparagdo e o sentimento de
inferioridade. E assim, como escreve Foucault (1992), “ofrece la posibilidad
de control”, porque quando o decodificamos, liberamo-nos de toda
culpabilidade. “SARA: “Con una respiracion ardiente: ; Qué tiene su
mirada que paraliza mi moral? ;Usted me consume entera como a una
bestia sucia! ;Son mis tripas rechinando como una puta salvaje su cuota
de cdpula! ;[No es mi culpa! Usted tiene todo el poder!”
(GALEMIRI:2000, p. 182)

Griselda Gambaro e Benjamin Galemiri nos colocam, performatica
e subversivamente, diante de situa¢Ges de poder e submissdo. Enquanto
que os textos de Griselda Gambaro nos deixam esperangas, Galemiri nos
joga a orfandade. Seus textos descrevem situagdes-limite onde vigora o
individualismo; ndo existe um compromisso de respeito para com o outro
que é apenas um objeto de sedugfio ou um meio para se alcangar a catarse
pessoal. Griselda Gambaro propde o didlogo e o encontro como possiveis
solugBes para as caréncias pessoais, politicas ou sociais do ser humano;
Benjamin Galemiri nos oferece personagens que néo vao a lugar algum, a
ndo ser a um abismo interior. Griselda Gambaro inova quando coloca a
mulher como sujeito ativo da sua histéria e em busca do homem como
parceiro nessa luta. Com uma linguagem feminina rompe com a do dominador,
onde “cualquier escritura en posicion de descontrolar la pauta de la
discursividad masculina/hegemonica, compartiria de un femenino que
opera como paradigma de desterritorializacion de los regimenes de
poder”. (RICHARD:1993, p. 35)



104 MEDIAGAES PERFORMATICAS LATINGO-AMERICANAS

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

COHEN, Renato. Performance como linguagem. Sio Paulo:
Perspectiva, 1989.

FOUCAULT, Michel. Defender la sociedad. Buenos Aires: Fondo de
Cultura Econémica. 2000.

GALEMIRI, Benjamin. Antologfa. Chile: Ediciones teatrales chilenas.
1998.

GAMBARQO, Griselda. Teatro Completo. Buenos Aires: Ed. de las Flores,
VI ano, 1996.

RICHARD, Nelly. Masculino/Femenino Précticas de la diferencia y
cultura democratica. Santiago: Francisco Zegers Editor, 1993.

SCHECHNER, Richard. Performance Theory. London: New Fetter
Lane, 1994.

STANISLAVSKI, Constantin. La construccién del personaje. 1. Ed.
Buenos Aires: Alianza, 1994,

TURNER, Victor. From Ritual to Theater - the human seriousness of
play. NY: AJ Publications, 1982.

NoTtas

1 Entendido, aqui, como predominéncia de um pensamento masculino
(postura, linguagem, comportamentos).



Tutto nel mondo e burla:
A Forga do Destino, de Nélida Piiion,
e E La Nave Va, de Federico Fellini

Leonardo Francisco Soares (Doutorando)
Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG)

Onde pois acaba o teatro, onde comega a vida?
Jean Renoir

A maneira das Speras, esta reflexdo traz Abertura, Atos e Fuga...
I. Abertura

Diz uma das mais célebres lendas da literatura grega, o mito de
Edipo, cujo principal veiculo de transmisséo foi a tragédia antiga, da qual
surgiram inimeras releituras através dos tempos, que, chegando a Tebas,
ap6s matar Laio e deixar para os abutres o seu cad4ver, Edipo encontrou
a Esfinge — um monstro hibrido, cabega e peitos de mulher, asas de
passaro, corpo e patas de ledo — que apresentava a todos os transeuntes
uma pergunta, um enigma, decifra-me ou te devoro, e, realmente, devorava
aqueles que ndo conseguiam decifrar-lhe. Diante desse ser escandaloso,
feito de partes incompativeis, Edipo ouve a pergunta fatal, levanta o rosto
e responde. Furiosa, a esfinge atira-se no abismo.

Voltamo-nos para a tragédia grega, germe da Gpera, que € intertexto
constitutivo da criag@o e da produgo, tanto em A forca do destino quanto
em E la nave va, e re-fabulamos o mito da esfinge, para, metaforicamente,
dizermos de nosso encontro com esses dois textos; pois, ao tomarmos
contato com as narrativas hibridas de Nélida Pifion e de Federico Fellini,
“textos-escandalo”, enigmas feitos de.versdes, de linguagens, citages,
sentidos e possibilidades, fomos assaltados por questdes que reverberam
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em ambos e, com Paulo Leminski, perguntamo-nos: “Para que serve um
enredo? Para onde vai uma histéria? Donde vem esses seres fluidos, essas
méscaras que significam méscaras? Erauma vez. Assim seja. Estavaescrito.
Amém.” (1998, p. 27) Diante da fatalidade de tais questdes, que ndao
propdem o deciframento do enigma, o sentido Unico, a resposta, mas
que, ao contrério, apontam para a pluralidade de sentidos, langamo-nos
em um sorvedouro de espelhos, figuracdes e miragens e arriscamo-nos
por rotas abissais.

II. Atos

Um olhar ndémade percorrendo circuitos hibridos, seria essa a
sensacdo e a experiéncia do leitor que se volta para o romance A forca
do destino (1977) e para o filme E la nave va (1983). Nélida Pifion e
Federico Fellini, ao voltarem-se para seus jogos de linguagem, levam as
iltimas conseqiiéncias as potencialidades narrativas na deniincia do
processo de construgdo do ficcional. Utilizando a 6pera e a prépria
natureza hibrida e polifénica do discurso operistico como intertexto
constitutivo da produgo e da criagio filmica e literaria, romance e filme
aproximam-se, €, a0 proporem uma espécie de espetacularizagiio operada
na linguagem, proporcionam uma intersecéo de mundos e materiais diversos,
ao mesmo tempo em que eliminam a distingéo entre espectador €
espeticulo. Na configuracgo desse processo de espetacularizagio, temos,
em ambas as narrativas, a referéncia constante ao ato criador e a presencga
forte da fantasia, da magia, do sonho na construgéio dos enredos; as
personagens apresentam-se conscientes de sua ficcionalidade e as figuras
dos narradores-cronistas, Orlando — no filme — e Nélida — no romance —
,expondo os mecanismos da representagio, complexificam ainda mais os
limites entre real e ficcional. Enfim, a vida é encenada e caracterizada
como espeticulo.

Em E la nave va, Federico Fellini volta o seu olhar, nem um pouco
complacente, para um grupo de personagens ligadas a cena lirica reunidas
em torno de um mesmo evento: a ltima viagem da diva Edmea Tetua
(Janet Suzman), cujas cinzas serdo langadas nas 4guas da Ilha de Erimo,
onde nasceu a cantora. De Ildebranda Cuffari (Barbara Jefford), uma das
rivais de Edmea Tetua, ao rotundo tenor Aureliano Fuciletto (Victor Poletti),
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o cortejo fiinebre retine uma série de personas caras ao universo felliniano.
O desempenho dos atores aparece como simbolo do afetamento teatral
levado ao cume, assim como o cendrio, a maquiagem e o figurino, que nos
remetem ao espeticulo operistico com todos os seus artificios. Por outro
lado, a 6pera adentra o plano da agdo pelo viés dos bastidores. Federico
Fellini ndo toma o espetéculo operistico, a encenagdo de uma épera, mas
sim, os bastidores desse universo: a convivéncia entre os passageiros-
cantores, 0s ensaios para o “recital de despedida”; é o cotidiano da viagem
do Gléria N que se organiza como espeticulo. Além disso, esse
procedimento, recorrente na obra de Federico Fellini, permite que o
cineasta volte o seu olhar para a prépria construgio do texto filmico,
desvelando os artificios e artimanhas de sua teia ficcional.

J4 no romance A for¢a do destino, de Nélida Piiion, a 6pera
homdnima de Giuseppe Verdi (1862) é o ponto de partida para a
constru¢do narrativa. O texto de Nélida Pifion € o palco onde se encenam
as histérias de Alvaro, de Leonora e também da cronista Nélida. A 6pera
€ trazida para o plano da ag#o pelas vias da encenacéo, do espeticulo
propriamente dito. O que ndo quer dizer que o bastidor deixe de insurgir
na narrativa. Ao contrério, a todo momento a cronista Nélida aparece
denunciando o montar e desmontar de seu espetaculo ficcional, de sua
lavra artistica:

Alvaro esquece-se do preco que pago para continuamente
dispensar atengdo a mesa vizinha, aqueles comensais
entregues as libagdes despreocupadas, quando eu nunca
posso ser jovem. Ndo estou autorizada a esquecer o texto,
cuja pagina branca é um cagador que dispara dois punhais
ao mesmo tempo. Um fere pela agressividade, outro

acovarda-se pela auséncia de animais a abater. (PINON,
1997, p. 14)

Na verdade, tanto em E la nave va quanto em A forga do destino,
o limite entre o bastidor e o palco € bastante t€nue, € 0 que temos € a
coalescéncia dos dois espagos. A cena operistica invade o bastidor,
o bastidor adentra o espetdculo. Além disso, a 6pera € por sua
prépria natureza um texto hibrido e polifénico, a multiplicidade e a
pluralidade de vozes € caracteristica peculiar desse discurso que
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redne em seu interior uma gama de outras artes, como a miisica, o
teatro, a danca ¢ a literatura. Assim, € a interse¢@o de linguagens
distintas que demarca o espago narrativo de E la nave va e de A
Jforca do destino, configurando a vida como espeticulo, e vice-versa:
Real e espetdculo se atravessam, se justapdem de maneira
surpreendente e em niveis que criam um estado de indiscernibilidade.
O cotidiano organizado como espetéculo — a 6pera — nega a divisdo
dos dois mundos. Esse estado de indiscernibilidade é da ordem do
que Gilles Deleuze ird chamar de “imagem-cristal”, uma imagem
bifacial, a um tempo atual e virtual: “o objeto real reflete-se numa
imagem especular tal como no objeto virtual que, por seu lado € ao
mesmo tempo, envolve ou reflete o real: h4 ‘coalescéncia’ entre os
dois” (1990, p. 87-88), em um duplo movimento, uma face dupla
que ndo se confunde ou anula, mas tem na unidade indivisivel de uma
imagem atual e de sua correspondente virtual o seu caréter distintivo.
“E como se oreal e 0 imagindrio corressem um atris do outro, se
refletissem um no outro, em torno de um ponto de indiscernibilidade”
(p- 16). Nesse sentido, a 6pera, em E la nave va e em A for¢a do
destino, pode ser tomada como um circuito, um modo de composigio
da imagem-cristal, ao lado de outros elementos, como o navio, a
encenagdo, os espelhos, as méscaras, a carnavalizag¢io, os
narradores-cronistas, o texto dentro do texto. Circuitos que fardo
coadunar o atual e o virtual, o limpido e o opaco, o germe e o meio.

Na tessitura da épera, a palavra ndo possui independéncia, pois o
que € significativo em tal espetéculo é a ligagdo entre o libreto e a muisica,
com a predominéncia da segunda: uma performance na qual o texto néio
pode ser dito sendo por meio de sons organizados pela musica. Palavra e
canto s&o conjugados em uma encenagao grandiosa, que envolve muisicos,
bailarinos e cantores. A grandiosidade da encenagio ndo se encontra
apenas no &mbito dos cendrios, figurinos, balés e orquestra, mas também
no que tange a representacio dos sentimentos, das emogdes € paixdes
humanas, reveladas em toda a sua grandeza, esplendor e miséria. Para
tanto, muito contribui a msica, afinal, segundo os especialistas, ela permite
que mais de uma emogZo seja expressa simultaneamente. E a orquestraggio
de vérios sentimentos e a pluralidade de pontos de vista, todos a0 mesmo
tempo, caracteristica essencial do discurso operistico. Além disso, um
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outro aspecto interessante da Spera, exaustivamente explorado por
Federico Fellini e Nélida Pifion, é a possibilidade de transformagio do
cotidiano em espeticulo, o momento em que realidade e ficgdo se unem,
eliminando a disting&o entre espectador e espeticulo.

Nesse sentido, em E la nave va, por exemplo, a seqiiéncia do
concurso de canto oferecido aos carvoeiros do Gloria N é emblemdtica,
pois nesse momento, as personagens de Federico Fellini tornam-se
espectadoras complacentes dos papéis que elas préprias representam.
Em um incessante trocar de papéis, os passageiros-cantores vao a casa
de méquinas para ver o proletariado, que, de espetdculo passa a espectador
do concurso de canto em que estio envolvidos os de cima. E o universo
do voyeur, o exibicionismo, o prazer de ser visto levado ao extremo da
futilidade e do exagero.

Ao longo da seqiiéncia, os passageiros-cantores sdo filmados de
forma grotesca, de baixo para cima, com suas bocas escancaradas
ocupando todo o espago da tela, em um exagero que beira a
monstruosidade. Para o grotesco, a boca € a parte mais marcante do
rosto: “A boca domina. O rosto grotesco se resume afinal em uma boca
escancarada, e todo o resto s6 serve para emoldurar essa boca, esse
abismo corporal escancarado e devorador” (BAKHTIN, 1993, p. 277).
Através da ambivaléncia do “cénon grotesco”, Federico Fellini associa as
imagens heterogéneas dos passageiros-cantores e dos trabalhadores da
casa de méquinas, aproximando-as e permitindo o exercicio de um outro
olhar, de uma outra ordem. O navio, imagem-cristal por exceléncia,
encontra-se cindido em duas faces: a face limpida que € o navio de cima,
onde encontra-se a classe dominante —nomes célebres da cena lirica,
aristocratas — e a face opaca, que € o navio de baixo, onde estd a classe
dominada — funciondrios do navio, o proletariado. Na seqiiéncia do
concurso de canto, paradigmaética de seu olhar, Federico Fellini faz girar
os circuitos, levando as ltimas conseqiiéncias as tensdes entre alto/baixo,
interior/exterior, espectador/espetaculo, atual/virtual.

Assim como o navio, as personagens também se encontram
sulcadas. Aristocratas, burgueses, proletarios, refugiados estdao no mesmo
navio, porém uma clara divisao delineia-se, como ocorre na cena do jantar,
na qual os refugiados sérvios assistem pelas vidragas — como por uma
vitrine ou por um aquério — o exibicionismo da classe dominante.
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No que se refere a construgiio de suas personagens, Federico Fellini
traz a cena “efeitos de ilus@o” que, longe de privilegiarem um efeito de
real, simulam a oscilag@o de identidades e apontam para a relatividade de
sentidos. As personagens do filme vestem ora uma, ora outra mascara e
figurino de sua pluralidade de disfarces e de identidades, de acordo com
as situagGes em que se encontram, dividindo-se em uma vasta gama de
identidades ficticias distintas. Como exemplo da pertinéncia desse artificio,
podemos citar a personagem da princesa Lherimia (interpretada pela
bailarina alema Pina Bausch) que, ao longo do filme, alterna e simula atitudes
e comportamentos diversos. Apesar de cega desde crianga, Lherimia tudo
vé e confabula. Quando surge pela primeira vez no saldo, ela é apresentada
como “uma alma sensfvel”, admirada por todos. Dentro do quarto, no
convivio com o irmdo, o ndo infante, mas infantilizado grao-duque de
Herzog (Fiorenzo Serra), ela é dedicada e compreensiva, apesar de
“roubar” dele no jogo de xadrez. Nos corredores, ao lado do amante, o
primeiro-ministro (interpretado por Philip Locke), Lherimia revela-se uma
conspiradora perigosa e cruel. Além disso, sua figura é envolta por um
cardter magico e fantasioso, ela possui a capacidade sinestésica de ver
cores de acordo com os sons que ouve. Irdnica e profeticamente — ndo
podemos esquecer que o filme se passa as vésperas da Primeira Grande
Guerra—, ela percebe um vazio, uma auséncia na voz do general (o ator
Colin Higgins), comandante do exército: “uma voz sem cor”. Como a
Tirésias, na Grécia antiga, a cegueira lhe confere o dom da vidéncia.

Posicionamento semelhante, tanto no que tange a tensio entre
espectadores e espetdculo quanto ao trabalho de construgdo das
personagens, evidencia-se também no romance A forga do destino. Ao
retomar a 6pera de Giuseppe Verdi, que por sua vez j4 era reescrita do
drama romantico espanhol Dom Alvaro o la fuerza del sino (1835), do
Duque de Rivas, Nélida Pifion ir4 lidar com os arquétipos do folhetim
roméntico do século XIX. Entretanto, a autora movimenta as regras desse
jogo de cartas marcadas através da parédia e do desvelamento. Real e
simulacro se atravessam e a verdade perde-se entre luzes e sombras. O
texto vivencia a representacdo através do artificio, da “sintaxe nova’:

Nao penso que Leonora e Alvaro cedam-me depoimentos
completos. E que importancia teria também, se jamais
sufraguei o texto verossimil? A vida se falseia com uma
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tnica palavra, ou olhar, que, indo para Pedro, Jodo
recolhe, pensando seu. A tudo se pode emendar ou corrigir,
com sintaxe nova. (...) Sou tdo incrédula diante dos fatos
Julgados reais com sua exacerbada imitagdo da realidade,
que me devoto a enfeitar a bagagem da terra com
variantes que vdo desde os granéis de sementes, esterco,
arado, um par de vacas, até a caga as pérolas, a descida
as minas, a avaria dos sentimentos profundos, dgua para
todos os lados. (PINON, p. 15-16)

Tomando de empréstimo o arcabougo tedrico proposto por Mikhail
Bakhtin, poderiamos afirmar que, em A for¢a do destino, a multiplicidade
e a pluralidade de vozes presentes no discurso operistico encontram seu
paralelo na adogo do “principio polifonico”, no qual uma voz tnica, central
e autoritéria é substituida pela multiplicidade de centros e de consciéncias
de vozes, isto €, pelo “discurso dial6gico”. Assim, em A forga do destino,
cada personagem mantém uma relagéio de absoluta igualdade com as outras
vozes presentes na narrativa, todas participantes de um grande didlogo no
qual “a multiplicidade de vozes e consciéncias independentes e imisciveis
e a auténtica polifonia de vozes plenivalentes” (BAKHTIN, 1997, p.4)
constituem uma caracteristica fundamental do texto. Essa construgdo
dial6gica, associada ao cardter ambivalente da parédia, permite a emersdo
do duplo sentido da palavra, o aparecimento do discurso catéptrico.
Afinal: “O parodiar € a criagio do duplo destronante, o mesmo ‘mundo
as avessas’. (...) [O parodiar] parece constituir um auténtico sistema de
espelhos deformantes: espelhos que alongam, reduzem e distorcem em
diferentes sentidos e em diferentes graus.”(BAKHTIN, 1997, p. 127)

Espelho e germe, temas constituintes da imagem-cristal,
atravessam as narrativas de Nélida Pifion e de Federico Fellini.. O jogo
de espelhos atualiza outras narrativas, a0 mesmo tempo em que as
transgride, abrindo e germinando a “cena em abismo” ao infinito.

O artificio do narrador-cronista, utilizado nos dois textos, também
aponta para uma dupla face, uma dupla cena, o jogo estabelecido entre
atual/virtual da imagem-cristal. Em A for¢a do destino, o nome da
narradora-cronista, imagem virtual, coincide com o nome da autora,
Nélida, na capa do livro, imagem atual. Se a epigrafe do romance, ao
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trazer o sentido dicionarizado do vocébulo artista, atualiza o papel da
autora, aimagem da cronista Nélida figurada entre as personagens do
livro também se torna atual ao superpor-se a primeira. Um principio de
indiscernibilidade instaura-se no interior do texto; assim, o autégrafo,
imagem atual, configura-se em persona ficcional, imagem virtual, em um
processo de coexisténcia e troca.

Também, em E la nave va, um acordo extraordinario entre ator e
autor ird embaralhar as insténcias atual/virtual. H4 uma nitida semelhancga
entre o ator Freddie Jones e o cineasta Federico Fellini. Como cronista/
conferencista, Orlando (Freddie Jones) “substitui” o autor (Federico
Fellini) conduzindo e articulando a narrativa; € o narrador, virtual, que
se metamorfoseia em autor, atual, e vice-versa, pois, ao final do filme, é
Federico Fellini que aparece atrds da cdmara, em um jogo de mostras e
mascaras.

0. Fuga

Um tragco marcante, presente em alguns textos da
contemporaneidade, e que apresentamos aqui foi a desreferencializagao:
o fato de a obra de arte dar-se a conhecer como ficcional, desvelando a
ficcdo que realiza. Para alguns autores, os textos s30 sombras tecidas na
parede da caverna: “Numa inversdo da sintaxe plat6nica, o real se tece
nas sombras e s sua imitagfo enganosa, que tem estatuto de verdade,
brilha na transparéncia da aparéncia, ou seja, do simulacro.” (MARTINS,
2001, p. 131). Né@o mais a raz#o si, a perfei¢ao do mundo das “Formas/
Idéias”, mas sim a desrazio, a “imperfei¢do” do mundo subterrineo e
demoniaco dos simulacros. Como podemos comprovar através da “leitura”
de A for¢a do destino e de E la nave va, o urdimento utilizado na
encenagao/espetaculo filmico ou literdrio deixa-se mostrar como realidade
textual, tornando-se elemento fundamental no tecido das suas respectivas
ficgGes.

Diante desse perpétuo entretecer de versdes, linguagens, citagdes,
sentidos e possibilidades, surgidos “como grios de areia, representando
o espetéculo variegado do mundo numa superficie sempre igual e sempre
diversa, como as dunas impelidas pelo vento do deserto” (CALVINO,
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1991, p.114), resta-nos a tarefa errante de procurar, nesses textos
movedigos, outros olhares, outras sintaxes, outras imagens.
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A performance dos movimentos sociais:
O caso dos sem terra

Lidia Santos
Yale University

1 - Apresentagdo

Este trabalho se ocupa de tradugdes. Ou seja, trata da circulagdo
de determinados eventos nacionais na esfera transnacionalizada do mundo
contemporaneo (APTER, 2001, 1-12). Mais precisamente, me interessa
investigar a razdo da visibilidade de alguns textos culturais brasileiros no
cenério internacional. Tomo como exemplo dois movimentos
tradicionalmente localizados em campos opostos: 0 movimento social dos
sem terra e 0 movimento estético liderado pelos poetas concretos. Com
base na nog@o de suplemento, substituo a complementaridade do seu
tratamento pela suplementaridade (DERRIDA, 1997, 379-445).!

