B
NI
& 1808 l
@

UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA
INSTITUTO DE HUMANIDADES, ARTES E CIENCIAS
PROGRAMA MULTIDISCIPLINAR DE POS-GRADUACAO EM
CULTURA E SOCIEDADE

CARLOS EDUARDO DE OLIVEIRA WOYDA

NOVAS ARTICULACOES DO POLITICO NAS ARTES DA CENA:

do teatro anfibio ao ator-epistemologo

SALVADOR
2024



CARLOS EDUARDO DE OLIVEIRA WOYDA

NOVAS ARTICULACOES DO POLITICO NAS ARTES DA CENA:

do teatro anfibio ao ator-epistemologo

Tese apresentada ao Programa Multidisciplinar de
Po6s-Graduacdo em Cultura e Sociedade do
Instituto de Humanidades, Artes e Ciéncias como
parte dos requisitos para obtencdo do grau de
Doutor.

Orientador Prof. Dr.: Leandro Colling

SALVADOR
2024



Dados internacionais de catalogagido-na-publicagao
(SIBI/UFBA/Biblioteca Universitaria Reitor Macedo Costa)

Woyda, Carlos Eduardo de Oliveira.

Novas articulagdes do politico nas artes da cena: do teatro anfibio ao ator-epistemoélogo / Carlos
Eduardo de Oliveira Woyda. — 2024.

197 f.: il

Orientador: Prof. Dr. Leandro Colling.
Tese (doutorado) - Universidade Federal da Bahia, Instituto de Humanidades, Artes ¢ Ciéncias
Professor Milton Santos, Salvador, 2024.

1. Arte e sociedade. 2. Teatro e sociedade. 3. Teatro - Historia e critica. 4. Teatro - Aspectos politi
ticos. 5. Performance (Arte). 6. Resisténcia na arte. 7. ATelié voadOR Teatro. 1. Colling, Leandro. II.
Universidade Federal da Bahia. Instituto de Humanidades, Artes e Ciéncias Professor Milton Santos.
III. Titulo.

CDD -792.01
CDU - 792




Dedico aos que vieram antes.

Dedico aos que, durante a escrita desta tese, foram ser encantados em outro mundo:

Beth Carvalho, Jodo Gilberto, Toni Morrison, Bibi Ferreira, Gugu Liberato, José
Marciano, Marcelo Yuka, Caio Junqueira, Ricardo Boechat, Karl Lagerfield, Domingos
Oliveira, Agnés Varda, Caroline Bittencourt, Lucio Mauro, Doris Day, Ruth de Souza,
Fernanda Young, Roberto Leal, Mauricio Sherman, Jorge Fernando, Marie Fredriksson,
Chadwick Boseman, Nicette Bruno, Chica Xavier, Flavio Migliaccio, Sean Connery,
Eduardo Galvao, Moraes Moreira, Little Richard, Aldir Blanc, Vanusa, Antonio Bivar,
Zuza Homem de Mello, Paulo Gustavo, Tarcisio Meira, Agnaldo Timo6teo, Marilia
Mendonga, Nelson Sargento, Monarco, Genival Lacerda, Letieres Leite, Elza Soares, JO
Soares, Milton Gongalves, Carlos Eduardo Moreira, Arnaldo Jabor, Maria Fernanda,
Claudia Jimenez, Jorge da Cunha Lima, Marco Mattoli, Ilka Soares, Isaac Bardavid,
Tony Bennett, Rita Lee, Tina Turner, Gloria Maria, Sinead O’Connor, Tony Bennett,
Paulo Caruso, Jodo Donato, Milan Kundera, D. Zulmira (minha v6), Aracy Balabanian,
Léa Garcia, Mae Bernardete, Z¢é Celso, Natércia Moreno, Harildo Deda, Osvaldo Rosa.

Dedico ao meu amor a arte, ao fazer teatral, ao Palco da vida, a ATeli€é voadOR Teatro!



D. Cleonice, minha mde: todo amor que houver nessa vida, ta.



AGRADECIMENTOS

Ao Professor Leandro Colling, orientador, pela disponibilidade, atengdo, cuidado e nos
caminhos no processo de estudos desta tese.

Ao Professor Djalma Thiirler, companheiro de estrada e de vida, pelas dicas, pela
disponibilidade, pelos livros, pela parceria.