Tratar estes dois eventos como textos culturais ndo significa pensé-
los unicamente com os parametros que a antropologia atribuiu ao termo.
Concordando com William Rowe, chamo a ateng@o para o fato de que,
para um pesquisador de literatura a op¢éo por um texto implica também
determinar a que tipo de textos fazemos referéncia (ROWE,2000, 77-
100).2 Neste sentido, esclare¢o considerar ambos movimentos como textos
vanguardisticos, critério de valor que determina o interesse em estudé-
los. Busco encontrar a motivagio da tradubilidade transnacional destas
vanguardas através da recuperagio da andlise filolégica proposta por certas
correntes da critica literdria. JAMESON, 1998, 93-135).> Com este
dltimo objetivo, me detenho na capacidade comunicativa dos dois
movimentos, analisando até que ponto seu €xito ndo se deve a linguagem
que escolheram para apresentar-se a cena brasileira e transnacional. Com
o termo linguagem, designo n3o somente a linguagem verbal. Ao contrério,
integro a anélise desta ltima categoria no conjunto de gestos e imagens
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de que langam mdo os sem terra e os concretos para a consecugéo de
seus respectivos projetos. Desta forma, se incorporam neste trabalho os
estudos da performance.* Finalmente, ndo se pode ignorar, no fluxo
transnacional de mensagens, os estudos sobre comunicago, especialmente
0s que a tratam como uma mediag@o entre os sujeitos tradicionais e as
culturas da modernidade (MARTIN-BARBERO, 1987) e MONSIVAIS,
2000).

Neste 1ltimo caso, € inegével que a escolha do sintagma sem terra
para nomear 0 movimento social brasileiro contribuiu para o
reconhecimento nacional e transnacional de sua legitimidade. Embora a
denominagido acompanhe a longa histéria das reivindica¢bes dos
deserdados da terra no Brasil, somente nos anos noventa do século xx a
expressdo encontrou o ambiente propicio para sua tradugéo® , efetivada
ndo s6 por ativistas e scholars, mas também por artistas, como o fotégrafo
Sebastido Salgado. Sua pesquisa fotogréfica sobre os nomadismos
provocados pela globalizag@o teve os sem terra como ponto de partida.
O interesse de Salgado na causa dos camponeses que reivindicavam a
reforma agréria no Brasil, se deveu, segundo seu prépio depoimento, 2
situagdo nos seus acampamentos, pior que nos campos de refugiados da
Africa: “os sem terra niio contam com a protecd@o das autoridades, ndo
recebem assisténcia institucional € nenhuma organizagfio humanitéria ou a
Organizac8o das NagGes Unidas Lhes presta socorro”(SALGADO, 1997,
141).5 O acampamento, segundo Salgado, era a primeira etapa na
realizagdo do sonho de obter um pedaco de terra onde plantar para o
sustento da familia e assegurar o comércio dos excedentes da produgio
através de cooperativas. Formado espontineamente, reunia grupos, a
vezes de dez mil pessoas, dispostos a esperar meses € anos para seu
assentamento, ou seja, o reconhecimento do direito a propriedade da
terra ocupada. Sujeitas a provocag@o e & violéncia dos latifundiérios que
temiam a ocupagZo de suas terras, as familias enfrentavam também a falta
de alimentag@o, de instalagfio sanitdria, de assisténcia médica e de escola
para os filhos. Nesta descrigdo est4 implicita a preocupagdo do fotégrafo
brasileiro com os direitos coletivos dos sem terra e a defesa de sua incluséo
na sociedade civil internacional (SPIVAK, 2000).

Tal discurso vem a superficie depois dos dois grandes massacres
de camponeses envolvidos no movimento dos sem terra, em 1995 e 1996,
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efetivados pela policia militar do estado do Pard. As ocorréncias
evidenciaram a intersec¢do da reforma agréria com as violagGes dos
direitos humanos. A condenag@o do uso arbitrario da violéncia pelo Estado
brasileiro possibilitou que se formasse uma rede composta por diversos
atores sociais, independentes em suas posi¢cdes quanto a reforma agréria.
A este tecido solidério se agregaram alguns apoios internacionais, hoje
transformados numa trama de reciprocidade, como se detecta na presenga
do know-how do movimento dos sem terra na Europa e nos Estados
Unidos.’

A tradugio feita pelo préprio movimento caminha em dire¢@o
similar. Seu avango se caracterizou, ndo somente pela divulgac@o de suas
reivindicagdes a nivel global, mas também pela tradugdo local de outras
demandas convergentes a seus objetivos, procedentes de outras partes
do globo. A cada uma dessas demandas correspondia uma nova
denominagdo. Assim, o nome geral do movimento - sem terra - se
transformou num guarda-chuva onde sempre cabe uma reivindicago mais.
Além disso, seu desdobramento em sem 4gua, sem teto, sem comida e
sem trabalho evidencia o caréter concreto que 0 movimento comegou a
atribuir a palavra que o designava.

Com o adjetivo concreto aludo a pratica de um determinado grupo
de poetas brasileiros, com atuag@o no pais a partir dos anos 50 do século
XX, cuja poética também conhece visibilidade a nivel transnacional. A
tradugfo ao portugués de poetas inventores, de vérias linguas e culturas,
sempre teve um lugar importante no trabalho dos poetas concretos.® A
partir dos anos 80, no entanto, este trabalho passa a ocupar um espago
maior que a prépria produgéo poética. Sua originalidade é reconhecida,
no campo dos estudos da tradugfio, como um exemplo da resposta das
culturas pés-coloniais “a pretendida autoridade y originalidade das culturas
colonizadoras (BASSNET, 1993) e (BARBOSA, AND WYLER, 1998,
326-333) '

Subjacente a pioneira teoria da tradug@o proposta pelos irmaos
Augusto e Haroldo de Campos, estd a mesma “natureza concreta da
palavra” que animou a criagdo de sua poesia. Para os poetas concretos, o
adjetivo se relacionava a experimentag#o lingiiistica no campo cultural
se baseava na considerac@o do aspecto mais basico da lingua, ou seja, a
natureza ‘“‘concreta” da palavra, por eles definida como uma entidade
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“verbivocovisual.” A novidade do argumento radicava em afastar a poesia
do campo metaférico e representativo. Em seu lugar, os poetas concretos
reivindicavan o poema como um modelo teérico, caracterizado por uma
gestalt condensada, onde conceitos, agdes e qualidades emergiam
simultaneamente para o gozo do leitor/ espectador (VOS, 1996.23-35).

Parto do principio de que uma das transformagdes mais visiveis
nas reivindicagdes dos sem terra é a atribui¢fio de um experimentalismo
concreto ao sintagma que nomeia o movimento. Com esse argumento,
analiso como composig&o poética a seguinte enumerago das diferentes
“identidades” sem:

Sem terra
Sem 4gua
Sem comida
Sem teto
Sem trabalho

Ou aforma como a categoria “sem” se apresenta em suas palavras
de ordem: '

Abaixo 0s sem vergonha!

Fora 0s sem ética!

Esta oposig4o simples realizada pela militincia do movimento me
sugeriu a comparagdo contrastiva que empreendo neste trabalho.
Esclarego que a opgfio € meramente estratégica e niio significa uma postura
te6rica em relacio ao material analisado. Como j4 ressaltei, mais que
estabelecer explicacdes dualistas me interessam as semelhancas entre os
dois movimentos. Além disso, um método dualista trairia a atividade
militante dos sem terra. O cariter bem humorado das oposi¢des acima
descritas indica a antecipagfio com que eles praticavam uma militancia
cuja posi¢do “contra o desejo de poder e corrupgéio” se baseava no
“gozo da vida” (HARDT AND NEGRI, 2000, 413). Melhor ainda, prefiro
afirmar que os sem terra militam com poesia.

Os concretos, por sua vez, entram neste trabalho a partir de um
poema de Augusto de Campos, intitulado “pés-tudo” (CAMPOS, A.
1984, 34-35), (CAMPOS, 1989, 174)

Feitas as apresentagdes, comego a contar as histérias dos pOs-
tudo e dos sem nada, sintagma com o qual concretizo a ampla gama de
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excluidos do modelo neoliberal abrigada sob o guarda-chuva do
movimento social dos sem terra.

2- Complicagdo

H4 uma estreita relagfo entre o crescimento — e a conseqiiente
visibilidade — do movimento dos sem terra e 0 comego da implantacéo de
uma economia neoliberal no Brasil. A insatisfagfo gerada nos setores
médios pelo novo modelo e a desarticulag@o das mobilizagdes massivas
por parte da esquerda a partir da caida dos regimes socialistas europeus,
transformaram a grande marcha promovida em 1997 pelo movimento dos
sem terra no catalizador da oposi¢io ao governo que havia subido ao
poder em 1995. Do ponto de vista do préprio movimento, a marcha
marcava uma mudanca de rumo nas estratégias de luta e negociagio até
entfio utilizadas. Conscientes de que a reivindicag@o pela reforma agréria,
por permanecer a mesma durante anos, tinha que langar mao de agGes
espetaculares para ganhar aten¢@o do Estado e espaco nos meios de
comunicag?o, os sem terra desenvolveram, na década de 90, o que Michel
de Certeau denominou fdticas, ou seja, formas de resisténcia a tecnologia
disciplinadora, antes descrita por Foucault (CERTEAU, 1990).
Aproveitando as brechas da nova democracia e transformando em
oportunidade politica os draméticos acontecimentos do Par4, em 94 e
95, o movimento dos sem terra se expds a nagdo brasileira como as
sobras de uma modernidade que, pela permanéncia de bolsdes de miséria,
evidenciava seu cariter conservador. Seu primeiro éxito foi haver
encontrado a forma de sensibilizar acomunidade brasileira, convencida
de sua modernidade, a respecto da exclusdo de amplos setores da
populagzo por parte do novo projecto modernizador — o neo-liberalismo.

Na marcha de 1997, ji formada a rede de apoio nacional e
internacional, a inclusdo de recursos informéticos nas formas de mobiliza¢io
(as redes da Internet, por exemplo) facilitou o deslocamento de milhares
de camponeses, de varios pontos do pais, em circulos concéntricos. Sua
meta era Brasilia, cidade que ndo s6, como a capital do pais, € o centro
do poder, mas também se localiza no centro geogréfico do Brasil.” A
simbologia da figura assim formada — dirigir-se lenta e pacificamente até€ o
centro da nag¢fo, cercando-o circularmente com uma massa humana de
pobres —demonstra que a concepgao da marcha se alinhava com as novas
formas de ativismo surgidas nos anos 80, nacional e transnacionalmente. '’
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Seu caréter performético reproduzia em grande escala a agio dos

camponeses ao ocupar uma fazenda improdutiva, como se confirma na

legenda de uma das fotografias de Sebastido Salgado:
Era impressionante a coluna dos sem terra formada
por mais de doze mil pessoas, ou seja, trés mil famflias,
em. marcha durante a noite fria daquele inicio de
inverno no Parand. O exército de camponeses
avangava em siléncio quase completo. S6 se escutava
o arfar regular dos peitos acostumados a grandes
esforcos e o ruido surdo dos pés que tocavam o asfalto”
(SALGADO, 1997, 143).

Entre as novidades que a marcha de 1997 apresentava em relacdo
aessas lutas cotidianas, estava a introdug&o do canto e da musica. Como
nas ocupagdes de terras improdutivas, a multiddo (HARDT AND NEGRI,
2000, 60-66) se compunha de homens e mulheres de todas as idades, a
maioria familias trazendo consigo suas criangas. Ao contrério do siléncio
da cena acima descrita, se entoaram durante a caminhada canticos
modernos, compostos por artistas do préprio movimento. No entanto, a
cena formada pelo conjunto remetiam a imagens ancestrais. Instrumentos
de trabalho, como pés, ancinhos e machados reafirmavam a condigdo
camponesa dos que ali estavam. Para completar, sua vestimenta acentuava
sua pobreza.

Em conclusio, o espetéculo diferia das passeatas mobilizadas
pelos movimentos urbanos. A peregrinagio que a marcha de 1997
encenava —a caminhada durou dois meses - e outros gestos correlatos,
como a disposi¢do das pessoas em fila 0 o permanente ato de cantar,
indicam o catolicismo implicito na proposta. O conceito de pobreza dirigido
a militancia derivava da teologia da liberag#io, 0 apoio mais contundente
no reinicio das reivindicagdes sobre a reforma agréria no Brasil, ainda
durante a ditadura militar."! Com base na ideologia desta vertente do
pensamento catélico se pedia aos andarilhos a repeti¢io de uma prética
religiosa incorporada no seu cotidiano: a procisséo.

A reivindicac#o que se dirigia ao Estado, por outro lado, se afastava
da correlagdo entre pobreza e caridade, caracteristica do catolicismo.
Decodificando com destreza as classificagdes de pobreza operadas,
nacional e transnacionalmente, pelos 6rgéos do capitalismo global, os



MEDIAgﬁEB PERFORMATICAS LATINO-AMERICANAS 121

camponeses exigiam, no centro de poder do pafs, sua titulagiio (SEN,
1997, 49). Como argumento, recordavam ao Estado o artigo 184 da
ultima constituig#o brasileira, que autoriza a desapropriagio de terras
improdutivas para fins de reforma agréria.

O fato indica a dupla semantizag@o que o movimento extraiu do
conceito de pobreza. A denominag@o sem terra, cujo uso nas lutas pela
reforma agréria no Brasil sempre esteve relacionada A sua origem medieval
e messidnica, se potencializa nos anos 90 com a nova concepgdo
introduzida no pais pelos 6rgéos de controle transnacionais, como o Banco
Mundial. Medida (por exemplo, pela “linha de pobreza”) e classificada
com pseudo-cientificismo, isolada como um problema a resolver, o
tratamento da pobreza muda de género literrio. Ao contrério da narrativa
épica do populismo e do marxismo derrotados pela ditadura militar, o
pobre se torna personagem de um melodrama, no qual estd envolvida
toda a sociedade:

Nao se pode permitir as pessoas que se tornem téo
pobres a ponto de ofender ou ferir a sociedade. O que
é crucial nesta visao da pobreza ndo é tanto a miséria
nem a situagdo dificil em que o pobre se encontra,
mas o desconforto e o custo dela para a comunidade.
Temos problemas com a pobreza na medida em que a
baixa renda cria problemas para aqueles que ndo séo
pobres (M. REIN, citado em Sen 9, tradug@o minha).

Portanto, o espetdculo posto em cena pela marcha dos sem terra
em 1997 nio se dirigia somente aos militantes e simpatizantes do
movimento. Seu principal objetivo era “criar problemas” para os “n@o
pobres”, cujo conceito de pobreza lhes era devolvido como titica de
press@o. A forma teatral e poética da manifestacio ndo cessava de
conectar-se com o novo método de trat4-la por parte do Estado. Com a
inversdo dos “medidores”, se legitimava a denominag@o sem terra, que
acompanhou as reivindicagdes sobre a reforma agraria durante o século
xx brasileiro. Equivalente & palavra inglesa homeless, com a qual se definiu,
na Europa e nos Estados Unidos, diferentes tipos de exclusdo do modelo
neo-liberal a nivel urbano, a expresséo portuguesa favorecia a circulagdo
transnacional do problema que ela designava.



122 MEDIAQEEB PERFORMATICAS LATINO-AMERICANASB

3- Climax

Assim, uma vez mais se encontram os sem terra e os poetas
concretos. De acordo con a defini¢go que estes tiltimos fazem da tradugéo
que realizam, os sem terra ndo copiam una nomenclatura, mas a utilizam
de modo paritério. Ou seja, a traduzem (CAMPOS, H.1997, 243-261).
O que finalmente significa estabelecer semelhangas entre a condigéo
estabelecida por e nos paises ricos e a particular condig¢#o brasileira, que
ndo desaparece. A estratégia desenhada através desta perspectiva antecipa
concepgoes tedricas como a de império (HARDT AND NEGRI, 2000).
Ao cobrar o cumprimento do programa de modernidade no qual, como
comunidade imaginada, pSe empenho a nagdo brasileira, os sem terra
centram sua estratégia no Estado nacional. Por outro lado, reconhecendo
o caréter imperial da legislag@o e do controle, fazem sua cobranga com
uma linguagem capaz de receber uma tradugéo transnacional. Nos dois
casos, o prego da negociagdo € a diminuigio do alcance dos objetivos da
luta do movimento. As reivindica¢es pela reforma agréria lideradas pelos
sem terra nos anos 90 apontavam objetivos imediatos. Tampouco se prega
ainversdo da ordem social predicada até os anos 70. O sintagma “utopia
possivel” empregado por um dos analistas do movimento ao avaliar seus
bons resultados € o exemplo claro desta mudanga de estratégia
(MARTINS, 1997, 73).

Da mesma maneira se podem ler os neologismos formados com a
preposi¢do sem. Suplementando a forma concreta de fazer poesia e de
teorizar, os movimentos sociais que se desenvolvem no Brasil contra o
neoliberalismo encontraram na preposicao sem a forma de expressar as
caréncias que tal modelo deixa irresolvidas. Ao registrar que a
prepoposicdo sem “indica falta, privagio, exclusgo, auséncia, condigio,
excegdo,” o diciondrio confirma o acerto da escolha lingiistica (FERREIRA,
1975, 1294). Agregada a substantivos que indicam necessidades bsicas,
segundo o decélogo dos direitos humanos, a preposicédo ressalta a
marginaliza¢do de um grande contingente de pessoas em relagio aos
ganhos prometidos pelo neoliberalismo aos bons cidaddos. O
reconhecimento de que os homeless sdo os subalternos “nao sé no
hemisfério sul, mas em toda parte” (SPIVAK, 2000, 38), indica o
reconhecimento, por parte da critica p6s-colonial, de que as categorias
formadas com a preposi¢@io sem podem ser tomadas, (segundo meu ponto
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de vista, com vantagem), como alternativa ao conceito de subalterno. Ao
contrério do prefixo sub, que sugere uma condi¢do passivamente
subordinada (claramente visivel quando empregada com o artigo, como
em “os subalternos”, a preposig¢do permite que se adjetive a condiggo,
mantendo a subjetividade. Ou seja, enquanto o conceito de subalterno
parte de uma posigdo de inferioridade, embora visando 2 mudanga desta
situagio'?, os conceitos construidos com a utilizagdo da preposicéo sem
indicam paridade, ou seja, igualdade de posi¢des na negociagio. A elipse
neles implicita—os (...) sem terra —ndo os afasta da posigdo de sujeitos,
tampouco os subtrai emrelagéo aos demais estratos da sociedade. Como
postura tedrica, isto supde “sujeitos responsaveis” por seu destino
(GARCIA CANCLINI, 2000, 39), o que significa, em primeiro lugar,
contrapor-se as teorias de base pés-estruturalista.'* Além disso, a
multiplicagio das necessidades bésicas cobertas pelo desdobramento da
terminologia sem terra concreta mais do que uma subordinagéo. Se
evidencia com elas a exclus@o de uma multiddo que nem sequer tem acesso
acidadania.

Finalmente, a tradugio das demandas externas ao contexto
nacional feita pelos sem terra é, da mesma maneira que a tradugio dos
concretos, um ato de transcriagdo. Como os poetas paulistas, os
camponeses que reivindicam a reforma agraria no Brasil “devoraram” as
classificagSes de pobreza e as devolveram através da “lei antropofagica”.
Os desdobramentos do movimento tornam o processo mais evidente. A
partir da marcha de 1997, o rural no Brasil assume a vanguarda na oposicgo
politica ao Estado. Gragas a traduc@o “antropofégica” dos sem terra, suas
demandas se incluiram no cotidiano brasileiro. Durante os dois meses que
durou a marcha dos camponeses, a telenovela “O rei do gado”, de Benedito
Barbosa, punha a reforma agraria diariamente nos lares brasileiros
(MARTIN-BARBERO, 1987). Dois senadores do partido politico que
apoiaba os sem terra apareceram num dos episédios.!* Ter um autor de
telenovelas como tradutor parece levar o movimento ao paradoxo de
estender sua tradugdo a rede televisiva Globo, que sempre se localizou no
lado contrério aos movimentos sociais.

4 - Conclusio

O fato reafirma meu ponto de partida. Havia, na época da grande
marcha dos sem terra, um consenso na comunidade brasileira: efetivar a
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modernidade significava fazer desaparecer o espectro das reivindicagGes
da reforma agréria. Do lado neo-liberal, melhor se com seu
desaparecimento se neutralizasse também a forga dos partidos politicos
que as apoiavam. Af entra também a telenovela. N&o € por acaso que o
senador da repiblica, que nela aparecia, tivesse como apelido “Caxias”.'6
Por tras desta unanimidade estdo os nimeros. A agricultura representa
hoje menos de 15% da economia brasileira. Portanto, a reforma agraria
ndo a desestabiliza. Ao contrério, ajuda a combater os setores “atrasados”
daeconomia rural, que desta forma sdo compelidos a produzir de forma
competitiva. O Estado, por sua vez, tenta minimizar sua face repressiva
aproveitando a oportunidade que o0 movimento oferece para fazer uma
reforma agréria que todos sabem tardia. O alto prego dos conflictos locais
(agressoes, prisbes e mortes) pagam 0s camponeses.

Os sem terra, conscientes destes fatores, uma vez conseguidos
alguns bons resultados na 4rea rural, investem em novas “tradugdes
antropoféagicas”. Ubiqiios, se apresentam onde aparece o espectro da
pobreza, persistindo no seu intento de tiré-la de seu cardter espectral.
Assim se transforman os sem terra em sem nada, que é, como p6és-tudo,
um modelo ideal das condigdes sem. Em 1998, durante a grande seca do
nordeste, foram os sem 4gua e sem comida. Nos centros urbanos, séo os
sem teto € os sem trabalho. Em agosto de 2000 eram os sem dinheiro
para consumir: em grupos, pretendiam pagar as mercadorias escolhidas
nos shoppings do Rio de Janeiro com “cheques da pobreza”. Neste ponto,
se evidencia que a marcha de 1997 foi o climax de uma estratégia que
busca terminar com o0 nomadismo do campo 4 cidade, enfatizado sempre,
pela diregdo do movimento, como seu mais importante objetivo. O que
contradiz a interpretagdo dos sem terra como os “ndémades da
globaliza¢#@o”. Obtidos os primeiros resultados positivos enquanto a
reforma agréria, os sem terra se debrugam sobre os problemas dos pobres
que nem sequer tiveram acesso a “‘resisténcia social” (SPERBER, 1983)."

Finalmente, vale ressaltar acomunicaggo de Daniel Correa, enviado
do movimento dos sem terra 3 New York University, que ressaltava a
preocupagao com a educagiio dos filhos das familias assentadas
(CORREIA, 1998). A fala de Correa marcava o caréter nio meramente
reivindicaticativo do movimento. Em sua narrativa, cada ocupagio de terras
estava cheia de solugdes, que incluiam desde maquinas e artefatos técnicos
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para a obtengdo de um trabalho agricola mecanizado até a geréncia dos
curriculos das escolas locais pelos prépios camponeses, o que evidencia
a centralidade da questdo da educag@o nas reivindicagGes dos sem terra.

A tradugdo dos concretos, por sua vez, é um esforgo critico de
dar voz ao terceiro excluido das interpretagdes dualisticas, para que as
particulares culturas latino-americanas tenham possibilidade de incluir-se
no movimento das diferencas que caracteriza a cultura planetaria. Nos
dois casos, 0 que vemos nao € uma oposigao entre opulentos (0s pds-
tudo) e os carentes (os sem nada). Melhor se desenha na dicotomia uma
trama complexa, onde a caréncia de uns se estende a todos e onde a
opuléncia de outros garante os ganhos dos carentes. Isto se aplica ndo
somente ao caso dos movimentos sociais, mas também a produgzo cultural
que hoje circula em mercados transnacionais. O que possibilita a
suplementaridade do tratamento dos dois grupos € a certeza de que juntos
formam a multiddo para quem o espectro ndo é a pobreza —material ou
cultural- , mas o modelo econémico que a gera. A solidariedade que
conecta a alta poesia e a critica praticada na soliddo da reflexdo com a
poesia utilitdria lida nas marchas dos movimentos sociais latino-americanos
ndo € um mero sentimentalismo. Ela se constroi de histérias cruzadas que,
de propésito, irbnicamente reduzi a um conto tradicional. Ao contréario do
que diz a critica que descré da transparéncia, tais movimentos buscam
nada mais que compreens@o e traduc@o. Eles fazem sua parte, a duras
penas traduzindo o que les chega de fora reiventando con as sobras
novas possibilidades de a¢@o. Os que chegam de fora ndo podem ignorar
o esfor¢o, reduzindo-o a vitimizagio (ZIZEK, 2000, 54-63). Ai sim, ndo
hé lugar para sentimentalismo, porque as histérias dos pés-tudo e dos
sem nada nos indican que o caminho da multiplicidade ndo esta
pavimentado somente de boas intenges. No discurso teérico, a um tempo
negativo e comprometido que o percurso exige, a poesia cobra seu papel.
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Notas

1 Embora néo adote o pds-estruturalismo como linha teérica, o conceito
derridariano de suplemento, por definir a reserva de um pensamento que
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se manifesta em outro, oferecendo-lhe complemento ou alternativa, me
parece o mais adequado para descrever as relagdes entre os dois
movimentos aqui descritos.

2 Rowe critica o uso indiscriminado da palabra texto pela antropologia e
chama a ateng@o para o fato de que, desde Mallarmé, o texto foi de tal
maneira problematizado, que € dificil referir-se a ele no singular. Agrego
que tal procedimento significa esencializ4-lo. Dai a op¢do por definir os
textos (no plural) selecionados como textos de vanguarda.

3 Neste ensaio, Jameson defende a necessidade de retomar a an4lise textual
da literatura, que ele denomina, com base na tradi¢do da critica literaria
alem3, “anélise filolégica.”

4 Para uma melhor definicdo destes estudos remeto o leitor ao trabalho de
Cl4udia Matos e outros textos incluidos neste livro.

5 No Brasil, a denominag@o sem terra pertence a uma meméoria coletiva
que remete 2 tradic@o oral européia, com a saga do rei Jodo Sem Terra
e Robin Hood. No fim do século xix e até & metade do século xx, a
categoria esté presente nas diversas rebelides messidnicas relacionadas
com a posse da tierra (Berger 1998, 104), e (Gérgen 1997). Por volta
dos anos 60, os Jodo Sem Terra se relacionam com o nacional-populismo
derrotado pela ditadura militar de 1964. Estdo nos movimentos
camponeses por ele apoiados, como o lider rural desaparecido que se
auto-nomeou Jodo Sem Terra (Vagner 1988), ou na literatura que se
escreveu sob sua influéncia (Borba Filho 1952) e (Alves 1961). Em alguns
casos, o Jodao Sem Terra literdrio metaforizou a pobreza e o atraso
considerados at4vicos (Bopp 1973, 115-116).

6 0 depoimento de Salgado coincide com a avaliagdo que Céindido
Grzybowski realizou em 1990, o que indica que somente em meados dos
90 o movimento mudou de caracteristicas (Grzybowsky, citado en Cadji
2000, 31 e 48).

7 Embora ndo haja uma menggo explicita & presenga dos sem terra no
movimento social dos sans papiers, na Franga, € evidente que a data de
sua criagdo (1998) e o nome adotado indicam as pegadas do movimento
brasileiro (Mouvement 2000). J4 no Kensington Welfare Rights Union,
de Nova York, os sem terra foram citados como “fonte de inspira¢do”
por membros da organizagdo porto-riquenha Las Acerolas, também
envolvida em lutas por posse de terra (Todaro 2000, 71).

8 A nogdo de poeta “inventor” parte de Ezra Pound. Sua capacidade de
permanente ruptura com a prética poética estabelecida os diferencia,
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segundo Pound, de outros grupos de poetas, como os “mestres” y os
“diluidores” (Campos, Augusto e Castro 1996, 369).
9 Valeressaltara percepgao de um centro de poder por parte do movimento
dos sem terra, apesar da aparéncia de descentramento da manifestago.
10Nos Estados Unidos a primeira marcha dos Act Up, em Wall Street
(1987) costuma ser citada como o inicio deste novo ativismo (Shepard
and Hayduk 2001). Vale ressaltar que no Brasil, a mobilizacéo pelas
eleigdes diretas — a campanha “Diretas ja!”-, no final da ditadura militar
(1984) j4 apresentava muitas das caracteristicas das marchas pacificas
pelos direitos civis que marcaram os anos 90 em Estados Unidos. O
impeachment do primeiro presidente democraticamente eleito depois da
ditadura militar foi precedido por passeatas marcadas por técnicas do
teatro de rua. Seus protagonistas foram os “cara-pintadas.” Duas outras
referéncias estdo presentes na marcha dos sem terra. A primeira,
expressa na forma da caminhada em fila, ¢ uma metéifora da migragdo
interna que o trabalhador rural, especialmente o que habita as zonas
dridas do nordeste, € obrigado a fazer a cada estagio se extrema secura.
A segunda, expressa na quantidade de territdrio coberto pela marcha,
recorda a Coluna Prestes, marcha liderada nos anos 20 por Luis Carlos
Prestes, que nos anos 30 se torna o chefe do Partido Comunista Brasileiro.
1INa época em que a ditadura militar brasileira recrudesce a repressdo, a
Segunda Conferéncia Latino-americana dos Bispos — CELAM, declara
legitimas as insurrei¢des revolucionérias, baseada no principio de que a
teologia da libertagéo era produto da “Igreja com uma opgao preferencial
pela solidariedade com os pobres” (Boff e Boff 1986, 9). Assim se criava
também uma nova categoria social. A tomada do marxismo pela teologia
da libertag@o de forma meramente instrumental e parcial permite ampliar,
€ a0 mesmo teempo restringir, a genérica categoria populista de povo
que, reativada pela pedagogia do oprimido (Freire 1970), passa a
fundamentar a ideologia nacional-popular. A partir da teologia da libertaggo,
0 povo se transforma nos “pobres,” ou seja, na soma dos deserdados das
sucessivas ondas de modernizagdo que passaram pela América Latina
na segunda metade do século xx. Em outro lugar, estudo a aparigio
desses “pobres” no contexto cultural da América Latina (Santos 2001).
12Na realidade, os pesquisadores dedicados a subalternidade ndo trabalham
com esta posibilidade. Como em suas teorias o problema do subalterno é
um problema de representaggo, negam qualquer possibidade de mobilidade
social por parte dos subalternos, como inclusive afirma Spivak no artigo
citado (38). :
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13 A contraposicao a essas teorias encontra-se nos préprios fundamentos
do movimento dos sem-terra, suas raizes na concepg¢io de um sujeito
nacional, cujo questiomento se inicia durante o pés-estruturalismo, gragas
a base lacaniana de seu pensamento. A originalidade do movimento dos
sem terra estd em agregar a suas estratégias formas de luta de
movimentos sociais mais recentes, inclusive os que apostam na
fragmentagdo do sujeito nacional, sem abrir mdo dos seus primeiros
fundamentos.

14 Neste livro precursor de Martin-Barbero, a telenovela latino-americana
aparece com a caracteristica que € consenso em toda a literatura tedrica
posterior: sua inser¢@o no cotidiano do continente, devido ao carécter
serial da histéria e ao reconhecimento coletivo proporcionado por seus
temas.

15 Qutra evidéncia do sentido de oportunidade do movimento dos sem terra
estd no fato de que, apesar de ter extraido, para fins de circulagdo
mediética, as palavras “social” e “trabalhadores” do sintagma que os
nomeia, o partido que os apoia, embora apareca em lugar secundirio,
ocupa todos os espagos disponiveis para a divulgagio do movimento,
como se v€ no caso da telenovela.

16 0 apelido *“Caxias” € usado na lingua coloquial brasileira para ridicularizar
os individuos de extrema seriedade, baseada no apego aos regulamentos.
O antrop6logo Roberto da Matta extraiu deste uso uma explicagdo sobre
a sociedade brasileira: “Seu nome, derivado do veneravel patrono do
Exército, o Duque de Caxias, j4 procura demonstrar o dominio
uniformizado e regular do qual saiu para ganhar popularidade en numa
sociedade também fascinada pela ordem e pela hierarquia” (Matta 1980,
204).

17 Susan Sperber. Este comentério se refere ao romance A hora da estrela
(1977), de Clarice Lispector, que tem como protagonista uma nordestina
imigrada para a cidade (Lispector 1993). Ou seja, trata-se de um romance
que antecipa a luta posterior dos sem terra contra o nomadismo do campo
a cidade.



Cenas para uma dramaturgia

Luiz Otavio Gongalves
Universidade Federal de Minas Gerais (EBA- UFMG)

Este trabalho tem como objeto de estudo uma pesquisa que venho

desenvolvendo h4 alguns anos. E uma reflexdo sobre uma estética de
encenac@o em que aparecem como elementos articuladores do espeticulo
o texto dramatirgico, a misica e os efeitos sonoros. Inicialmente, no
momento de tradug@o e/ou estudo do texto, estabeleco um didlogo entre
esses elementos como uma estratégia de andlise das situa¢Ges, sensagdes
e informagGes detectdveis no texto/contexto. Na medida em que vou lendo,
ouvindo e visualizando algumas situagdes, sensagdes e/ou informagGes,
estas vao afinando ou distorcendo o didlogo, previamente estabelecido
entre o texto e as musicas, no sentido de tornar a pesquisa sonora nao-
verbal mais significativa e expressiva; mesmo sem que se tenha ainda
definido qualquer leitura especifica do texto para a encenagéo.
Com isso, esse didlogo de mao dupla parece favorecer um mergulho cada
vez mais detalhado nas situagdes, nas sensages e nas informagdes, que
compordo o corpus informacional e sensorial orientador da discuss&o sobre
os propdsitos comunicativos e estéticos que se pretende com o produto
artistico. As cenas que serao apresentadas como exemplos de aplica¢ao
desse didlogo foram extraidas da encenag@o da obra dramatirgica de
Brad Fraser, intitulada Poor Superman — Pobre Super-Homem'.
Finalmente, os objetivos planejados para esta fala sdo os de ampliar as
acepgdes da palavra tradugiio dentro do universo cénico e,
conseqiientemente, estimular, a discussdo sobre o uso do texto
dramatiirgico nas estéticas teatrais contemporaneas.

Quando iniciei o processo de tradugé@o do texto Pobre Super-
Homem, de Brad Fraser, para montar um espetéculo teatral, tinha a
inteng@o de me ater, o mais fielmente possivel, ao estilo e as idéias do
autor tal como estavam no original. Durante esse processo primeiro de
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traduzir, inevitavelmente, desencadeei também o didlogo entre texto e
musicas. Assim, diversas vezes deparei-me com o fato de estar traduzindo
o texto como se ja estivesse criando/traduzindo cenas do espetdculo ou
parte delas. A minha parceira de tradug@o, Deisa Chaves, foi, entdo, quem
garantiu que a primeira vers#o do texto ficasse realmente o mais préxima
possivel do original, no que se refere ao estilo e ao encadeamento das
idéias.

Ap6s a finalizagdo da primeira versdo traduzida e corrigida e em
funcdo das finalidades comunicativas e estéticas que se pretendiam com o
produto artistico cénico, outras tradugdes foram identificadas como
fundamentais para que se atingissem as metas artisticas planejadas; pois
se tratava agora da etapa efetiva de improvisagéo e elaboragio das cenas
do espetdculo. Como alguns exemplos das diversas tradugdes que se
fizeram presentes temos:

a) cenas em que o autor, por razdes culturais e pessoais de militincia
gay, explicitamente escreve para confrontar os valores da sua sociedade
local > tradugZo do agressivo para o poético; do incomodativo para o
reflexivo; da palavra para uma pléstica corporal e de agdes fisicas;

b) a seqiienciagdo 16gica e cronolégica dos acontecimentos da
histéria e dos relacionamentos das personagens > tradugzo da linha temética
do espetéculo através da sonoplastia, criando assim a possibilidade de
algumas interagSes conversacionais do texto serem traduzidas em interagdes
de ag0es fisicas tendo a misica como eixo mediador da fruigdo;

¢) os acontecimentos e a histéria dos relacionamentos se vio
construindo em fragmentos que se v3o interpondo uns entre os outros até
que as personagens se confrontam, sugerindo uma dindmica cénica da
alternéncia rdpida e constante 2 fixa e tensa > tradug@o sensorial dessa
dindmica através dos elementos cenograficos, da iluminagao, do figurino
bem como da sonoplastia.

Essas tradugGes dentre vdrias outras foram entfio realizadas, em sua
grande maioria, em didlogo com a musica e os efeitos sonoros. Houve
também aquelas que dialogaram com o cenério e seus objetos, com a
iluminag@o e com o figurino. Todas essas formas de tradugfo podem ser
estratégias comunicativas e/ou estéticas para a discuss#o sobre a utilizagdo
do texto dramatiirgico nas diversas possibilidades c&nicas que hoje se nos
apresentam. ’ '
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No intuito de ilustrar algumas dessas tradugdes, articuladas na
construcdo do espeticulo Pobre Super-Homem, iniciarei fazendo uma
rapida sinopse sobre a peca: S@o cinco personagens. David, um pintor e
gay, atingiu uma posig#o estavel e respeitdvel em sua profissdo, mas encontra-
se em caréncia emocional, sem inspiracdo e motivagao para pintar. Shannon,
um transexual e doente de Aids, j realizou grande parte do seu sonho de
ser mulher, mas ainda ndo o concretizou completamente, falta-lhe a
intervengio cinirgica para a mudanga de sexo. Kryla, uma competente
jornalista, ja atingiu estabilidade e satisfacdo no ambito profissional, mas no
ambito afetivo é uma pessoa totalmente carente e confusa. Mario encontra-
se, aparentemente, em um momento de estabilidade afetiva, no seu casamento
com Violeta, e em uma atitude decisiva no Ambito profissional: lutar para
que o restaurante que administra seja bem sucedido. Entretanto, no seu
primeiro mondlogo, Mério demonstra que ainda ndo se sente completamente
satisfeito. Violeta ja realizou o seu objetivo de se casar €, no momento,
preccupa-se em construir uma vida conjugal financeiramente estavel.
Aparentemente, ela ndo tem inquieta¢des, mas, através de seu primeiro
mon6logo, deixa transparecer que hd um enigma em sua vida afetiva, com o
marido provavelmente, que ela ndo consegue decifrar.

A histéria entdo se desenvolve através da trajetdria dessas
personagens lutando pela sobrevivéncia e por realiza¢des pessoais. No
inicio da peca, elas recomegam a busca da concretiza¢@o de suas metas
ainda ni3o atingidas. Suas tentativas ndo se processam de maneira
programada. Elas se relacionam, desencadeiam oportunidades de novos
relacionamentos e de perspectivas delicadas, tanto no &mbito profissional
quanto no da vida sentimental. O tempo passa, elas avangam em suas
metas afetivas e profissionais. Vivem de acordo com os seus interesses,
suas necessidades e seus prazeres. Atingem momentos de alegria, de
euforia, bem como de inquietagdes. Debatem-se. Confrontam-se. Ganham,
perdem e caem, outra vez, em situacdes de impasse e confrontos emocionais
e profissionais. Entretanto, procuram reagir. No final, partem para novas
tentativas em busca de novas perspectivas.

A primeira ilustrago consistird de uma tradu¢@o muiltipla. O exemplo
refere-se auma daquelas cenas agressivamente escritas para um confronto
com os valores morais da sociedade local, somada a trés outras cenas
que foram estrategicamente aglutinadas em uma simultaneidade, quebrando
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assim a linearidade desse momento textual a0 mesmo tempo em que se
buscava concentrar a fruigéo na estrutura de agdes fisica e plastica da
cena, ndo deixando, claro, de veicular a informagéo. Nesta cena, que
demarcava a transi¢do da segunda para a terceira parte do espetéculo,
aconteciam, simultaneamente no palco, momentos criticos na vida das
cinco personagens. O tempo era alta madrugada. David e Mério
estabeleciam seu primeiro contato amoroso, Shannon sofria uma de suas
primeiras crises mais graves por causa da evolugdo de sua doenga, Kryla
redigia uma matéria sobre a histéria de fuga do Super-Homem de seu
planeta Krypton, ressaltando toda a catéstrofe fisica, antropolégica e cultural
ocorrida na explosdo daquele planeta, e Violeta acordava, em sua cama,
sobressaltada por M4rio ainda néo ter chegado em casa. A maioria desses
momentos sugeriam climas perturbadores, entretanto, um deles, a
concretizagio do relacionamento entre David e M4rio, configurava-se,
por escolha estética do espetéculo, poético.

Na inteng@o de traduzir, de acentuar as nuances, tanto informacionais
quanto sensoriais, e de marcar acentuadamente um dos climax auxiliares
da estrutura dramatirgica, duas musicas foram utilizadas alternando-se
entre si. A primeira miisica era The Long March, do grupo Vangelis.
Esta misica é estruturada, em sua maior parte, com um andamento lento,
com pouca atividade ritmica, com um motivo mel6dico que ajudava a
compor uma atmosfera poética, e, ainda, com timbres de piano e flauta,
sonoridades suaves. Na sua parte final, s6 permanecia o piano e este era
tocado com uma energia forte, em andamento mais acelerado e a melodia
subia em altura, beirando as notas mais agudas, sob 0 acompanhamento,
naregido esquerda do teclado, descendo para a regido mais grave, em
ataques fortes. Seu término se dava com uma nota aguda e breve, seguida
delongo siléncio. A segunda misica era um trecho de uma 4ria da 6pera
Satyagraha, de Philip Glass, que era inserido no meio da misica do
grupo Vangelis, com a interrupgio desta. Sua estrutura musical apoiva-se
emuma atividade ritmica e em um motivo melédico em ostinato, de altura
predominantemente aguda, encerrando-se, subitamente, com um
prolongamento de um acorde agudo. Sobre dois momentos intervalados
dessa dria foram mixados os textos das cenas de Shannon e de Kryla,
mantendo-se a musica, nesses momentos verbais, em um volume reduzido.
O primeiro texto descrevia os sintomas da crise que Shannon softia, causada
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pela Aids; o segundo, descrevia a saida do Super-Homem, ainda crianga,
do planeta Krypton, enquanto este explodia e esfacelava-se. Esses textos
foram mixados com leves efeitos de reverberagao, intencionando acentuar,
assim, a dimens@o perturbadora em que se encontravam as personagens.

A estrutura de sonoplastia descrita funcionou como eixo mediador
da seguinte organizag@o cénica. David e Mério encontravam-se no quarto
daquele, conversando. Ap6s algum tempo, calaram-se, sentindo um clima
de atragfio, porém tenso. No completo siléncio, movimentavam-se. David
despia-se, olhando para Mério, enquanto este, desconcertadamente,
terminava de tomar uma bebida que Lhe havia sido servida. David sentou-se
na cama e Mério em um banco. O tempo passava. Mdrio, entfio, levantou-
se e dirigiu-se para a cama, sentando no lado oposto. David, arrastando-se,
por cima da cama, aproximava-se de Mério e comegava a tocé-lo, ao que
este, por sua vez, ndo respondia. Ap6s mais alguns segundos de siléncio e
tensdo, Mdrio sinalizou uma cumplicidade, pegando a mio de David e
levando-a ao seu rosto. Neste momento, David trouxe o rosto de Mério
para perto do seu ¢ o beijou. No instante em que as bocas se tocavam,
iniciava a miisica The Long March. Durante toda essa parte da miisica,
até que seu motivo mel6dico se concluisse pela primeira vez, David e Mério
preparavam-se para a realiza¢@o de seus intentos amorosos. No instante
em que The Long March atingia a primeira conclusdo do seu fraseado
mel6dico, entrava a 4ria da 6pera Satyagraha com a interrupgdo de The
Long March. Durante toda essa primeira parte da cena, 0s outros espagos
cénicos ainda se encontravam no escuro.