As Professoras Ligia Oliveira e Renata Pitombo, pelas trocas e generosidade na qualificagdo e
pela honra em estarem presentes na Banca Examinadora.

A Professora Marilda Santana, que me acompanha desde minha chegada na Bahia, pela
participag¢do na Banca Examinadora do Mestrado e pela honra em estar presente na Banca
Examinadora desta tese.

Ao Professor Paulo Garcia, que conhece meu trabalho nas artes, pela honra em estar presente
na Banca Examinadora do Doutorado.

A FAPESB — Fundagio de Amparo & Pesquisa do Estado da Bahia —, pela cobertura parcial
da pesquisa.

Ao Instituto de Humanidades, Artes e Ciéncias (IHAC) e ao Nucleo de Pesquisa e Extensdo
em Culturas, Género e Sexualidades, (NuCuS), ambos da UFBA, pelo apoio e parceira de
sempre.

A ATelié voadOR Teatro, companhia da qual fago parte, pelas oportunidades, pelos palcos,
pelos parceiros e parceiras de vida.

As amigas/irmas e amigos/irmdos que pararam de me convidar para sair pra que eu pudesse
terminar de escrever esta tese. E aos que me convidaram pro bar para ouvirem minhas

lamarias.

Ao presidente Lula. A Janja. A Margareth Menezes. A Maria Marighela.



RESUMO

Introducdo: Novas articulagoes do politico nas artes da cena: do teatro anfibio ao
ator epistemologo, tese construida por agregacdo de artigos, — o que permite a leitura do
material doutoral na ordem que desejar o leitor ou a leitora — examina a encenagdo
contemporanea a partir de um duplo ponto de vista: primeiro, ligando-a as recentissimas
investigacdes sobre a vida teatral entre os anos de 2016 e 2022; segundo, considerando as
transformagdes contemporaneas das artes do espetdculo, seu didlogo interdisciplinar com
temas caros as Ciéncias Humanas e Sociais, frequentemente acompanhadas por avangos
significativos na teoria teatral. Metodologia: Sendo uma tese interdisciplinar, nos apoiamos
na ideia de scavenger methodology (Halberstam, 1998), uma metodologia queer que utiliza
diferentes métodos para recolher e produzir informagao ou, nas palavras de Rufino (2018), um
“ebo epistemologico” que procura desaquendar a colonialidade (Thiirler, 2023). Nesse
sentido, nosso apelo a uma metodologia mista, que envolveu andlise de obras, impressao
subjetiva e descricdo extensiva. Assim, produz um argumento formal (pode perturbar os
entendimentos tradicionais da escrita e as no¢des normativas de pratica e processo) e politico
(que tem em conta tanto o que escrevemos como a forma como escrevemos). Resultados: Um
inventario de produgdes artisticas, entre elas, pegas teatrais, poemas e performances que estao
distribuidos em sete capitulos que devem ser percebidos através de um fio integrador,
considerados como uma variacdo do mesmo tema: as artes da cena, entrelacadas com o
cendrio politico atual, desempenham um papel fundamental na constru¢do de imaginarios
criticos e de oposicdo normativa. Em termos de conclusdo, esse inventario de obras, ao
descompartimentar os imaginarios coloniais nas suas multiplas formas e dimensdes, traz para
si a funcdo de ser um espago de producdo de resisténcia e de ressignificacdo de novos
imaginarios criticos, sublinhando a importancia das suas ecologias e praticas, o que significa,

particularmente, repovoar o mundo com diferentes experiéncias de vida.

Palavras-chave: teatro anfibio, ator-epistemologo, peca-conferéncia, teatro politico,

performance, interdisciplinaridade.