Com a entrada da éria da 6pera Satyagraha, iniciava-se, entfio, a
cena em que Shannon, em seu quarto, sofria convulsdes. Em seguida, apSs
um breve intervalo sem texto verbal sobreposto, desenvolvia-se a cenaem
que Kryla, perturbadamente, em seu escrit6rio, digitava seu artigo sobre a
catéstrofe do planeta Krypton. Durante essa seqiiéncia, o quarto de David
sofria uma redug@o da iluminag&o, enquanto os espagos de Shannon e Kryla
ficavam totalmente iluminados.

Ao término brusco da 4ria, iniciava a segunda parte da miisica do
grupo Vangelis. A iluminag&o no espago cénico de David voltava ao normal.
Os outros espacos permaneciam iluminados, com os atores desenvolvendo
suas partituras de agdes fisicas em um ritmo mais lento. A cena do encontro
dos dois rapazes, em ritmo de movimento normal, evoluia para o seu
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éxtase final, na medida em que a musica, também, aproximava-se da sua
enérgica conclusdo. Assim, enquanto esse trecho musical tenso se
processava, tanto David e Mério atingiam o seu éxtase, quanto Violeta,
em seu quarto, agora também, iluminado, acordava sobressaltada de um
pesadelo, observando, nervosamente a auséncia de Mdrio, seu marido.
No siléncio que se seguia & iltima nota aguda da musica, Violeta, em um
grito engasgado, pronunciava o nome: Mério. Blackout geral.

Assim, todo o siléncio inicial parecia muito adequado para o
estabelecimento de um clima de suspense e tens@o. Quando entrava a
muisica do grupo Vangelis, a intengdo era a de aliviar as tensoes €

 estabelecer a situagio, mesmo que esta ainda fosse incdmoda para alguns
espectadores. A misica do grupo Vangelis, assim, parecia atribuir, a cena,
sensagdes harmoniosas, poéticas e sublimes que regia tanto os
preparativos quanto a realizagdo efetiva do encontro entre David e Mrio,
sendo que seu trecho final tornava-se muito apropriado para a construgao
de uma situago plural, de grande tensdo e inquietac@o e a0 mesmo tempo
de prazer e éxtase. Enquanto a miisica de Philip Glass, interposta a essas
duas partes musicais anteriores, através de seu ritmo repetitivo, frenético
e pulsante, mixada com textos de teor dramético, parecia altamente
sugestiva para se adequar & promogao de sensagdes de convulsdes e
perturbaggo. O término, da misica The Long March, em uma tinica
nota aguda e breve, seguida do grito velado de Violeta sobre o siléncio
musical e do blackout total, parecia contribuir sobremaneira para o jorro
vertical das emoges de todas as simultaneidades dessa seqiiéncia cénica.

A seqiiéncia final dessa cena de transig#o era introduzida ao som
da misica Koto Song, de Dave Brubeck, um jazz de melodia e timbres
que sugeriam um clima de introspecgo e reflexdo. Cada um dos atores,
neste momento, encontrava-se em um ponto focal, pronunciando um
pequeno mondlogo de caréter reflexivo sobre seus momentos €
preocupagdes. O conjunto desses textos expressava questionamentos
sobre trai¢do e sinceridade nos relacionamentos humanos.

Em segundo lugar, gostaria, também, de apresentar a tradug@o que
dialoga com outros elementos, que néo a miisica e os efeitos sonoros, e
que se refere 2 questdo da dindmica cénica.

Nas duas primeiras partes do espeticulo, os espagos cenogréficos
alternavam-se com muita freqiiéncia e em periodos de tempo muito curtos,
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configurando e desconfigurando espacos. Os objetos cenograficos rolavam
sobre rodas que provocavam ruidos no chéo do paico. A intengéo era a
de criar, através do cenério, uma sensagéo de instabilidade, de ritmo ligeiro
e fugacidade, utilizando-se tanto dos aspectos visuais quanto sonoros. Os
atores, por sua vez, seguiam um ritmo rapido de interpretagio de texto e
trocavam de roupa, em cena, com muita freqiiéncia. O figurino, de cores
vivas mas suaves, tinha um design leve e descontraido. A iluminagdo, de
intensidade normal, tinha um ritmo de operag@o brusca e constante,
alternando a demarcag@o dos espagos como um jogo de pingue-pongue
luminoso. Assim, essa organizagio dos signos, mediada pela sonoplastia
constituida de ritmos ligeiros e descontraidos, contribuia para sugerir a
sensagdo progressiva, fugaz e agitada da vida e das relagdes das
personagens.

A movimentagio cenogréfica da terceira parte tornava-se muito
menos freqiiente, em relagdo as duas primeiras, configurando uma
tempordria estabilidade espago-temporal. A interpretagdo de texto e a
movimentag#o dos atores adquiriam um ritmo mais cadenciado e dramético.
O figurino comegava a configurar-se com aparéncia mais sébria. A
iluminago alternava a demarcago espacial em um ritmo, entre diminuendos
e crescendos, mais progressivo que brusco, promovendo uma intensidade
luminosa reduzida e abrangéncia mais focal, mais intimista.

Finalmente, ilustrarei uma categoria funcional que a sonoplastia pode
desempenhar no sentido de tradug@o. Para uma pega com as seguintes
caracteristicas de enredo: cinco personagens que comegam levantando
de momentos complicados de suas vidas, passam por instantes de euforia,
despencam, mergulham no mais profundo de seus 4magos e, no final, se
levantam novamente para prosseguir, naturalmente nio os mesmos de antes,
foi pesquisada uma estrutura de sonoplastia que tentasse traduzir melédica
eritmicamente essa trajetéria e essas fases dos relacionamentos dessas
personagens. A fungdo dessa sonoplastia denominei fungio de tradugéo
temética de uma pega: conjunto de misicas utilizado para delinear
sonoramente o percurso de climas pelos quais o enredo de uma pega
passa. Esta fung@o configura, também, de alguma forma, a trajetéria, os
momentos e as conseqii€ncias das histdrias vividas pelas personagens
dentro de um enredo. Esses climas e histérias podem ser de construgio
dramatiirgica linear ou no. Se linear, a trilha poderd desenhar e/ou reforcar
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esses contornos, proporcionando uma fruigdo desses elementos
dramatirgicos, através de um viés de percepgio mais simbdlico e sensorial,
em relag@o ao texto propriamente dito. Se néo-linear, a trilha podera
proporcionar um viés de frui¢éo simbélico e sensorial, contrastando-se e/
ou complementando-se com os outros signos do espetaculo, configurando-
se, entdo, em mais um elemento através do qual o espectador podera
elaborar sua fruigfo estética, tanto informacional quanto sensorialmente.

Nortas

1 Peca traduzida e dirigida por mim em 1998. Na tradu¢fio houve uma
valiosa parceria com a tradutora Deisa Chaves. A peca esteve em cartaz
em Belo Horizonte em 1998 e 1999 e nas Campanhas de Popularizacéo
do Teatro de Belo Horizonte em 1999 e 2000.



Performances ou espeticulos performaticos?
Uma questao de leitura

Marcos Ant6nio Alexandre
Universidade Federal de Minas Gerais (FALE-UFMG)

O Instituto de Performance dirigido por Diana Taylor, na NYU,
organiza um encontro anual sobre performance e suas derivages politicas,
artisticas e intelectuais. A primeira edi¢fio do evento se deu no Rio de Janeiro,
em 2000, onde foram debatidas temé4ticas referentes 2 “Performance e
Politicas nas Américas”. Em Monterrey, México, no Il Encontro discutiram-
se questdes relacionadas & “Memoria, Atrocidade e Resisténcia” e esse
ano, em Lima, Peru, entre os dias 5 e 13 de julho, 0 enfoque do ITI Encontro
foi as discussdes advindas dos temas “Globalizagio, Migragdo e Espago
Piblico”. Na quarta versdo do evento, que serd realizada em Nova York
entre os dias 11 e 20 de jutho de 2003 serd discutido a tematica “Espetdculos
de Religiosidade”. Das trés versdes do Encontro do Instituto Hemisférico,
participaram, além de estudantes de teatro e artes performaticas,
pensadores do fazer teatral, académicos, diretores, artistas, performers,
grupos de teatros/danga e ativistas, dentre os quais, destaco, Augusto
Boal (Brasil), Richard Schechner (USA), Diana Taylor (México/USA),
Doris Sommer (USA), Mary Louise Pratt (USA), Robert Stam (USA),
Javier Serna (México), Luis Peirano (Peru), Leda Martins (Brasil), Zeca
Ligiero (Brasil), Miguel Rubio (Peru), Denise Stoklos (Brasil), Marise
Nogueira (Brasil), Grupo Cultural Yuyachkani (Peru), Susana Baca (Peru),
Ema Villanueva (México), Jesusa Rodriguez, Liliana Felipe e Regina
Orozco (El Hébito — México), Maris Bustamante (México), Pancho Lépez
(México), Tito Vasconcelos (México), Marianela Boan (DanzAbierta —
Cuba), Anna Deavere Smith (USA), Carmelita Tropicana (Cuba/USA),
Guillermo Gémez-Peiia (México/USA), Nao Bustamante (USA), HIJOS
(Argentina).
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A proposta inicial deste trabalho seria problematizar o conceito de
performance a partir da leitura que estabelecemos para alguns espetaculos
que fizeram parte do II Encontro Anual de Performance do Instituto
Hemisférico, realizado em Monterrey. Entretanto, depois de participar do
ultimo encontro, em Lima, considerei mais pertinente realizar uma breve
leitura a partir da diversidade artistica apresentada nos trés Encontros,
buscando referéncia naqueles espeticulos e/ou intervengGes performéticas
mais pertinentes para o desenvolvimento do meu objetivo bésico nesse
texto: problematizar o conceito de performancel/espeticulo performatico
no mundo globalizado em que vivemos.

Enquanto conceito, a performance, como ja foi mencionado por
vérios criticos e pesquisadores, é um dos temas mais controversos. Muito
se fala de seu sentido bésico e, para tal, podemos recorrer a idéias que
nortearam as préticas teatrais desde os anos 60: performance art, body
art, happening, instalagdes, até nossos dias: performing gender, rituais
performéticos, agdes, ativismo, etc. Segundo Glusberg (Apud: PEDRON,
1999: 11), a categoria teria surgido de uma proposta de Cage — Untitled
Evente, 52 — de elevar a arte a quinta poténcia, numa fuso de teatro,
poesia, pintura, danga e musica, em busca de um género inédito
caracterizado pela colagem de midias. Por muito tempo, o termo
performance foi associado ao de uma arte para iniciados, onde,
apresentava-se, muitas vezes, em espacos alternativos, improvisagdes de
distintas categorias e género.

Maris Bustamante; artista visual e cenogréfica mexicana, realizadora
de instala¢Ges e ambientacdes bem como de performances grificas e
pictéricas tanto no México quanto no estrangeiro; argumenta que a
performance se d4 apenas no &mbito da performance art, tanto que no
Encontro em Monterrey ela acusa os participantes do evento de teatreros,
por se dedicarem a discuss@o e ao estudo dos textos performadticos que,
na sua visdo, ndo t€ém nada a ver com performance. Atentos a essa nuanga
Jo@o Gabriel Teixeira e Rita Gusméo nos expdem que “... a teoria da
performance influenciou quase todas as outras tentativas de entendimento
e condi¢do e atividades humanas, revertendo quase todos os ramos das
ciéncias humanas — sociologia, antropologia, etnografia, psicologia e
lingiifstica” (TELXEIRA e GUSMAO, 2000: 9-10), demonstrando-nos a
amplitude e aplicac@io do tema, desassociando-o da linguagem primeira
do espacgo cénico.
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A performance, se acompararmos com o teatro tradicional, ainda
que, muitas vezes, nfo saibamos como separar os dois termos, abre muito
mais espago para a improvisag@o e, geralmente, sua realizagio se dd em
espagos ndo convencionais. Cohen (1989:27) nos diz que se comparada
a0 happening, a performance se diferencia pelo aumento de preparagao
em detrimento do improviso. Entretanto, apesar dessa leitura de Cohen e
de ser considerada um género mais amplo, como j4 foi mencionado
anteriormente, varios s@o os termos associados 2 linguagem performatica.
O que deve ser evidenciado, a meu ver, é que em todas as manifestagGes
o foco de concentrag@o € o corpo do performer/ator performético e sua
relagdo com o espago artistico, cultural e/ou social no qual est4 inserido.

Cena 1 — Marise Nogueira — Povo da Rua (2001 e 2002)

A atriz usando uma meia-maéscara se traveste de Zé Pelintra e de
Pomba Gira, entidades cultuadas na Umbanda, realizando um didlogo
intercultural e religioso. Z¢ Pelintra € o tradicional malandro carioca,
capoeirista e sambista e pomba gira (nas figuras de Maria Padilha e Maria
Mulambo) € a entidade feminina que € caracterizada como mulheres de
vida “f4cil”, amante da noite, do jogo, da bebida alcoélica e do fumo.
Essas personagens representam o submundo da boemia carioca quando
proliferou 0 samba no Rio de Janeiro e essa cidade era a capital do Brasil.
Mostrando destreza na arte da Capoeira, Marise Nogueira dd vida a Zé
Pelintra, revive a figura suburbana carioca, mas também dialoga com o
malandro carioca contemporaneo. O piiblico presente, que jamais ouviu
falar em Z€ Pelintra e Pomba Gira, vé-se completamente envolvido pela
performance da atriz em cena. A méscara esconde o seu rosto € revela,
através do corpo e dos gestos de Marise Nogueira, as personagens
enigmaticas de cultura brasileira, cultura essa que é desconhecida pela
grande maioria dos brasileiros.

Cena 2 - Pancho Lépez (2001)

Um homem instalado no meio da sala de recepgéo do Teatro de la
Ciudad, Monterrey, vestido de mestre Cuca prepara diferentes tipo de
vitaminas e pratos e as oferece ao publico que circula pelo recinto buscando
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o local em que serdo realizadas as oficinas. Essa mesma ag&o, denominada
PICNICFORMAL', j4 foi apresentada em paises como Estados Unidos
e Canad4 e vem sendo encenada desde de 1997 em espagos estratégicos
da Cidade do México como: pragas, esta¢Ges de dnibus, escadarias de
igrejas, etc. Poderiamos perguntar: o que isso tem a ver com performance
se na verdade o que Pancho Lépez faz é preparar comida na rua? Como
resposta a tal indagacdo, argumento que é exatamente nesse ato de
interveng@o performética, termo que, a meu ver, melhor ilustra o trabalho
de Pancho L6pez, que encontramos um dos cernes da performance, pois
o homem/performer travestido de cozinheiro intervém no espago piiblico,
mexendo e modificando o cotidiano dos transeuntes que circulam pelos
espagos urbanos. O performer se aproxima do piiblico e o convida a
participar do seu banquete performético.

Cena 3 - Teatro Kabaret

Tito Vasconcelos (2001) - travestido de Martita Sahagtin, esposa
do Presidente mexicano, Vicente Fox, é uma das distintas mulheres
representadas por Tito Vasconcelos, o ator/performer d4 as boas vindas
aos integrantes do Encontro e ironiza dizendo: “Lo que ustedes hacen
no le importa a nadie pero ustedes insisten en hacerlo”.? O humor
negro — 4cido e picante, a misica e o corpo do ator s3o os elementos
norteadores do Teatro Kabaret. O ator se nutre do improviso e cria
situagGes irreverentes aos olhos do espectador.

Jesusa Rodriguez, Liliana Felipe (2001) e Regina Orosco
(2002) — em 2001, Jesusa Rodriguez abre seu espetdculo chamando todos
os participantes do evento de performenzos, ou seja, ironiza criando um
neologismo espanhol, tratando-nos de tolos. Em 2002, a atriz, na mesa
redonda dos artistas afirma: “La verdad es que yo nunca he hecho
performance”. Através dessa sua fala, percebemos que no aceita ser
chamada de performer, entretanto o que vemos, em seu trabalho no palco,
através do seu Teatro Kabaret, € a atriz performatizando. Em cada
quadro apresentado e através da misica criada por Liliana Felipe, o que
vemos sdo personagens performaéticas que s@o levadas para o cendrio:
personagens das revistas em quadrinhos como Mafalda, Asterix e Obelix;
homens da caverna, personalidades politicas e religiosas. Todo esse
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universo vira farsa e como a prépria atriz diz “es un acto de advinaci6n, el
teatro es la sangre corriendo”; o espectador, nesse contexto, € parte ativa
do trabalho, se ele ndo responde ao jogo performético sugerido pelas
atrizes, ndo h4 Kabaret, como a prépria Jesusa comenta: “hay que
empezar bien y terminar mejor atin”. Com seu teatro Jesusa nio deixa
de provocar. Vivendo as personagens Asterix e Obelix, em companhia de
Regina Orosco, discutindo o que seria performance, ela langa seu “‘veneno™:
“performance es cuando se hace un montén de porquerias”.

Cena 4 - Memoria - Ema Villanueva (2001)

Como a prépria permorfer denomina, o tema de seu trabalho é a meméria,
“mas ndo a mem©ria passiva que s6 revive o passado, sendo uma memoria
ativa que construa o presente e o futuro. Como em todos os crimes politicos,
a causa dessas pessoas € a de todos” (VILLANUEVA, 2001). Em cena,
apagdo total, dois televisores alojados em cada lado do palco mostram
imagens distintas. Escuta-se uma musica eletrénica, que nos lembra o som
destinado a apari¢do de OVNIS das peliculas americanas, e logo,
sobrepondo a essa miisica, comega uma batida de tambor tocado por
Vidal Medina®, que aparece no centro do palco do teatro. Algumas luzes,
em formato de velas, sdo acesas formando um circulo (o tempo todo, a
iluminag&o € pouca, como se fosse um ambiente de penumbra). De repente,
aparece em cena um jovem desnudo dangando aos sons do tambor
produzidos por Vidal Medina. E como se fosse uma danga ritualistica —
gestos, movimentos acrobdticos, ritmo, tudo se transforma em ato
performatico através do corpo nu em cena. Até que, finalmente, surge,
também nua e carregando uma vela, Ema Villanueva. A performer desce
até a platéia e passa entre as pessoas. Um teldo € ligado no centro do
palco e comega a projetar fotos de desaparecidos politicos e uma longa
mensagem de protesto, revelando o nome de todos os governos acusados
de perpetuarem esse regime de opress#o. O olhar do espectador se divide,
pois ele tem que eleger a qual elemento vai dar mais atengfo: ao corpo nu
de Ema que passa a sua frente, ao corpo performético do dangarino no
palco, ao som do tambor proposto por Vidal Medina, as imagens da
ditadura ou a ler o protesto final.
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Cena 5 - Vidal Medina e grupo Todos los que somos — Yo elijo
(2001)

Num cemitério antigo, sob um calor de mais de 30 graus e um
terreno arenoso, cinco corpos estdo estirados encima de covas, ao centro
uma grande cruz onde se acendiam as velas e onde se encontram fotos de
santos. Em cima de uma catacumba uma televisdo. O piblico se dispersa
em meio a esse espago que lhe € estranho e alheio, observando os corpos
espalhados estrategicamente em cada canto do cemitério. De repente,
escuta-se um som de tambor e entra um ator, personificando um pajé (ou
um xama) de uma tribo indigena. Essa personagem entoa uma musica
ritualistica, com um chic-chic nas méos, realiza uma danga ritual, benze o
local e soa um instrumento que se assemelha a um berrante, fazendo com
que cada corpo inerte, tome vida. Todas as personagens influenciadas
pela misica comecam a se mover e buscam reconhecer o espago. Dois
casais sao formados. Eles se abragam e se beijam. Um canto € entoado
num dialeto indigena e, num determinado momento, uma sirene comega a
soar e 0s corpos, agora vivos, comecam a deixar o local correndo.
Entretanto, antes de fazé-lo, despem-se de algumas vestes, deixando-nas
no cruzeiro. A televisdo comega a transmitir imagens que, num primeiro
momento, chamam a atengdo das personagens/atores que se encontram
em distintos espagos do cemitério, mas que, imediatamente, saem correndo,
abandonando o local e deixando o ptiblico perplexo e & espera de que
algo ainda venha a acontecer. ’

Cena 6 — Guillermo Gémez-Peiia e Roberto Sifuentes (2000) e
Guillermo Gémez-Peiia e Juan Ybarra (2002)

Em suas pegas, o publico sempre é chamado a interagir com a
dupla. Como o préprio G6mez-Pefia (1999) afirma, ele realiza um trabalho
que acontece em um espago cultural intermedidrio, em uma zona fronteirica
entre o sul e o norte, entre o Latino e a Anglo América, entre o espanhol
e oinglés. Suas performances dialogam com vérios territérios e linguagens:
instalag@o, cinema, radio, poesia, teoria e a arte digital, o que me leva a
afirmar que seus trabalhos se fundamentam em contextos saturados, politica
ou historicamente. Corroborando essa leitura, deparamo-nos com a fala
do performer:
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I physically live between two cultures and two epochs....
When I am on the US side, I have access to high-
technology and specialized information. When I cross back
to Mexico, I get immersed in a rich political culture....
When I return to California, I am part of the multicultural
thinking emerging from the intersticies of the US'’s ethnic
milieus.... I walk the fibres of this transition in my every
day life, and I make art about it. (GOMEZ-PENA, apud
SCHECHNER, 1995:17)

Sua fala vem ilustrar minha visdo em relagdo a esse universo
contraditério, multidisciplinar e cultural que é o estudo da performance.
Respondendo a um questionamento da platéia numa mesa redonda,
Goémez-Peiia conclui: “no hay fronteras, las fronteras estdn donde
queremos ponerlas. El cuerpo puede ser el centro de todo el universo
simbdlico, cuerpo social / continente”.

Como tentativa de conclusio, ainda que saibamos que essa tematica
estd longe de ser encerrada, posso afirmar que os Encontros realizados
pelo Instituto Hemisférico sdo referéncia, pois neles todos as manifestagdes
performéticas, levadas ao palco ou a espagos alternativos, apresentam
uma acepg¢do ampla do termo, dando-nos uma idéia da amplitude desse
objeto e nos demonstrando o quao 4rduo € a sua defini¢do e emprego.
Através do exposto, quero reafirmar que o termo performance, enquanto
conceito, ainda est4 distante de ser esgotado. Muitos sdo os caminhos
que ainda serdo percorridos na busca de uma defini¢do hegemdnica do
termo. Portanto, hoje, fico com a defini¢io de Antonio Prieto (2002):

‘ (...) Para rendirle honor a uno de los campos que
dio origen a los performance studies, quisiera por lo tanto
proponer una definicién liidica del polémico concepto: el
performance es una esponja mutante y némada. Es una
esponja porque absorbe todo lo que encuentra a su paso:
la lingiiistica, las teorias de la comunicacioén y de la
conducta, la antropologia, el arte, los estudios escénicos,
los estudios de género'y ahora los estudios postcoloniales.
Es mutante gracias a su asombrosa capacidad de
transformacion en una hueste de significados escurridizos:
parte del latin per-formare (realizar), para con el paso de
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los siglos denotar desempeiio, espectdculo, actuacion,
realizacion, ejecucion musical o dancistica, representacion
teatral, etc.

Para finalizar, gostaria de propor, pelo menos por enquanto, algumas
respostas possiveis sobre o que € performance ou teorias da performance:

Estos no son estudios serios.*

Algo que ndo se baseia no texto.

E o camnaval, o futebol, a festa dos reinados, a cultura da umbanda e do
candomblé, as festas da congada, do bumba-meu-boi, Filhos de Ghandi,
Olodum, Maracatu, Festa de Paucartambu, etc.

Performance —apresentago, teatro — representacao.

“Un chiste que nadie entiende.” “Un bando de locos”.
El performance es el espacio negativo de la cultura que no
es teatro, danza, literatura, que no se sobreponga a estas
disciplinas.’

“Es la vitrina de cada actor.” “Ir a lavar la bandera
se vuelve un acto performdtico.” “Ve el proceso de la gente
por dos minutos. El cuerpo toma conciencia, es placentero,
hoy soy un protagonista importante, crear una imagen” %

Relendo o Simpdsio “Mediactes performaticas Latino-americanas”

Participar do Simpésio “Mediagdes performaticas Latino-americanas”,
possibilitou-nos entrar em contato com diversas vozes atuantes dentro do
universo contradit6rio das Artes Perfométicas. Dentre a variedade de textos
apresentados nos trés dias do Evento — textos esses que discutiam, partindo
do conceito norteador de performance, o fazer teatral e a escrita dramética/
liter4ria—faz-se mister ressaltar algumas questdes propostas pelos participantes:

. Risco fisico como elemento de “deformagio teatral”. Quando
se discute que quase tudo j4 foi feito, André Carreira propde, através do risco
fisico—trabalho desenvolvido a partir de sua experi€ncia como diretor —, uma
busca de um vinculo entre o performer e o espectador.

. Guiomar de Grammont diz que a gente faz performance dede o
ttero, a crianga faz pirraga, a gente quer se mostrar. A pesquisadora e
dramaturga afirma que num sentido mais amplo, a performance € uma expressio
da experi€ncia da alteridade e, logo, acrescenta: “eu diria que a fungéo do
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teatro € desnudar as mentiras, revelar as hipocrisias que demonstram as relagGes
sociais, eu busco alguma coisa que vai mais no fundo, o sentido mais amplo da
performance.

. Leda Martins ao discutir as performances ritualisticas ligadas ao
sagrado, trabalha com o termo oralitura, relacionando-o a questéo da
performance, da memoria e do saber.

. Cléaudia Matos sabiamente nos diz que “a critica literdria precisa
dos textos, mas néo pode ficar encerrada neles”.

. Em que sentido os testemunhos escritos sio performance? E o
questionamento de Graciela Ravetti.

. Fernando Vilar, com base na sua experi€ncia como pesquisador
e diretor de teatro, apresenta um texto onde discute varios conceitos
relacionados ao termo performance, dentre eles, merece destaque a sua fala
“performance € manipulag&o do tempo eixo-espaco na frente das pessoas”.

Como sintese do Simp6sio, ndo posso deixar de citar a participagio
de Alai Diniz que fez da apresentag@o de seu texto um verdadeiro ato
performatico. A pesquisadora performatiza através da poética do corpo. A
partir de sua prépria experiéncia de vida exclama: “sou da geragfo de 68 que
ninguém viu”. Sentada, como todos os participantes presentes, faz de sua
texto ndo s6 uma comunicag@o, mas também um ato de protesto, quando
questiona o porqué de se cantar o Hino Nacional num Congresso de Literatura
Comparada, onde a grande maioria nfo se atém aos dizeres da letra,
reproduzindo-a, quando o faz, a suarevelia. Seu texto ganha vida através de
seus gestos fisicos, da sua voz forte e vibrante, do uso de apito e castanholas.
Na verdade, ameu ver, o que realmente produz sentido € a sua fala: “tudo que
se diz do corpo, para o corpo, pelo corpo, significa”. E ndo é exatamente isso
que se espera da performance - “significar”’?
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Notas

1 Termo utilizado pelo performer para denominar seu trabalho.
Todas as citagdes de artistas presentes neste texto foram anotadas a
partir de suas falas em mesas e debates organizados pela nos trés
Encontros organizados pelo Instituto Hemisférico de Performance.
Vidal Medina € ator e integrante do grupo “Todos los que somos” de
Monterrey. A performer Ema Villanueva costuma convidar artistas e
pessoas comuns, encontradas nos locais em que ela se apresenta, para
participarem de seus trabalhos. Além de Vidal Medina, para nessa
performance, foi convidado um dos integrantes do grupo HIJOS, que
tem formagdo em danga moderna.
Fala de um dos integrantes do III Encontro de Performance numa
discussdo sobre as teorias de performance. Lima, 2002.

5 Falas de GOMEZ-PENA, 2002.
Falas de Teresa Ralli, atriz integrante do grupo Yuyachkani, sobre sua
participagdo no trabalho do grupo Hecho en Perii, 2002.



Rodolfo Coelho Cavalcante:
Um caso de peleja entre oralidade e escritura

Martine Kunz
Universidade Federal do Ceara

Grande texto oral impresso, segundo a expressdo de Jerusa Pires
Ferreira, a literatura de cordel encontra na oralidade sua forca e vitalidade,
uma oralidade presente nas fontes, na performance € na memoéria dos
folhetos.

A ORALIDADE DAS FONTES: O folheto inscreve-se em parte
na continuidade da tradig#o liter4ria ibérica e do romanceiro peninsular,
mas ele deve sua forma versificada e maior parte de seus temas a cantoria,
a poesia improvisada e cantada dos repentistas. Tradug@o dessa filiagdo
entre oralidade e escrita, o ciclo das pelejas no repertério temdtico da
literatura de cordel remete 2 transcri¢éio escrita, real ou imaginada, dos
desafios entre cantadores. Vérios estudiosos evocam também a influéncia
da tradigdo africana das historias cantadas ou contadas, os akpald,
introduzida pelos escravos no Nordeste brasileiro. E toda essa tradi¢do
oral rica e diversificada que faz a resisténcia e a originalidade da literatura
de cordel.

Tdo logo é consignado na escrita, o texto pensa ja na sua
emancipag#o. A escrita é apenas uma pausa antes de ir ao encontro do
folheteiro que vai cantar o texto para um auditério de possiveis
compradores, ou do leitor alfabetizado que vai 1€-lo para um publico de
ouvintes.

A ORALIDADE DA TRANSMISSAO: Nio se pode pensar o
cordel independente de sua performance, sem a presenga fisica e simultinea
de quem diz e quem escuta, segundo a defini¢io de Paul Zumthor. No
Nordeste brasileiro onde o analfabetismo permanece elevado, a voz tem
papel fundamental nas praticas culturais de origem popular. Nesse caso, a
transmissdo oral resolve a contradi¢io aparente de uma literatura impressa
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para um publico analfabeta. O papel das rimas e do ritmo dos versos é
menos estético do que funcional e mnemdnico e remete a uma produgio
literéria mais ouvida do que lida. Afinal, o folheto € apenas o suporte de
textos captados e gravados na meméria de seu publico.

A ORALIDADE DA MEMORIA: A meméria dos folhetos é
uma memoria em movimento. De um lado, a forma versificada da escrita
facilitaa memoéria poética, ritmada, rimada e algumas historias atravessam
0 tempo como protegidas por essa forma resistente, mineral, que retém e
exalta a0 mesmo tempo uma arte ameagada. Por outro lado, néio é uma
memoria fechada e monolitica, ela autoriza a passagem 2 prosa para
continuar a histéria, quando as estrofes se perderam na opacidade do
esquecimento. E uma meméria dindmica que permite a atualizagio, a
reformulag@o. Néo raro, uma mesma histéria é retomada por diversos
poetas, ou um mesmo folheto circula sob varias versdes orais. A escrita
ndo fixa a histéria, sempre suscetivel de novas adaptagdes. E uma meméria
em comunicagio, uma meméria compartilhada.

Uma vez ilustrada a primazia da oralidade na literatura de cordel,
podemos assistir a peleja de Rodolfo Coelho Cavalcante. A nossa intengio
€ apresentar esse poeta popular do Nordeste brasileiro, autodidata,
comunicador espontaneo com grande talento de improvisador e verve
convincente, € mostrar como, a partir de um desejo de reconhecimento
social e literdrio, esse poeta de literatura de cordel tornou-se um campo
de batalha singular, onde escrita e oralidade enfrentaram-se.

Como falar da vida de Rodolfo Coelho Cavalcante? Uma das
maneiras, eficaz e rapida, seria o resumo seco, cronolégico, neutro, pouco
adjetivado, com datas e nimeros, filiag3o e enderego, uma ficha afinal.
Daria mais ou menos isso: :

Rodolfo Coelho Cavalcante nasceu em 12 de margo de 1919, em
Rio Largo, hoje Gustavo Paiva, Alagoas. Era filho de pais operdrios, Artur
de Holanda Cavalcante e Maria Coelho Cavalcante. Radicado em Salvador
desde 45, morava narua Alvarenga Peixoto, 158, no bairro Liberdade,
Salvador da Bahia. Morreu no dia 7 de outubro de 1986.

Por mais preciosas que sejam essas informag@es, elas pouco nos
dizem da personalidade do homem, ndio o tornam presente entre nés. Eu
tive a felicidade de ouvir Rodolfo contar-me a hist6ria de sua vida. O
relatério era incompleto mas desenvolto. Rodolfo seguia os meandros de
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sua memoria, fragmentada, seletiva, mais emotiva do que mecénica, mais
imaginativa do que fiel. O esforgo de responder cedia sua vez ao prazer
de dizer. A mecha de cabelos rebelde, o olhar vivo, o gesto amplo pareciam
participar dessa performance. Eu me lembrava entdo do bom folheteiro,
do bom vendedor de folhetos que ele era. Rodolfo ndo cantava seus
folhetos, mas fazia uma leitura dramética dos mesmos. Disse o poeta em
entrevista de fevereiro de 1980: “Antigamente o trovador de cordel vivia
exclusivamente dos seus livros, ele ia ter contatos com o piiblico, ele ia
pra feiras, cantava. Eu por exemplo transmitia a minha mensagem lendo
os meus folhetos, fazia graca, assumia o papel do personagem no folheto,
se chorasse, eu chorava; se gritasse, eu gritava. Tinha outros que cantavam.
Hoje, o mercado né@o € como era. Hoje, nos vendemos mas sem ler, sem
cantar os nossos folhetos. E olhe que o povo do interior s6 compra o
folheto depois que a gente o canta ou 1€ em voz alta para a assisténcia.”
Na verdade, Rodolfo me contava tudo isso como se estivesse me vendendo
um folheto. Sua vida me parecia uma coletanea de folhetos. Em clima de
aventura, a inféncia desfilava seu enredo engenhoso, a sua cascata de
incidentes extraordindrios, as emogdes fortes e simples, a luta desigual,
impiedosa, travada pelo heréi para vencer as dificuldades.

A vida de Rodolfo tem algo de exemplar. Como para insuflar
coragem nos ouvintes, os desfechos mostram vitérias. Tudo é fora do
comum, a comegar pela miséria. A tragédia € rotineira. Entre as pisas da
made ¢ os chutes do pai, Rodolfo carrega 4gua, vende frutas e tapioca,
pega frete na feira, vende jornais e bilhetes de loteria, e se torna
propagandista de lojas comerciais. A vida é ligeira. As pausas sdo patéticas.
No carnaval de 1929, aos 10 anos, ele é raptado pelo Papa-Figo,
atropelado e desenganado. Mas o adolescente foge, pega a estrada, segue
a via férrea, descansa nas pragas- tudo o que no mundo liga, comunica,
junta. Rodolfo d4 uma boa mexida nos dados do destino. Voltava-me 2
memdria

As proezas de Jodo Grilo de Jodo Martins de Athayde, ou As
presepadas de Pedro Malasartes de Francisco Sales Aréda. O anti-
heroi, esperto, matreiro, pula das paginas. Eis o rapaz, infincia alinhavada,
adolescéncia desnutrida, andarilho matuto, dando prodigiosas voltas por
cima, multiplicando piruetas e faganhas, revertendo situagdes, driblando a
sabedoria dos poderosos, superando as vicissitudes da vida. E quando
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nasce o palhago Pirulito no circo do Chocolate. E aroda do destino e dos
anos gira no circulo do picadeiro. E o circo de Chocolate, de Cassimiro
Coco ou o circo Strigni, nomes ressonantes, para onde convergem todas
as artes. E Rodolfo néo vai s6 montar esquetes, contar anedotas com a
cara melada de branco, ele vai também ser autor de dramaturgia circense,
manejar os bonecos falantes do teatro de mamulengo, aprender todas as
magias, todos os truques e mesmo os segredos para fabricar remédios
milagrosos, falsificar formicida e embalar pedras maravilhosas para dor
de dentes.

E quando, de repente, 0 artista sai do circulo luminoso e magico do
picadeiro. A paixio é fulgurante e o casamento reldmpago com Hilda
Moreira de Freitas. A pinta € de gald, a moral é de ferro. Nao se pode
convocar aqui o folheto de Jotabarros Lampido e Maria Bonita Tentados
por Satanaz. Aos 20 anos, Rodolfo funda uma familia e d4 os primeiros
passos de sua carreira poética. Era em 1939, o itinerério j4 percorrido
anunciava o talento versétil do poeta prolifico, e a determinag@o do futuro
lider. Profusdo, generosidade, coragem, for¢a de trabalho, tenacidade,
Rodolfo precisaria de tudo isso para realizar, em 1955, em Salvador, o
Primeiro Congresso Nacional de Trovadores e Violeiros. No seu livro
Vida e Luta do Trovador Rodolfo Coelho Cavalcante, Eno Theodoro
Wanke nos transmite alguns niimeros que, se ndo fossem reais € portanto
tragicos, poderiam provocar o riso € a incredulidade. “Depois de cinco
anos de gestac?o e de cerca de sete meses de trabalho intenso, nos quais
segundo seu discurso inaugural, Rodolfo escreveu 9.285 cartas, 732
telegramas, 58 reportagens, 1425 crénicas e noticiérios, e “suportou” (sic)
91 serdes noturnos, chegou, finalmente, o tdo esperado acontecimento.”

Durante trinta anos de atividade de lider de classe, Rodolfo nunca
deixou de lutar em prol de seus irméos trovadores; € nem o poeta deixou
de produzir. Morreu atropelado, no dia 7 de outubro de 1986, a um
quarteirdo de sua casa, quando voltava da tipografia onde mandava fazer
seus folhetos. Com ele morreram todas as falas, todas as labias, todos os
versos e parédias que almejavam conquistar todas as rodas, roda de feira,
roda de circo, roda de gente. A voz tinha que ter corpo, tinha que ter
peito, para ressoar aos ouvidos de todos. Rodolfo na areia do picadeiro
ou no asfalto da praga, no saldo académico, na redagéo do jornal, na
sede de todas as institui¢des e até no Pal4cio presidencial, Rodolfo cusava
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falar, qualquer que fosse o interlocutor. Sede de fama, sede de gl6ria com
certeza, mas também e sobretudo, um prodigioso talento para comunicar.
Autodidata, com escolaridade incompleta e apenas um curso de
capacitag@o jornalistica em 1959, Rodolfo se revelou um comunicador
nato. Do dramalh@o de circo  carta as autoridades, do papo de charlatdo
ao soneto lirico, do reisado ao texto jornalistico, hd uma volipia da palavra,
uma avidez de texto, um entusiasmo grandilogiiente no discurso, uma
versatilidade na escrita que se reflete na sua produgzo de folhetos.

1939: o primeiro folheto foi o pontapé inicial de uma vasta produgzo
comegada no Cear4, firmada no Piaui e levada a termo na Bahia. A triste
morte de Jovina registrava um fait divers tao insélito quanto tragico. Na
Praia de Iracema, em Fortaleza, tinham morrido afogados uma meretriz,
um poeta, um sargento que tentara salva-los e um soldado que também
tentara e ndo teve outra sina. Em pouco tempo, dois milheiros de folhetos
vendidos. Em 1942, o futuro “Rei do Cordel”, assim o chamaria Jorge
Amado, langou Os clamores do incéndio em Teresina, também inspirado
em fato real e de atualidade, revelando o repdrter sensivel e o poeta sempre
~ de prontid&o. Foi o comego de um longo percurso, com ritmo intenso de
producdo. Incansével, Rodolfo escrevia, mandava imprimir, editava,
administrava sua rede de revendedores e vendia, ele mesmo, seus cordéis,
de terno e gravata na praga Cairu, junto ao Mercado Modelo, em Salvador.
Apresentava-se como poeta da cidade, biégrafo, jornalista e moralista.
Através da exaltagio ou da sétira, do humor ou do patético, o “Maior
Sortimento do Nordeste” como proclamava o autor, revelava o talento
multifacetado do artista e a profunda intui¢&o que tinha do mercado editorial.
A multiplicidade dos registros estilisticos decorria da diversidade dos
publicos visados. De antagonismos em contradigGes, a ambigiiidade, por
vezes, permanece. Rodolfo reivindicava uma dualidade de sua identidade
poética. O poeta popular dobrava-se em poeta erudito: ele pertencia a
vdrias academias literarias, cenéculos, associagdes literdrias e chegou a
publicar, por conta prépria, obras de inspiraggo lirica e roméntica, onde
expressava seu ideal poético.

Quanto aos folhetos, o poeta os considerava poesia de sobrevivéncia:
“A minha poesia € para ganhar dinheiro, é comercial; ndo é aquilo que eu
penso...” ou ainda “Eu ndo tenho opinido, tenho a opinido que o povo
quer comprar.” Além dessa atitude mercantilista assumida sem
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constrangimento, € preciso sublinhar outro cardter determinante de sua
produgio de folhetos, o da temética urbana. De modo geral, Rodolfo
Cavalcante deixou de lado a inspirago mais tradicional dos poetas de
cordel: arquétipos medievais, anti-heréis como Jodo Grilo, Cancéo de
Fogo e grandes figuras da hist6ria nordestina. Elegeu uma temética mais
engajada na modernidade e no tempo precipitado da vida urbana. Em
entrevista ao Jornal da Bahia, Rodolfo declarava em 1975:“A temética
varia de acordo com o local onde se vendem os folhetos; o trovador tem
que ter vérias espécies deles, pois o que vende na praga é um e na feira é
outro.” Daremos a seguir dois exemplos comparativos a fim de ilustrar os
vérios talentos do poeta e comunicador Rodolfo C. Cavalcante.

Desde o inicio da carreira, escrevia biografias ou ABC biogréficos.
Foram publicadas as biografias de Rui Barbosa, Castro Alves, Catulo da
Paixdo Cearense, Getilio Vargas, e tantos outros, politicos, historiadores,
jornalistas... As biografias podiam ser de encomenda ou de cortesia, mas
de modo geral, tratava-se de exaltar os grandes nomes da vida nacional.

A vida do escritor Joaquim Inojosa, Salvador, 1976: “Falar das
atividades / De Inojosa no MODERNISMO / E enaltecer o Ideal / E o
grande Patriotismo/ Deste Escritor de talento / Que merece um Monumento
/ Pelas ligoes do Civismo!” Do ponto de vista estilistico, os folhetos
biogréficos ndo apresentam uma grande originalidade. As estruturas sfio
repetitivas, as laudagdes hiperb6licas, com muitos efeitos de retérica que
compdem um discurso empolado e enfitico, cerimonioso e definitivo. O
poeta se afastava assim de tudo aquilo que faz a originalidade da literatura
de cordel: as surpresas da imaginagdo, a aud4cia das imagens, a
espontaneidade da inspiragdo. A forma nos manda de volta 2 oralidade,
mas que tipo de oralidade? O tom declamatério exigido pelo panegirico
néo seduziria um piiblico de feira ou de rodovidria, esse mesmo publico
n3o poderia memorizar essa hist6ria onde ndo acontece nada. Pois afinal
a oralidade ndo € apenas performance, ela ndo é s6 versificagdo, rimas e
ritmo, ela encontra seu verdadeiro sentido na escolha de uma temética
que estabelega uma conivéncia imediata e espontinea com o publico. Uma
conivéncia contemporénea da vocalidade. Esse tipo de folheto destinava-
se com certeza a uma faixa de piblico letrado diferente do piblico
tradicional. Pela mesma ocasifo, o poeta firmava-se como detentor de
um saber adquirido pela leitura e ndo pela tradi¢go oral.
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Outro folheto a por em paralelo € o de gracejos ou folhetos jocosos,
como os chamava Rodolfo, tais como A lingua da mulher faladeira, O
marido que trocou a mulher por uma TV a cores, Histéria da mulher
que passou a navalha no marido, Maria Mata Homem, a valente da
Paraiba. O folheto escolhido intitula-se ABC da nova danga (Gute-
Gute), 1978: “A danga de hoje em dia/ Difere de antigamente / Quando
orapaz e amoga/ De modo conveniente / Marcavam certo o compasso,
/ Juntando brago com brago / Muito respeitosamente.

Horrorosamente vé-se/ A donzela e o rapaz / Pulando no mexe-
mexe / Nos prazeres infernais, / O rapaz desrespeitando / Por trds da
moga pulando, / - Minha filha méxa mais!

Indo um baile em Pau Mitido / Na casa de Julido / Quase morro de
vergonha/ Quando cheguei no saldo / Uma moga me agarrou / Deu um
pulo e me empurrou / Que me esparramei no chio.”

A diferenga de estilo € 6bvia, nas biografias reina a énfase e a tentagéo
da erudig@o, enquanto no ABC da nova danga (Gute-Gute), alinguagem
¢ direta, descritiva, sem abstra¢Ges nem pretensio erudita. Os publicos
implicados sdo distintos.

O outro exemplo comparativo refere-se a produgio jornalistica do
poeta. A informag3o e seu tratamento divergiam, dependendo do puiblico.
Em relagio ao piiblico do interior, o poeta se preocupava mais em educar,
divertir, moralizar, aconselhar, fazer chorar, rir e sonhar. Na cidade, o
folheto ndo podia cumprir a mesma fung@o: a concorréncia dos outros
meios de comunicagao e a circulagiio maior das idéias e das palavras
obrigava o poeta-jornalista da cidade a tratar a informag&o seguindo outros
parametros. Assim, o folheto A verdade sobre o divércio apresenta-se,
tanto pelo tema como pelo seu tratamento, como um folheto cuja
destinagiio era urbana. A fonte de informag@es para tratar o assunto sé
podem ter sido os meios de comunicago como o jornal, o rddio, a televisgo.
O tema dirigia-se a um puiblico urbano cujas praticas de vida familiar eram
suscetiveis de transformag@o. Essa eventualidade era mais provédvel nos
centros urbanos do que no sertdo. A dissolugfio do casal supde, ainda
hoje, uma autonomia da mulher dificilmente encontrada no interior do
Nordeste. O divércio passa por cima do carater sagrado da unido ao qual
o povo sertanejo € mais apegado. Enfim, o folheto em questdo era
sobretudo urbano, pois o poeta declarava-se a favor do divércio. Embora
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o livrete ndo informe data de publicag@o, tudo leva a crer que a edigdo é
de 1977, ja que o divércio passou a integrar o c6digo civil apés a vigéncia
dalei 6.515 de 26 de dezembro de 1977: “Casa-se a pobre mulher /
Com um tipo beberrdo / Ou sendo com um sadista / Sem alma, sem
coracdo, / Vem o desquite, coitada, / Comega senda falada / Sem a
justificagdo.” '

Rodolfo comentava: “...esse folheto é vendido mais nas capitais,
porque nio € folheto para o interior, embora o sertanejo que tenha
esclarecimento compre, mas néo € para o analfabeto porque ele nem sabe
oque édivércio.”

O folheto seguinte nos levou a duvidar da tolerancia e das
reivindicagGes libertadoras do poeta. A maneira da mulher néo ter filhos
(4* edigdo, 1976) € um folheto “informativo” que evoca a opgio dos
métodos anticoncepcionais, mas para conden4-la através de um discurso
absolutamente moralista e retrégrado. O argumento da “natureza” feminina
apresenta a procriagdo como um dever, a finalidade da relagdo amorosa,
por raz8es demogréficas, religiosas e morais. Em meio a ameagas
aterrorizantes sobre as “tais pilulas”, o poeta explica como se pode evitar
ter filhos:

“Primeira maneira é / De nenhum homem gostar, / No querer de
forma alguma /Com um varo se juntar, / Ao depois:- viva sozinha /
Trancada na camarinha / Pra nenhum homem lhe olhar.” N6s estamos
bem longe da afirmac@o do direito & liberdade concedido & mulher
desquitada da cidade, para a qual é relativamente mais facil contestar as
regras de vida convencionais. Agora, a mulher s6 pode recusar a
maternidade pela prética da abstengio sexual, a morte social e a reclusdo.
O poeta ndo a autoriza mais a ter outra identidade do que mae de familia
ou assumir um destino outro que biol6gico. Mais uma vez, o discurso
varia em fung@o do piblico. O folheto sobre o divércio € para um piblico
urbano relativamente abastado, ao qual é concedida uma certa margem
de liberdade individual; o segundo folheto é para a imensa maioria
marginalizada: o direito ao desvio néo é mais permitido, o tom é repressivo,
autoritério ou paternalista. As normas de comportamento rigidas ndo
autorizam mais a transgresséo. E como se o poeta fizesse questio de
demarcar-se de um Nordeste arcaico e parado no tempo, através de uma
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visdo estigmatisante e distante. Versos para o sertdo ou a cidade, a feira
ou a praga, folhetos de louvag@o ou de divertimento, de informacZo ou de
conselho, de religido ou de politica, a produgio de Rodolfo Cavalcante
revela ndo s6 o tino comercial e a esperteza editorial do poeta, como
também o seu talento muiltiplo, versétil, prolifico. A ambigiiidade
permanece, instigando a nossa reflexdo em torno da dinimica da literatura
de cordel, suas contradigdes, tendéncias e mudangas ou deturpagées. O
texto pode revestir a forma da tradi¢do e a0 mesmo tempo perder de
vista o essencial da oralidade: o jogo compartilhado, a gratuidade, a coesdo
social reencontrada. No entanto, o vigor do entusiasmo generoso e da
abnegacdo idealista mantém viva, até hoje, entre nés, a memoria do poeta
e dolider, Rodolfo Coelho Cavalcante.
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Limites e tensoes espetaculares:
Amor e Restos Humanos.

Sara Rojo
Universidade Federal de Minas Gerais (FALE-UFMG)

Este trabalho, partindo de trés produgdes artisticas especificas,
reflexiona sobre as herangas da Performance Art dos anos 60-70. As
herangas do modelo artistico hibrido atingem diversos tipos de produgdes
e implantam-se a partir dos processos de globalizagdo. Este modelo é
uma norma estrutural seguida, parcialmente, pelos grupos experimentais,
MESmo porque esse processo traz consigo a dindmica prépria de inserir-
se em um outro contexto social e cultural, produzindo-se um chogue entre
olocal e o global. Porisso € que concordamos com Pavis quando afirma:

no basta ya, en efecto, describir las relaciones de los textos
(o incluso de los espectdculos), aprehender su
funcionamiento interno; es necesario también, y sobre
todo, comprender su inscripcion en los contextos y las
culturas y apreciar la produccion cultural que resulta de
esos traslados inesperados. (PAVIS, 1994, p. 91)

Sabemos que a cena contemporanea nas suas buscas experimentais
tem antecedentes que vém das rupturas com o teatro “burgués” de Artaud
e suas tentativas de teoriza¢des do teatro = vida, passando, enre outras
propostas, pelas que surgem das relagdes corpo-espago que aborda
Schlemmer nas Bauhaus, do corpo como objeto artistico no Body Art, da
liberdade dos Happening, do especticulo como um Work in Progress,
das Performances Art de Robert Wilson, da escritura rupturista de Samuel
Beckett. Marco Consolini afirma que a obra de Beckett coloca em perigo
o estatuto teatral. (2001, p. 402), das realizagdes a partir dos
deslocamentos libidinosos do ator-diretor brasileiro José Celso Martinez
Corréa, sem deixar de lado entre outras tantas, as relagdes que surgem
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das experimentagdes do “ator santo” de Grotowski que fechou o ciclo
isolando o evento do espectador. Apesar de tudo, continuam surgindo
propostas que nos impulsionam a novas buscas semi6ticas e de sentido,
entre essas estdo, de acordo a minha leitura, o texto de Brad Fraser, o
filme de Denys Arcand e a montagem belorizontina de Amor e restos
humanos. Em todos esses produtos podemos reconhecer as caracteristicas
que Roberto Cohen considera como préprias da cena contemporanea:
Opera-se uma nova cena que incorpora a ndao
sequencialidade, a escritura disjuntiva, a emissdo iconica,
numa cena de simultaneidades, sincronias, superposigdes,
amplificadora das relagées de sentido, dos didlogos autor-
recep¢do, fenémeno e obra (...) Certamente no
contempordneo, essas operagbes criativas vazam e $Go
atravessadas por outras linguagens exdgenas a cena
teatral. (1998, pp. XXV e XXIX.)

O titulo original, Restos humanos ndo identificados e a verdadeira
natureza do amor e o sintético, que nos chega através do filme e da
montagem, Amor e restos humanos, aludem metonimicamente a violéncia
que habitamos nfio somente pelos crimes passionais de psicopatas que
culminam em desaparecimentos de pessoas andnimas que passam ao
esquecimento (no inicio do mes de julho do 2002, uma crianga de nove
anos, que vendia algumas das tantas bobagens que nos oferecem de maneira
interrupta no centro de Belo Horizonte, foi violentada); mas também, a
do horror da morte institucionalizada pelas ditaduras ou pelas guerras
que deixam milhares invocando, através do amor, os restos dos que
amaram e que desapareceram sem ser identificados. Nosso hipertexto é,
em grande medida, um espago de sangue e mutilaggo silenciado, textos
que o desvelem sdo expressdes existenciais de resgate, de re-encontro
com o sentido bésico da existéncia:

Uma civilizagdo que se acovardou, tal como a nossa, sé
pode atrair um grito de violéncia inaudita, proferido com
muita for¢ca por Antonin Artaud. Uma civilizag@o, uma
cultura, na qual a mediocridade passa a ser norma
cotidiana exige a peste, e agora numa violéncia que
poucas vezes a histéria testemunhou. (PROCHNO, 1999.
p- 58)
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Esse grito pode ser dado, como o mesmo Artaud sonhava, através
de uma Arte resistente 2 morte, 2 solido, & desumanizagio. Por meio de
uma Arte que procura entender o sentido da existéncia. Elementos que,
em minha opinido, estfo presentes nas realiza¢Ges que estou analisando.

Assim a pega, Restos humanos ndo identificados e a verdadeira
natureza do amor de 1988, posteriormente revisada em Nova York em
1992, tem um espago ao sol em muitos lugares (Mildo, Londres, Buenos
Aires, Belo Horizonte...) e em muitas linguas (inglés, portugués, italiano,
grego, espanhol...). Caminhos distintos a levaram em dire¢Ges dissimiles,
mas imagino que, como nas operagdes criativas do filme e da montagem
belorizontina, as palpitagdes cardiacas escolhidas em cada caso foram
diferentes. Isto € possivel porque o texto dramdtico de Brad Fraser é em
si mesmo performético, tanto porque se abre a miiltiplas possibilidades
com seus didlogos rdpidos e fragmentados, interrompidos por monélogos
reflexivos das personagens, quanto pelo debate existencial que instaura,
como assinalamos anteriormente, sobre nossa pérdida humanidade.

Entendo esse caréter performdtico do texto dramdtico Restos
humanos ndo identificados e a verdadeira natureza do amor, dentro
das defini¢des de Renato Coheén como uma “arte de fronteira, no seu
continuo movimento de ruptura com o que pode ser denominado “arte
estabelecida”, (1989, p. 38) e a de Schechner como strips of behaviour
(1999). Essa fronteira e comportamento recuperado estabelecem um
didlogo, pois o texto se abre para a diversidade de leituras e interpretacdes
e semanticamente nos introduz aos sentimentos basicos construtores do
nosso “estar na terra”.

Dois lugares de enunciag@o, a pequena e pacata cidade canadense
de Brad Fraser (1959) e uma capital brasileira cheirando 4 cozinha do
interior, Belo Horizonte, s&o os contextos culturais de uma montagem
que atravessa a ponte da aparente e tio mencionada dicotomia entre o
local e o global. Estéticas fragmentadas e politicas genéricas, que ndo se
fecham na problemdtica homossexual, conjugam-se em ambos espagos
provocando sensagdes, identificagdes e choques no interior de nossas
sociedades cada vez mais individualistas: inclusive a pequena cidade de
Fraser e a interiorana capital mineira. Em ambos espagos 0 acesso ao
filme do diretor canadense Denys Arcand (1941-) pdde ser visto como
um fato préprio da globaliza¢do e pelo mesmo uma das pontes que permitiu
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ando tao distante travessia. Assim confirma, em margo de 2002, o diretor

da montagem belorizontina, Carlos Gradim:
Ha uns dez anos atrds estava morando em Sdo Paulo (...)
e um dia meio angustiado estava caminhando pela ruas e
Vi que estava passando Amor e restos humanos numa
salinha de cinema (...) ndo achei genial, mas a discusséo
maravilhosa, uma coisa muito préxima da minha
realidade e que eu queria estar tratando no teatro. No
final, nos créditos, eu vi que era um filme baseado em um

texto teatral. Primeiro foi o texto teatral e, logo, o roteiro.
(2002)

A peca dramdtica € uma justaposi¢do de didlogos curtos,
aparentemente sem conexao, mas, que sdo estruturados nos tragos da
memoria. Tragos tanto das personagens criadas quanto do leitor modelo
deste texto que requer ser construido com seu usufrutudrio: trata-se de
uma obra aberta na qual os lagos e encaixes possiveis dependem,
basicamente, das priorizagdes ou relagdes que se estabelecam. Refiro-
me as relagdes que se ddo no interior do texto e as que se gestam na
dancga dos construtos culturais de cada espago especifico ou inclusive as
que se produzem no grande baile ao qual nos submetem, queiramos ou
ndo, os processos globalizadores que permeiam a cultura ocidental.

Solidao, aids, homossexualismo, vazio existencial, amizade, morte,
violéncia sexual, teatro, literatura sdo algumas das vias temdticas que
podem ser escolhidas como eixos de um texto dramdtico armado em
retalhos que cobram ou n@o importancia de acordo com a leitura que se
realize. No caso da montagem belorizontina e do filme, percebo que se
priorizou 0 mesmo: a soliddo e o vazio existencial que podem levar os
individuos a situa¢Ges-limite de destrui¢go. Entretanto, na montagem essa
violéncia foi exercida sobre os préprios corpos das personagens; enquanto
que no filme, sobre os corpos das outras.

O filme constitui uma das trés pontas da trilogia criada pelo diretor
canadense Denys Arcand (O declinio do império americano -1986-,
Jesus de Montreal -1989- € Amor e restos humanos -1993-). Todos
giram ao redor de uma linguagem comum. O préprio Brad Fraser
adaptou, conjuntamente com o diretor, seu texto ao roteiro cinematografico.
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O filme foi construido a partir do transito das imagens que se sucedem
umas das outras de maneira néo linear e sensorial, tomando como eixos a
histéria policial de violagGes e assassinatos e a discusséo sobre relagGes-
género-morte. Na obra de Arcand, enfatiza-se o suspense de um modo
diferente dos filmes de ag#o norte-americanos. Podemos dizer que esse
estd estruturado tendo como base as sensagdes que provocam a violéncia
e ndo em relag@o a sucessdo de cenas chocantes. Apesar disso, finaliza
de um modo mais convencional que o texto escrito: nele, a personagem
central (David), em uma cena bastante happy end para meu gosto,
submete-se a um teste artistico que permite aos espectadores sonharem,
induzidos por uma camara que o visualiza, ap6s a prova, caminhando
junto de seus amigos em dire¢do ao futuro. A imagem leva o espectador a
pensar que deixard de ser garcom para voltar a0 mundo da Arte. O texto
escrito, ao contrario, termina numa conversa, bastante desconexa, sobre
os medos. Nele, somente temos alguns indicios, algumas marcas semi6ticas
que podem nos fazer pensar numa mudanga de comportamentos. Mas
este “fazer-nos pensar” pode ser lido com cuidado, pois sabemos que:
“indices de realidade ndo sdo suficientes. Por outro lado, a impressao de
realidade refere-se mais imediatamente & capacidade e a necessidade da
mente de “perceber” um mundo cheio e coerente pela percepgio”.
(ANDREW, 1976, p. 231)

Esta estética feita de tragos, corpos, partituras, adquire sua dimensdo
performética no espago da montagem belorizontina (2002). Marcos De
Marinis definiria este evento dentro da dramaturgia do espago n&o somente
porque o lugar “é sempre, in qualche misura, sogetfo drammaturgicoe é
sempre anche, in qualche misura, oggetto drammaturgico” (2000, p. 24),
mas também porque aqui o espago deixou de ser um mero contenedor
do espetaculo para ser sua matriz construtora. De fato, esta colocagédo
parte de uma imensa estrutura fixa, criada por André Cortez, onde se
pode esconder e desvelar sujeitos, informagdes e paixdes; conformando-
se num espago onde se apresentam, e nio representam, 0s atores. Mais
especificamente, como me corrige Carlos Gradim “um espago onde se
apresentam corpos € almas para um espectador voyeur”. (2002)

Gostaria de deter-me em alguns passos do processo do translado
da enunciag@o do texto canadense para Belo Horizonte.
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Em primeiro lugar, na busca pela parte do diretor de uma tradugéo
que respeitasse a dramaturgia. Esta foi realizada por Luis Otavio Gongalves,
que j havia traduzido e dirigido Pobre super homem do mesmo autor. O
grupo contava com um texto traduzido no Rio de Janeiro que ndo respondia
as necessidades do elenco, pois, nas palavras de Luiz Otavio: “N&o
respeitava a linguagem, nem a cultura, nem a dramaturgia do autor,
dramaturgia no sentido mesmo de até eliminar cenas na tradugdo. (2002)
Para este tradutor e diretor este procedimento cria uma confusio de planos.
Concretamente disse: “eu acho isso extremamente possivel da parte do
encenador, mas néo do tradutor”. (2002)

-Em segundo lugar, no processo de construgéo do texto espetacular
tendo como base as improvisagGes parciais de caréter temético (soliddio,
relagGes, droga, etc.) até a “improvisagéo como uma sequéncia do
espetdculo inteiro”. (GRADIM, 2002) Esse procedimento desestruturou
o método tradicional de montagem de um texto realista, mesmo que Gradim
partisse de uma construgdo stranislavkiana das personagens e da
memorizagdo do texto. Neste caso, coloca-se num espago-sujeito, um
ator-objeto manipuldvel que por sua vez é sujeito de uma interpretago
realista que entraem choque com esse mesmo espaco. Isto se consegue
partindo de corpos fisicamente preparados para qualquer tipo de
movimentos (trabalham a express&o corporal com Alexander de Moraes
e swasthya yoga com Ieber de Paulo) e com uma busca stanislavskiana
de personagens. Este processo quebrou, através da confrontacdo de
linguagens produzidos por estéticas diferentes, 0 macro-signo unitério e,
portanto, estabilizador que produziria uma montagem realista. Trata-se de
colocar em agZo suportes diferentes: interpretagfo stanislavskiana, corpos
preparados com diversas técnicas, inclusive yoga; um espago construtor
dramdtico; um texto aberto, muisica tecno, etc., para configurar um
espetdculo no qual nenhuma dessas ferramentas se contém ou representa
em outra. Constituem linguagens que falam por si mesmas em cena, mas
que, em tiltima instincia, produzem uma integrago tensionada num espago/
sujeito ndo intermut4vel. O processo, inicialmente caético, segundo o
diretor, permitiu que as partituras dos atores dialogassem com esse espago
ativo e ndo meramente o utilizassem. Essa dinimica me permite afirmar
que a montagem belorizontina est4 dentro das que resgatam na nossa
cena local, uma maneira de fazer Arte pr6ximo as performances dos anos
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70 e as instalagGes: trata-se de espetdculos que funcionam como corpos
organicos onde todos os elementos sdo moléculas de um todo.

Em terceiro lugar, no papel ativo que lhe € dado ao espectador,
obrigando-o a buscar, inclusive mobilizando seu corpo para olhar através
da tela de arame, estruturadora do espeticulo, a situag@o dramética que
lhe interesse (em muitos momentos existe uma simultaneidade de cenas).
A estrutura, baseada na multiplicidade, os cortes e a ilumina¢do de Telma
Fernandes que néo guia o espectador, dificulta a viséo; portanto se realiza,
propositalmente, a operagio inversa que qualquer manual de atuag@o
ensina. Para o diretor, esta operacdo consiste em tratar de colocar o
espectador no papel de um voyeur, para mim, de um ciimplice 2 maneira
que imaginaram seus leitores modelos (seguindo a terminologia de Umberto
Eco), escritores como Julio Cortizar em Rayuela: quer dizer, um sujeito
ativo que escolhe, sofre e usufrui do processo de construg@o e de sua
realizagiio espetacular. De todos os modos, em uma ou outra nomenclatura,
do que se trata € da incorporag#o do espectador ao espetdculo de maneira
ndo passiva, como realizador do jogo cénico.

Em quarto lugar, no abandono parcial de determinadas
problematicas que para nosso contexto sécio-cultural, segundo o diretor,
estavam desgastadas, por exemplo, descartaram-se as temdticas relativas
a Aids que foram consideradas obsoletas (GRADIM, 2002) e se
enfatizaram as da soliddo do homem contemporéneo, fendmeno ao qual,
lentamente, Belo Horizonte vai se submetendo. Carlos Gradim relata que
para um documentério realizou diversas tomadas desde a janela de seu
apartamento e que o observado, com esse método, foi um conjunto de
pessoas sozinhas. (2002)

Podemos chegar a conclusdo sociol6gica de que o que se esta produzindo
¢ um colapso das institui¢Ses que incorporavam o sujeito a um estar
comunitario, entre essas, a do matrimdnio e da familia. Mas, acredito que
essa observag@o ndo muda o status da situa¢@o e muito menos invalida
sua priorizag#o no espetdculo de Gradim. Isto néo significa que signos
relativos a debates ndo centrais ndo apare¢am no interior da montagem: a
qualidade da Arte (a literatura de “merda” que Caroll deve analisar) ou a
dificil e temivel entrada no mundo do espetdculo (David). Entretanto a
problematica existencial foi o que se escolheu para a construgéo deste
novo objeto artistico nascido parcialmente do texto de Brad Fraser.
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Lembremos de que € necessério levar em conta que por ser um texto
espetacular polivalente e que pressupde termos construtivos por parte
dos espectadores, abre a possibilidade de diversas leituras. Inclusive
centralizando elementos que, neste ensaio, somente foram mencionados.
Dessa maneira, tanto o texto dramético, quanto o espectacular sdo
polifénicos e polisémicos e precisam de uma nova relagéo com o leitor/
espectador que preencha de uma maneira bastante livre as 4reas de
indeterminagéo (PAVIS, 1994). Esse papel que estamos assinalando para
o leitor/espectador, evidentemente, s6 € possivel no ambito do leitor/
espectador modelo (DE MARINIS, 1997) e sua realizag&o nos leitores/
espectadores concretos € um dos desafios das produgdes artisticas de
caréter performdtico. Com tudo, percebo que um dos grandes aportes a
essa novarelagdo estd na concretizac@o do conceito de dramaturgia do
espago.
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A performance teatral: Uma provocac¢io moral ao
imaginario social - O caso da Casa de Vidro

Sergio Pereira Poza
Universidad de Santiago de Chile

Dentro da multiplicidade de sentidos que hoje em dia o termo
“performance” alcanga, o tinico que se mantém inalterado € a sua natureza
espetacular, ou seja, um evento para ser visto. Com este alcance, cabem
todas as manifestagGes que apelam aos sentidos, especialmente ao da
vis@o, e que se constroem com o propdsito de provocar um efeito
determinado na audiéncia cativa ou acidental que contempla esta
“instalacdo”. Como espeticulo, apela aos mecanismos de representacao
dentro dos quais estdo presentes também aqueles que fazem parte da
construcdo teatral. Uma das variantes da performance € justamente a
performance teatral, cujo objetivo € o de gerar determinados efeitos,
propondo uma nova maneira de ver o mundo e recorrendo as principais
molas propulsoras expressivas da teatralidade.

A performance teatral é um fendmeno artistico inscrito dentro do
conjunto de projetos estéticos que se esforgam por marcar a diferenca
em relagdo as formas teatrais derivadas da tradig#o. Ela se alinhard com
outras expressdes artisticas contemporaneas na busca de novos principios
que instaurem uma nova maneira de ver arealidade. Dai que a performance
apresente em sua constru¢do elementos que tém correspondéncia com as
estratégias artisticas mais avangadas do teatro contemporaneo. Com a
performance teatral, se reage contra um sistema que privilegia crengas,
principios, valores e visdes do mundo cujo sustento doutrinério se relaciona
com os conteddos fundamentais do discurso oficial. Busca-se romper com
o monopdlio institucional exercido sobre a atividade artistica, que ndo
somente regula a circulagio dos objetos culturais, mas também intervem
nos processos de produgéo e recepg¢do dos mesmos. A estratégia
enunciativa seguida pela arte dissidente aponta a necessidade de revisar
convengdes, crengas, codigos e discursos mantidos como verdades
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imutdveis. As formas proverbiais de julgar a realidade, cheias de
transcendentalismo e absolutismo ético-moral, sdo substituidas por um
espirito relativizador, provocativo e questionador, no qual néo estio ausentes
o paradoxo, a ironia, a parédia e o rito.

No campo da atividade teatral, uma primeira conseqiiéncia deste
espirito refutador se advertird na elaboragéo das préticas cénicas que, em
sua formalizagZo, optardo pelo espago exterior como cendrio, em aberta
concorréncia com o espago demarcado da sala convencional. O cenério
serd agora arua, o espago ermo, o edificio abandonado ou a meio construir.
O publico se reunird mais para ver do que para escutar, compartilhando
experiéncias artisticas que apontam para o desdobramento de imagens
visuais e pldsticas, em lugar das convencionais de natureza verbal. O denso
logocentrismo do teatro tradicional serd substituido por um exercicio lidico
e dessacralizador no qual a valorizag@o estética do espetdculo e seu
desentranhamento semantico dependerio do trabalho de interpretacio
individual que realize cada um dos participes do evento cénico.

Influi nesta concepg@o espetacular do teatro a imagem cléssica do
“teatro do mundo”, que estabelece uma ligac#o entre vida e atuag@o, que
converte os seres humanos, homens e mulheres, em atores de seus préprios
eventos, projetos e experi€ncias. Como afirma Augusto Boal, o teatro é a
arte que permite ao espectador olhar a si proprio, depois que este assiste
auma experi€ncia na qual seus atos cotidianos s3o postos em evidencia.
O ato da representac@o ndo vem a ser mais do que um reflexo do que
homens e mulheres realizam diariamente, salvo que, no ato performético
intervém atores ou agentes da a¢o cuja miss&o € a de reproduzir os atos
cotidianos da sociedade. Este novo canal que se abre com a ampliagio
dos horizontes fisicos da representagéo, transformando os atos rotineiros
em universais, termina com as divisdes artificiais e restritivas que
demarcavam os espagos naturais do ator e do espectador em uma sala
convencional. Existe um propésito manifesto de envolver diretamente o
puiblico no fato teatral, nio com a finalidade mimética da identificag@o,
mas para criar um ponto de reflex@o a partir do qual o espectador possa
relacionar os acontecimentos sobre o cendrio com os que tém lugar
diariamente no cenério do mundo, partindo da base de que no exercicio
racionalizador que desenvolve est4 presente o fator intuitivo que lhe permite
captar, a priori, o sentido e alcance de seus atos domésticos.
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A segunda conseqii€ncia que se depreende deste programa teatral
refutador se adverte nos processos de produgdo de sentido que se
desenvolvem no interior da escritura teatral. O esforgo por transbordar os
limites de sentido que estabelecia o teatro realista, sempre dependente do
saber dominante, traduz-se em abrir niveis de significa¢do que se revertam
em uma ampliagfo dos planos interpretativos e contribuam a alcangar um
objeto portador de multiplas possibilidades de significagdo. Por este
caminho, d-se resposta as tentativas hegemonicas do discurso dramético
tradicional, que legitimava mundos sancionados pela centralidade cultural.
Uma das formas de superar este hegemonismo discursivo é a de eliminar
atendéncia 2 mensagem univoca da pega convencional, e abrindo certos
espagos indeterminados de sentido a fim de que o espectador possa
exercitar sua interpretacéo, segundo seus c6digos, experiéncias e suas
proprias potencialidades decodificadoras. Do mesmo modo, a proposta
de mundo se constrdi sobre a base do critério da fragmentagio, anulando
de passagem a idéia da totalidade cénica da estética tradicional. Os
fragmentos de realidade deixam de funcionar em termos de referentes
explicitos e definidos para transformar-se em componentes que ajudam a
criar sentidos. Quanto maior seja a variedade de elementos de mundo
presentes na escritura teatral, mais rico serd o nivel de significacio da
obra. Como resultado do debilitamento da historicidade, enquanto discurso
central e seguro, as imagens representadas aparecem demarcadas dentro
de um conceito de temporalidade no qual o passado e o futuro s@o abolidos,
e arealidade se congela em presentes perpétuos. Cessa aquela relagdo
unitéria e continua que caracterizava a intriga cldssica para dar lugar a
significantes auténomos, alheias a todo travamento l6gico-formal.

A performance teatral como provocacéo

Dentro das formas alternativas ao paradigma teatral vigente, ao longo
de grande parte do século passado, a performance teatral ocupa um lugar
preferencial. Por sua natureza representacional ndo verbalizada, pde no
centro da discuss@o as maneiras tradicionais de ver a realidade. Partindo
da premissa de que o mundo € o cendrio onde os seres humanos atuam, a
performance € um evento artistico desdobrado no espago para mostrar e
mostrar-se. Mostrar, por uma parte, os procedimentos e artificios que o
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convertem em um fato teatral, e mostrar-se ante o espectador, por outra
parte, como uma proposta que alude a totalidade da vida humana, sem
concessdes de tipo ideoldgico, estético ou social. E uma proposta artistica
concebida como um laborat6rio social que pde em perspectiva as grandes
interrogantes, as defini¢des e expectativas de um entorno humano que se
esquece de procurar, por si mesmo, o sentido da vida, principalmente por
preconceitos ideolégicos e repressdes culturais. A performance obriga o
espectador a revelar-se como sujeito que vive sua existéncia por meio de
atos € em meio a acontecimentos, similares aos que vé no espago teatral.
E um teatro da atuagdio que se projeta diariamente com uma forca
desautomatizadora, que converte os fatos representados em contetidos
de realidade, envolvendo seus préprios sentimentos, suas préprias visdes
e suas proprias maneiras de enfrentar a realidade cotidiana de viver. Dentro
desta estratégia comunicativa, o participe deste evento artistico dificilmente
pode sustentar-se em suas antigas idéias, conceitos e valores.

A construcdo de um objeto performético parte da premissa de que
seu sentido somente € alcangével pela participagdo ativa do espectador
no momento em que é capaz de aceder ao sistema de relagGes sociais,
culturais e espirituais que oferece o presente que vive. Acaba-se com a
imagem do espectador passivo, sendo a meta alcangar a transformagio
do espectador em protagonista do seu préprio projeto, fazendo de sua
participa¢d@o um ato permanente de reflexdo, onde se revisem e se
reproponham as certezas que t€m sido parte do mundo das idéias
dominantes. Esta experi€ncia teatral e social ndo somente se funda nos
mecanismos préprios da apelagio teatral, mas também intervém materiais
procedentes de outras linguagens artisticas e escultéricas, tudo isso em
uma materializa¢do simples, préxima a pureza da teatralidade. Esta
concepg¢do do espetdculo, como manifestagdo descontaminada, se
converte em uma criagao artistica que depende fundamentalmente da
resposta de um auditdrio que se sente convocado a ser parte do evento
criado. Est4 ausente, inclusive, toda base narrativa que desdobra um fio
condutor através do espago ou tempo. Trata-se, em uma palavra, de uma
experiéncia lidica que envolve por igual a seus produtores e ao piblico
que presencia o espetaculo.

E um jogo teatral que tem por finalidade surpreender ao espectador
por meio da provocago. A realidade desdobrada, por corresponder a
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categorias do familiar, tdo préximas a produtores como a observadores
do evento, confronta o espectador com o revelado, o inusitado, com o
objetivo manifesto de leva-lo a questionar o sancionado como certeza
pelo discurso oficial. A performance nio evita a provocagio explicita,
como expediente artistico para produzir uma mudanga nos modos
tradicionais de ver e interpretar a realidade. Busca-se tensionar os valores
e nogdes estabelecidos, transformando o observado em uma réplica, ndo
isenta as vezes de parédia, de conflitos sociais, culturais e espirituais
presentes na sociedade moderna. Desnudam-se os atos, os ritos e
cerimoniais que fazem parte das experiéncias cotidianas do sujeito social
com o prop6sito de representé-los em sua significagio primdria, isto €,
como atos puros ndo dependentes de fatores secundéarios sujeitos a outros
fins.

A casa de vidro: uma performance teatral urbana.

No coragdo do centro civico e comercial da cidade de Santiago do
Chile, construiu-se ao fim do més de janeiro do ano 2000, uma casa de
vidro dentro da qual comegou a viver como tinica moradora a jovem atriz
Daniela Tobar. Esta situagdo respondia aos termos de um projeto de
investigacdo artistica denominado “Nautilus”, idealizado pelos arquitetos
Arturo Torres e Jorge Cristi. Meses antes, o projeto tinha sido apresentado
ao Fundo Nacional das Artes, o qual, mediante avalia¢go prévia do jurado
correspondente, lhe deu seu auspicio e patrocinio. Consistia em armar
uma casa de vidro em pleno centro da capital chilena onde seus moradores
levariam sua vida da mesma forma que qualquer individuo leva a sua no
interior de seu lar. Escolheu-se como lugar para levar adiante o experimento
um espago ermo situado em uma das artérias mais concorridas do centro
de Santiago, onde se alinham grandes estabelecimentos comerciais, bancos,
institui¢Ges publicas, uma vetusta igreja catélica e até La Moneda, a casa
do governo do Chile.

Em um espago de nfio mais de quarenta metros quadrados,
mobiliou-se um dormitdrio e um banheiro, ambos espagos expostos de
cara aos espectadores, de modo que desde a distdncia em que se
encontrava o piblico — cerca de vinte metros —advertisse a presenga dos
moradores. O ponto de separag@o entre a instalacéo de vidro e a via
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publica, era constituido por um muro de cimento de pouca altura, no qual
tinha-se feito um corte em sua parte superior para facilitar a observagio
dos curiosos, ademais de uma porta para manter a seguranga do lugar
interior durante as horas da noite em que descansava a atriz. Dentro da
moradia mesmo, somente ela permanecia cumprindo com os atos normais
de qualquer moradora comum. Segundo seus autores, o objetivo buscado
era estabelecer certos pardmetros criticos dos espagos urbanos, enfocados
desde uma perspectiva artistica.

Na manhi do dia 24 de janeiro, o piiblico que passava pela avenida
encontrou-se com a surpresa de que naquele lugar, onde circulava
habitualmente, tinha-se levantado uma casa inteiramente de vidro e habitada
por uma jovem que, pelo que se podia observar através de suas paredes
transparentes, ainda se mantinha em seu leito, aparentemente, despertando
de um reparador sono noturno. O que esse publico curioso ignorava era
que a moradia tinha sido levantada horas antes e equipada para sua exibi¢do
a partir dos primeiros movimentos de veiculos e pedestres dessa manhi
de verdo.

Um acontecimento tdo incomum como o que se punha em evidéncia
naquele lugar foi motivo de uma espontinea e massiva resposta do piblico
circulante, ao ponto que, a meia manh3, a concentragio de pessoas
aumentou em tal grau que se fez necessaria a intervengao da forga piblica
para ordenar o deslocamento das pessoas e dos veiculos que tinham criado
um grande tumulto em todo o setor central.

O que foi que provocou tamanho reboligo? Em primeiro lugar, a
visdo do interior da casa representava uma situag#o cujo alcance néo era
outro que representar, em réplica perfeita, um momento do cotidiano de
qualquer sujeito a essa hora do dia em seu lar. Paradoxalmente, uma situagio
de natureza privada era exibida em um espago piiblico, ultrapassando as
convengdes que regulamentam a imagem do mundo privado. Além disso,
agregava-se a animacfo que a jovem dava a esses momentos, realizando
todos os atos € movimentos correspondentes a uma pessoa em condi¢des
similares. O momento de méxima tens&o se alcangar4 quando a jovem, ao
despertar-se, desloca-se do seu dormitério ao banheiro, realizando todos
os atos cotidianos e pessoais que realiza qualquer sujeito em um mesmo
transe. O rito de despojar-se de suas roupas de dormir para ficar
finalmente nua, levar a cabo os atos fisiol6gicos naturais e tomar banho
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ante o olhar de todos, explicario o efeito coletivo, ao ritualizar atos que o
espectador reconhecia como préprios, mas cumpridos agoraem um espago
publico. O voyerismo humano, conscientemente ocultado pelas convengdes
teatrais que o circunscrevem a um espago fechado € em penumbra, é
posto de manifesto esta vez ante uma multido a qual nfio se d4 tempo
para dissimular ou escamotear sua qualidade de ser curioso. Este é o
primeiro efeito que pretende produzir o espetéculo.

N&do somente estava presente na reunido a morbidez coletiva
manifestada como conseqiiéncia da contemplago de um corpo desnudo,
mas também o desconcerto provocado pela “re-presentagio” de atos da
mais profunda intimidade, em uma espécie de extensdo natural dos que
cada espectador realiza por costume ao amparo da sua prépria privacidade.
A reprodugéo de uma cena do 4mbito privado, em um cendrio publico,
dentro da qual cada um dos participes é surpreendido olhando, ndo podia
esperar uma reagao distinta da qual se obteve nessas circunstincias. As
forgas da ordem tiveram que intervir ante a agressividade, a confusdo e a
euforia das centenas de espectadores que, comprimidos contra o muro
divisério, entravam em uma espécie de catarse coletiva.

Téo logo como o evento foi conhecido pelo resto da cidade, o
acontecimento alcangou rapidamente uma significagfio social, habilmente
trabalhado pelos meios de comunicagdo escritos e falados que se
encarregaram de difundir a informagZo. O registro impresso, visual € sonoro
do fato, serviram de tribuna para que diferentes setores de opinifio se
pronunciassem acerca de seu sentido e alcance. N3o faltou quem, em
nome dos defensores do pudor e da decéncia, apresentassem uma demanda
judicial pelo delito de “ultraje piiblico” contra os responséveis pelo projeto.
Entrevistado, o advogado patrocinador defendeu e justificou o fundamento
moral da querela: “o fato de que uma mulher se apresente diante de
transeuntes, e 0 que € muito mais grave, diante de uma igreja, nua, tomando
banho, vestindo-se, desnudando-se, fazendo suas necessidades, é
certamente uma ofensa ao pudor, ao recato e a decéncia”.

O “Projeto Nautilus”, concebido para ser representado durante
quinze dias, terminou abruptamente ao quarto, em meio as mais
controvertidas opini6es no seio da sociedade chilena. A protagonista da
performance teatral, Daniela Tobar, concluiu sua participag¢do afirmando:
“Creio que os chilenos tém sérios problemas sexuais. Ndo € possivel que
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porque estou ai se sintam com direito a tocar-me como se eu fosse uma
boneca”. O epilogo a este projeto abortado poucos dias depois pela
resposta desusada de uma opiniZo piiblica que se sentia estremecida pelo
exposto, serviu, no entanto, para inverter os termos de exibigo, colocando
dentro de uma redoma de vidro a toda a sociedade que reage com violéncia
ante aquilo que pde a descoberto, arraigadas crengas, principios e valores
estabelecidos pela tradig@o.

A performance teatral como instrumento de reflexdo moral sobre
o publico-privado

Viérios s&o os aspectos envolvidos no projeto artistico “Nautilus”.
Enquanto, por um lado, a localizagio da moradia de vidro surge como um
elemento de provocagio aos modos de existéncia rotineiros e a escala de
crengas, principios, valores e visdes de mundo de um povo, por outro
lado, estabelece um poder capaz de promover um debate no interior dos
estratos sociais em torno aquelas questdes seculares que t€ém informado o
modo de vida dos chilenos.

A inusitada instala¢@o de uma casa de vidro em pleno centro da
capital chilena teve o mérito de chamar a ateng@o sobre a viabilidade de
trasladar uma situagio genericamente familiar e privada a um dmbito
puiblico. O lugar eleito foi o eixo citadino, a partir do qual se constitui o
piiblico, ndo somente porque € o centro da atividade comercial, cultural
politica da cidade, mas também porque representa a faixa urbana por
onde transitam as pessoas que se deslocam de um ponto a outro. O fato
de que neste espago, caracterizado por elevados edificios e rodeado de
construgGes de depurado valor iconico (o pal4cio de La Moneda e uma
igreja catdlica), se erija uma casa-moradia implica para o transeunte uma
modificagdo da paisagem costumeira. A inser¢do deste novo icone em
sua viagem cotidiana desperta sua curiosidade, ndo tanto pelo inesperado
da mostra, mas principalmente pela inser¢fo de um esquema residencial
em um setor que nio responde a estas caracteristicas. Se ao anterior se
acrescenta a circunstincia de que esta estrutura est4 disposta para ser
contemplada por um coletivo para introduzir-se no seu funcionamento
interior, o quadro que se tem ante a vista dos observadores € o de reviver
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uma experiéncia cotidiana, borrando as fronteiras do que comumente o
espectador considera o visivel do ndo visivel. No fato, o ndo visivel foi
trazido a um lugar piiblico para mostrar-se, rompendo com um imaginério
coletivo que se constrdi a partir dos &mbitos intrapessoais, ciumentamente
protegidos de uma viséo de terceiros. Esta situagéo € a que desencadeara
o desconcerto e, até certo ponto, a agressividade dos que se sentem
vulnerdveis em sua intimidade ao reconhecer-se através dos atos realizados
pela jovem residente. A forga apelativa que deriva dos sucessos que tém
lugar no interior da casa transparente desloca o foco de interesse da atriz,
que cumpre seu papel, para os espectadores que sdo, em definitiva, os
interpelados e, por isso mesmo, os agentes inconscientes do verdadeiro
espetéculo.

O segundo aspecto envolvido nesta performance teatral tem a ver
com o exercicio de reflexdo sobre o piiblico e o privado que ativa a situacdo
mostrada no interior da casa de vidro. O cendrio escolhido corresponde a
um espaco publico que existe como tal para mostrar-se aos outros € para
garantir seu uso e usufruto. De acordo com este direito consuetudinério, o
lugar ermo onde se ergue a instalag@o de vidro se transforma em um lugar
de encontro e, a0 mesmo tempo, de reconhecimento reciproco. Eum
ponto de encontro porque, ao ser convocado o olhar para um objeto que
altera a fisionomia habitual da paisagem urbana, a fun¢@io de conector de
um ponto e outro que apresenta o piblico se reduz a um tinico espago-
significante, responsavel por um processo coletivo de produg@o de sentido.
O efeito imediato que se desprende desta convergéncia entre o publico e
o privado é a escorregadia fronteira que define a um e a outro estado.

A circunstancia que reflete a relatividade do que € proprio do publico
e do privado, respectivamente, surge da transferéncia que significa localizar
o privado no espago publico. O efeito que produz um discurso que se
enuncia em torno a estes dois estados tem a ver com o processo de
desvelamento do intimo que se desenvolve na exposi¢ao da casa de vidro.
A casa, por defini¢o, é o Ambito que pertence ao privado, entendido
como tal, as restrigdes que se pdem a intromissdo da visdo do outro. O
fato de que este espago restringido e intra-subjetivo seja exposto a mirada
dos outros pde em questio a validade da separagdo de ambos ambitos.
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Até onde chega o privado e a partir de onde comeca o piiblico?

A instalac@o de vidro propde o problema. Se o pardmetro utilizado
para separar ambas categorias toponimicas € a visdo do outro e seu direito
de introduzir-se naqueles espagos autorizados, encontramo-nos com a
realidade de que no terreno do privado nem todos seus componentes
cabem debaixo da condigo de territério vedado aos demais. E o caso,
por exemplo, daqueles ambientes da casa que estio mais expostos a visdo
alheia e que, pelo mesmo, estdo dispostos para a visita e 0 exame de
terceiros: a sala de estar, a biblioteca, a sala de jantar, o quintal, o terrago
ou o jardim. Ao estar disponiveis para o olhar de terceiros, o privado
deixa de ser tal, dando lugar 2 presenga do ptiblico dentro do privado. E
uma conven¢ao, ademais, que facilita o exercicio de poder do morador a
mostrar-se aos outros em uma relagéio de exterioridade na qual ndo esta
isenta a inteng@o de por de manifesto o que se tem materialmente.

No entanto, resta ainda outro angulo do privado que apresenta como
caracteristica uma realidade que se constr6i 2 margem da visdo de terceiros,
€ que constitui, por isso mesmo, o privado intimo, isto &, aquilo que s6
existe para a percepgao pessoal e intransferivel. Seguindo a mesma idéia
anterior, o privado fntimo da moradia seria conformado pelo banheiro
privativo (e ndo o de visitas, por exemplo) e o dormitério, salas ndo
disponiveis para a visdo e muito menos para visitas. Convencionalmente,
estes lugares privados conservam a intimidade que define em sua esséncia
o individuo, mais ainda, € protegida da agdo do piiblico, pois existe nisto
o resguardo dos temores, fantasias, sonhos e representagbes que
acompanham o sujeito em seu trénsito pela vida. Neste plano, entdo, a
linha diviséria entre piblico e privado se faz difusa. Somente permanece
como dimens#o inviolavel o intimo como espago que identifica & pessoa.
E € esta dimenséo do intimo a que se mostra como verdade nesta instalagio
de vidro, desde o momento no qual o que se exibe aos olhos do outro é o
dormitdrio e o banheiro, espagos intimos que roubam o olhar alheio, e
cuja contravengdo € um ato social considerado politicamente incorreto.

Tradugdo: Marina Dias



Chico Buarque, Brasil e Europa - depois de um
simpésio

Tereza Virginia Ribeiro Barbosa
Universidade Federal de Minas Gerais (FALE-UFMG)

Introducéo

Depois de participar do Simp6sio Mediagoes Performdticas Latino-
americanas I, pareceu-nos inevitdvel modificar o texto intitulado Sincretismo
em Chico Buarque de Holanda, proposto para leitura no debate. A partir
das discussGes — mais até que das audi¢des das comunicagdes — um
horizonte mais concreto criou para nés uma nova cena: a performance do
tragico na América Latina. Se o tragico € por exceléncia o género que
aborda o conflito onde se manifesta aimpoténcia do Ser frente a uma
ananké que lhe foge do controle, entdo vamos observar como esse
comportamento manifesta-se nos dramas selecionados para andlise. Nosso
estudo faz-se por contraste: de um lado, os textos europeus; de outro, 0
latino americano. Mostraremos que os trés momentos, 0 grego, o latinoe
o latino-americano possibilitam a observagao de diferengas determinantes
no ‘saber-fazer’ e no ‘saber-entender’ o tragico. Especificamente, através
do exame das preces proferidas pelas protagonistas, desmascaramos um
comportamento nocivo, habitualmente mantido por nés préprios, os latinos
americanos.

Como pensdvamos, a primeira vista, parece muito anacronico
trabalhar com poesia escrita e falar em performance. Talvez o mais
adequado fosse utilizar os termos de sempre, tomados da retdrica classica.
Contudo, ndo podemos nos esquecer de que - sobretudo em relagéo ao
teatro grego - essa ‘poesia escrita’ foi efetivamente ‘atualizagio vocal e
corporal’, além de um ‘acontecimento social’ sem igual no mundo antigo' .
No que diz respeito a nossa proposta, a performance da prece no teatro,
julgamos ser licito falar da ‘coisa’ performance antes mesmo que ela
fosse nomeada (no caso do teatro grego e latino).
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Na Grécia antiga a prece consiste basicamente em rituais (libagdes,
sacrificios, dddivas) associados ao que poderiamos chamar de ‘palavras
adequadas’. Até af tudo muito parecido com o que experimentamos hoje
nos atos religiosos e com o que temos no texto de Chico Buarque. Mas
ajudaria muito — para entendermos o contexto do mundo antigo, bem
como o da América Latina contemporinea — uma brevissima andlise de
vocabulério. A palavra mais habitual para ‘orar’ entre os gregos antigos
era eu!comai— que significa ‘vangloriar-se’, ‘dar um grito de triunfo’. Trata-
se, portanto, de uma afirmag@o arrogante do orante que proclama seu
valor para que o deus se digne a olhar para ele. Assim, quando se fazia
uma prece a Zeus, os gestos habituais deveriam ser cumpridos e, logo em
seguida, em voz alta e para que todos ouvissem, era necessario argumentar
com a divindade e expor os préprios direitos. A prece proferida nestes
instantes ritualisticos seria mais um ‘tornar-se notado’ do que um ‘entregar-
se’, mais um apresentar-se em espeticulo do que um recolher-se para um
encontro pessoal com o deus predileto. E claro que h4 circunstincias —
preces para os deuses ctonicos, por exemplo — em que se prescreve o
siléncio (BURKERT,1993, p. 160), mas, de modo geral, a prece no mundo
grego € um ato politico, uma barganha onde a comunidade espectadora é
testemunha das intengdes do orante que fala glorificando-se a si mesmo e
fornecendo bons motivos para que a divindade o atenda. Neste contexto
aqualidade do ato performético € um valor indiscutivel. Cremos, portanto,
que o termo performance possa ser permitido tanto na abordagem da
prece grega em si mesma, quanto no estudo de como ela € inserida no
espaco teatral.

Em uma segunda etapa, para falarmos de performance no texto de
Séneca, buscamos nossa justificativa com elementos de outra natureza.
Nio se trata especificamente do momento de realizagdo de uma prece,
mas do fato de que, em Roma, a percepgio teatral ndo se limita ao
horizonte fechado de uma cena. L4 a cena invade o ordinério do cidad@o
e o espetacular passa a ser uma forma de confirmar a realidade. O cidadéo
romano € capaz de fazer tudo se transformar em um espetéculo: os debates
judiciais, os combates, os funerais, a execugdo de um criminoso, uma
mulher que adormece. Para o romano, o teatro ndo € uma representacao
do real, mas um olhar diferente colocado sobre a realidade que a faz
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parecer mais intensa, mais eficaz. Nao deve passar despercebida para
noés a expressao latina teatrum mundi.

Com relagdo ao estudo de Chico Buarque veremos — mais idamente
nas associagdes tomadas a partir de Auerbach - que a postura de Joana é
oposta a2 da Medéia grega e também da romana. O poeta latino-americano
propde a prece de Joana como uma forma de demincia caracteristica dos
atos performéticos que se pretendem como um acontecimento social. Mas
embora ele mantenha o gosto romano pelo espeticulo, transforma sua
‘prece-deniincia’ em exibig¢do da fraqueza para a comog@o de todas as
testemunhas presentes.

PRECE sOLENE X PRECE: Gostarfamos de deixar claro que ndo
trataremos aqui do que os te6ricos chamam de ‘verdadeira ora¢@o pessoal’,
aquela que se esconde com pudor e que segundo Plotino (apud HEILER,
1931, p. 24), se faz movno? proV? movnon (de um para um). Optamos
pelas preces solenes ou literérias (a prece proferida publicamente e com
inteng@o estética no texto teatral), mas conjugamo-las com a defini¢@o de
Plotino acerca das chamadas preces auténticas. O contraste servira de
instrumento para a compreensao das estratégias do poeta latino-americano
ao fazer de suas preces um acontecimento social.

Vamos comparar as trés modalidades, a grega, a romana € a
brasileira partindo do pressuposto de que a religido seja um fen6meno
cultural carregado de valores de um povo. Dessa forma, as preces
verbalizadas, ritos, consagragdes e benzeduras, sacrificios e refei¢des
sagradas, dangas e procissdes, ascetismo e moralidades seriam expressao
de uma experiéncia que revela e caracteriza uma época, um homem e
seus comportamentos. Valiosa se torna a prece de Joana pararevelar um
certo comportamento habitual dos latino-americanos com relag@o as
culturas ditas do primeiro mundo. Evidentemente, para nés, a religido
‘teatralizada’ possui um valor ético, estético, racional e cultural.

A PRECE NOS TEXTOS DE EURIPIDES, SENECA E CHICO BUARQUE: A
prece, no texto literario/dramatico, instaura uma convicgé@o — por parte da
personagem orante — da presenca de uma realidade transcendental e da
possibilidade de um contato ou relacionamento com essa realidade nos
moldes da conversagio em sociedade. Nos trechos selecionados das trés
pegas, duas grandes modalidades de prece irdo reger nosso trabalho: Uma
que manifesta o poder do orante sobre seres sobrenaturais mediante magia.
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A outra que surge da comprovagdo de uma impoténcia e conse-
quentemente se torna uma busca da benevoléncia das divindades pela
admissdo da prépria fraqueza.

EM GrEcia: Antes de buscar comparar textos dramaéticos tio
distanciados no tempo e no espago, gostarfamos de buscar apoio nas
idéias desenvolvidas por Auerbach ( 1969), a fim de demarcar alguns
limites. A tragédia no mundo antigo faz parte do género epiditico que se
constr6i em estilo elevado. Tal estilo néo s6 contribuiu sensivelmente para
a espetacularizag@o dos atos praticados, como também insere as preces
das Medéias de Euripides e de Séneca no estilo granditer et ornate, o
qual carrega consigo um tom apaixonado-e exagerado. Voltamo-nos aqui
para mais um brevissimo comentério de vocabuldrio: para além dos
controversos significados etimol6gicos da palavra ‘tragw//diva’, o termo
‘tragikov?” significa na antigilidade ‘grave, majestoso, exuberante’. Esse
ponto € importantissimo para a caracterizagio da Medéias e de Joana.
Tomadas dentro do estilo graditer, as Medéias antigas tem postura oposta
ade Joana. A diferenca entre elas nada mais é do que aquela descrita por
Auerbach no capitulo primeiro de sua obra citada aqui, uma diferenga
entre os textos pré-cristdos e os textos cristdos. Na verdade, a situagéio
fica invertida e “o que a literatura pagi cléssica oferece com relagéo aos
temas sublimes e médios ou amenos € acristio e condendvel.”
(AUERBACH, p. 38)

Comecemos pela Medéia euripidiana. Em Euripides as preces da
protagonista constituem-se como imprecagdes, esconjuros e maldigGes.
O contexto de sua ocorréncia merece comentério. Nos esquemas em que
a pega foi escrita, abre-se o drama com a figura solit4ria de uma velha
ama que em narratio conta a histéria de sua senhora, fala da vinda desta
para Corinto na nau Argos e descreve sua dor e ira no aqui e agora, no
instante em que ela se v& abandonada por Jasio. Enquanto a ama a
descreve, Medéia se mantém fora de cena, na skené. De 14, 3s escondidas,
as imprecag3es de uma muther traida invadem os agouros de uma velha
ama e, embora Medéia nunca realize uma prece diante de nossos olhos, -
comportamento que se mantém durante toda a pega —, suas preces sio
piblicas, pois as faz em altos brados e sempre no tom de quem tem poder
e ainda, de quem néo respeita os limites da fala do outro. As imprecacdes
de Medéia ndo s6 violentam as falas do drama, como também os ouvidos
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da platéia. O som torna-se espeticulo, visualizagio imagindria do invasor.
O tema € tratado por Quinard (1999, p. 63) que afirma:
Todo o som é o invisivel na forma do perfurador de
envelopes. (...) O som ignora a pele, ndo sabe o que é um
limite: ele mesmo ndo ¢ interno nem externo. Ilimitante
ele é inlocalizdvel. (...) O som penetra. Ele é o estuprador.
O estranho dueto ‘ama e senhora’ é interrompido com a chegada
do coro de mulheres corintias que atendem ao ‘clamor infeliz e sem sossego
da Célquida’. Contudo, sua entrada ndo modifica o esquema construido.
Medéia continuar4 fora de cena, como voz ameagadora que nio se vé
compora outro dueto mais bizarro com o coro. A interrupgdo do coro é
um crescendo de tensdo. Para melhor entendermos a estratégia, citamos
Wisnik (1989, p. s30) com o intuito de alertar para o poder persuasivo da
fala do coro nesta cena:
Um iinico som afinado, cantado em unissono por um
grupo humano, tem o poder mdgico de evocar uma
Jundagdo césmica: insemina-se coletivamente, no meio
dos ruidos do mundo, um principio ordenador. Sobre uma
Jfreqiiéncia invisivel, trava-se um acorde, que projeta néo
$6 o fundamento de um cosmos sonoro, mas também do
universo social.
Tomando Wisnik como referéncia admitindo o coro como um tinico
som afinado, cantado em unissono pelas mulheres de Corinto e com o
poder magico de um principio ordenador da cidade, observaremos que
na situagdo da cena, a fala de Medéia, ao invadir a fala da ama e mais
enfaticamente a ode coral do parodo com seus impropérios, funciona como
um elemento desordenador, um elemento que rompe com o estabelecido
de maneira invasiva e que toma a palavra para si. O que acontece no
prélogo e parodo € de fato prentincio do desfecho catastréfico da pega.
A Medéia euripidiana n@o sé é ameaca de ruptura da ordem estabelecida
como causa primeira da catéstrofe. Sua ‘prece’ € ‘indignacdo’ pelo
rompimento das juras de Jasdo. Ela evoca Temis e profere apenas uma
série de esconjuros, pragas e maldi¢des. Profere também um curto
juramento a deusa Hécate e nada mais. Ao longo do drama, a princesa —
com autoridade sagrada — obriga Egeu a proferir juramentos, recorre a
Zeus com familiaridade e fala dos deuses com intimidade. De fato em
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Medéia ndo ha preces proferidas pela protagonista, mas comentérios do
tipo “ O Zeus, 6 Justiga, filha de Zeus, € luz do Sol, vitoriosas estamos
agora...” Procedimento coerente com o desenrolar da ag&o, pois se temo-
la inicialmente como mulher, ao final do drama, Medéia sair4 de cena
como divindade, em apoteose, um deus ex machina. Divina e entre
familiares, ndo h4 porque proferir preces. Aliés, no éxodo, é Medéia quem
recebe preces de Jasdo.

EM RoMa: JA a tragédia senequiana tem inicio com uma prece longa
e lamentosa de Medéia no prélogo, a qual tem sua humanidade bem
marcada ao invocar e suplicar respeitosamente numerosas divindades
(Himeneu, Atena, Netuno, Sol, Hécate, divindades césmicas, Manes,
Plutdo, etc.) pedindo-lhes vinganga. Sua postura ndo é como a da
protagonista grega; a Medéia romana coloca-se na intermediagéo das
divindades para suas maldigGes e se predispde, na qualidade de um ser
humano, a cometer crimes maiores que os de antes. Mas néo é apenas
essa modalidade de prece de quem solicita a intervengéo de divindades
para seu partido que encontraremos nesse drama. Medéia é também um
ser de poder que havera de usar da magia para com ela controlar as
forgas césmicas e uséi-las a seu favor. Sua prece tem inicio com uma
stiplica composta com ditos encantatérios: “Eu vos imploro, multiddo das
sombras silenciosas...”. Segue-se, em primeira pessoa, todo o trabalho
realizado para o preparo de um sacrificio (“soltei os lagos de minha

9 6§ ”  &&.

cabeleira”, “percorri a pés nus os lugares mais secretos”, “tirei a chuva
das nuvens secas”, “mexi os mares nas suas profundezas”, “venci as marés”,
“mudei a seqiiéncia das estagdes”, etc). Na continuidade do encantamento
teremos um convite a Febo para que venha assistir ao ritual. Logo ap6s,
hé descrigdo dos atos mégicos realizados (“minha mao sangrenta entrelagou
estas grinaldas amarradas com nove serpentes”, “‘peguei estes membros
de Tifeu”, “eis o sangue do pérfido Nexo”, etc), para suscitarem os bons
agouros e os sinais de aceitagdo de Hécate a quem, Medéia oferece
solenemente o sacrificio a ela, dedica-lhe todos os trabalhos, as palavras
sagradas e o derramamento do préprio sangue (“Eis, da carne ferida desce
o sacro licor””). Encerrando o ato religioso, Medéia profere novas siiplicas
com o ato final de magia: envenenamento do manto que seré oferecido a
noivade Jasdo. O processo € visualizado através da descri¢do detalhada
de todos os ingredientes. Por fim encerra-se o mon6logo com um clima
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vitorioso: “Ah! Obtive o que pedi: trés vezes a audaz Hécate deu latidos,
trés vezes de sua fiinebre tocha fez sair a sagrada chama.”

Formas primitivas de ora¢@o com a clara inteng@o ou aspecto de
verdadeiro conjuro € o que Séneca realiza. Com isso, constréi uma
personagem real. Entretanto, mais que qualquer uma das trés, a Medéia
de Séneca é um exagero, um humano ‘monstrificado’ pelo furor desmedido
e pela magia capaz de subjugar todas as coisas. A Medéia de Séneca,
diferentemente da Medéia de Euripides que € divina, € um real
enfaticamente construido e nessa condig@o controla forgas césmicas,
relaciona-se de modo misterioso com as divindades e antecipadamente
tem sua vitéria garantida.

No BrasiL: Podemos agora avaliar as preces de Joana de Chico
Buarque. Se em Euripides temos uma brevissima imprecag#o, em Séneca
dois grandes mondlogos com palavras de poder, em Chico Buarque as
preces se repetem por trés vezes e um ritual acontece em cena.

A primeira ocorréncia € literalmente uma obrigacéo para o Djagum
de Oxal4 ao ritmo do Paé. Todo o contexto de um ritual africano é
construido e, inserida nesse contexto, vird a primeira prece de Joana, a
Medé€ia brasileira. A cena obedece ao esquema da tragédia grega: um
protagonista que contracena com um coro. Inicialmente Joana canta uma
invocagdo a Ogum. O coro faz uma evolugio pelo palco para dar lugar a
uma nova fala de Joana onde estio amalgamados séculos de cultura grega,
romana, africana e brasileira. Cada figura mitol6gica mencionada estd em
perfeita harmonia com as outras invocadas. Os centauros e a pomba-gira
se harmonizam na selvagem obscenidade, Deus e Temis soam com a mesma
voz de guardides da justi¢a. Os cavalos de Sdo Jorge, na identificacéo de
Ogum, o invocado, trazem o grito de guerra para a prece. Hécate, deusa
padroeira da magia e a protetora de Medéia desde a Grécia até o Brasil,
rege todo o encantamento. Surgem os eufemismos para o diabo, que deve
fazer da serva de Jesus Cristo exatamente o reverso do que manda a
doutrina da Santa Madre Igreja. Tudo devera4 se revirar a partir de entéo.
Oxumaré, o orixd duplo, masculino e feminino alia-se a Afrodite deusa
grega que rege indistintamente os amores. Oxumaré € também, como a
deusa grega, forca poderosa que provoca a renovagdo constante.
Surpreendentemente, apés Afrodite — na mesma dire¢&o de revirar a ordem
- vird a Virgem e o Padre Eterno — observe-se que o poeta usa a forma
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latina de pai. Confundidos nas palavras de Joana, em harmonias e
dissonancias harmdnicas, estdo “os santos, anjos do céu e do inferno”
numa clara presenca do cristianismo; “os orixds” que registram o
candomblé e ainda o Olimpo do helenismo. Sua prece termina com um
Sarav4, saudagdo dos cultos afro-brasileiros.

O outro momento de prece de Joana ser4 como o de Séneca, um
ato de encantamento. Joana produzir4 seus filtros e ungiientos. O poeta
que cria o texto como uma mistura enfeiticada de elementos morfolégicos,
fonéticos e poéticos de alto grau, por exemplo: a “temperédio”,
“lagrimento”, sangalho”, “tristezura, “‘carnento”, “venemoinho”. A Joana
de Chico Buarque, em caminho diverso da Medéia de Séneca, ndo invoca
os deuses em seu encantamento, sua escolha faz-se mais naturalmente
unindo elementos da natureza e sentimentos humanos. O encantamento
sem divida € mais real, no aspecto de elaborag@o de uma droga que deve
ser ingerida para que se dé o envenenamento.

Terceira e ultima prece. Joana, aqui, mais humana que nunca, ao
proferir sua prece, nossa protagonista busca a recomendagao de Plotino:
movno? proV? movnon. Nesse instante, sugere-se uma prece auténtica,
feita em um desabafo secreto com a divindade, quando Joana pede a
Corina que a deixe s6. Hébil estratégia. Supondo surpreendé-la em orago,
a platéia entra numa intimidade imprevista. O ato intimo e sagrado de
Joana, quando ouvido, pelo seu tom apaixonado, lamentoso e doloroso,
produzird uma impressdo profunda nos ouvintes (HEILER, p. 26) A sua
prece € claramente uma manifestagdo de impoténcia. Ela, enfraquecida,
chama a divindade de senhor, de ‘pai’ , de Ganga, pede piedade. Apela
para o africano Xang6. A prece de Joana tem a humildade proposta pelo
cristianismo, tem o imaginério grego e a prética africana. No imaginério,
Joana continua maga grega na manipulag#o das ervas. No entanto, ndo h4
magia. O fracasso marca a personagem de forma oposta as duas
protagonistas da antigiiidade. Para a Joana brasileira, ndo h4 solugzo.

Conclusoes
Curioso € que esse espago dramdtico ocupado por Joana, frente

aos textos que vém de Europa marcados pelo poder da protagonista,
coincide com o status quo da América Latina atualmente, vitimada e sem
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saida. E a pe¢a € um sucesso, porque realmente bela. Mas a identificagdo
Medéia/povo brasileiro — numa inversdo absoluta do papel que a
personagem exercia no mundo antigo - parece-nos uma incorporagio
perversa. Da tragédia grega falta o horror (componente essencial para a
khétarsis), fica de forma doentia, a compaixao. De fato somos oprimidos,
estamos numa situagdo esmagadora frente as grandes poténcias. A questio
¢: acostumamo-nos com o papel de vitima?
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Notas

1 Entendo a tragédia grega e também a latina como uma forma de

exploragio e controle do imaginério social por um meio privilegiado, a
saber, uma espécie de convulsio emocional que reunia todos os géneros
poéticos anteriores - havia nela um pouco do épico, do lirico, do narrativo,
do imagético, do politico e do filoséfico.
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