RESUMEN

Introduccion: Novas articulagoes do politico nas artes da cena: do teatro anfibio ao
ator epistemologo, tesis construida por agregacion de articulos — lo que permite leer el
material doctoral en el orden que desee el lector o la lectora — examina la puesta en escena
contemporanea desde un doble punto de vista: en primer lugar, vinculandola a las muy
recientes investigaciones sobre la vida teatral entre los afios 2016 y 2022; en segundo lugar,
considerando las transformaciones contempordneas de las artes escénicas, su didlogo
interdisciplinar con temas queridos por las Humanidades y las Ciencias Sociales, a menudo
acompafiadas de avances significativos en la teoria teatral. Metodologia: Al tratarse de una
tesis interdisciplinar, nos apoyamos en la idea de una metodologia de la excavacion
(Halberstam, 1998), una metodologia queer que utiliza diferentes métodos para recoger y
producir informaciéon, o en palabras de Rufino (2018), un ebo epistemologico que busca
desaquendar la colonialidad (Thiirler, 2023). En este sentido, nuestra apelacion a una
metodologia mixta, que implico el andlisis de obras, la impresion subjetiva y la descripcion
extensiva, es tanto un argumento formal (puede trastocar las comprensiones tradicionales de
la escritura y las nociones normativas de practica y proceso) como politico (que tiene en
cuenta tanto lo que escribimos como la forma en que lo hacemos). Resultados: Un inventario
de producciones artisticas, incluyendo obras de teatro, poemas y performances se distribuyen
en siete capitulos que deben ser percibidos a través de un hilo integrador, considerado como
una variacion de un mismo tema: las artes de la escena, entrelazadas con el escenario politico
actual, juegan un papel fundamental en la construccion de imaginarios criticos y de oposicion
normativa. En conclusion, este inventario de obras, al descompartimentar los imaginarios
coloniales en sus multiples formas y dimensiones, cumple la funcidon de ser un espacio para la
produccion de resistencia y la resignificacion de nuevos imaginarios criticos, subrayando la
importancia de sus ecologias y practicas, lo que significa, en particular, repoblar el mundo con

diferentes experiencias de vida.

Palabras clave: Teatro Anfibio, Actor-epistemdlogo, conferencia-parcial, teatro politico,

performance, interdisciplinariedad.
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APRESENTACAOQ — Trés jeitos de comecar e uma forma de nio acabar

Novas articulagoes do politico nas artes da cena: do teatro anfibio ao ator-
epistemologo examina a encena¢do contemporanea a partir de um duplo ponto de vista:
primeiro, ligando-a as recentissimas investigacdes sobre a vida teatral entre os anos de 2016 e
2022; segundo, considerando as transformacdes contemporaneas das artes do espetaculo, seu
didlogo interdisciplinar com temas caros as Ciéncias Humanas e Sociais, frequentemente
acompanhadas por avancos significativos na teoria teatral, que refletiram, por exemplo, no
texto dramatico, cuja publicagdo ganha “autonomia tdo corpoérea e performativa quando na
cena” (Oliveira, 2019, p. 120), mas, também, nas praticas performativas de escritas de si, nos
teatros digitais, no teatro documental, que conduziram uma redefinicdo da relacdo entre

realidade e ficgao.

Esses impactos questionam e transformam as técnicas do ator herdadas da tradigdo e
levam-nos a repensa-las a luz dos processos criativos atuais encarando de forma diferente a
questdo da representacdo e da ndo-representacdo, a presenca real ou ficticia do ator e a
distancia entre o intérprete € o ato, o que exige um maior envolvimento do espetador,

convidando-o, também, a questionar a sua propria percepgao.

Essa perspectiva alargada permite redefinir as especificidades do teatro realizado no
intersticio temporal sugerido e, em seguida, sublinhar as relagdes complicadas, mas também
as convergéncias, entre o teatro que praticamos no interior da ATeli¢ voadOR Teatro como,
por exemplo, o papel do ator-epistemologo que, na tentativa de desconstrucdo da
interpretagdo tradicional do texto, promove um repertério que pretende, em “seu duplo
estatuto de pesquisa e invengao, de producdo de saber e abertura ao ndo saber, de formagao e
deformacdo, de rigor e delirio” (Small, 2019), a encena¢do do pensamento. Podemos,
portanto, nesta Tese, considerar o teatro contempordneo como um campo em que, por

diferentes vias, as ligagdes entre o ator e o pesquisador estdo a ser exploradas e reinventadas.

Esta tese, ao optar pela agregacdo de artigos, modalidade que defenderemos e
explicaremos mais adiante, pretende flagrar algumas caracteristicas do teatro contemporaneo
no periodo compreendido entre 2016 e 2022, curiosamente fechando com o tema com o qual
inicia: a pega-conferéncia. Entre Afinag¢do I (2016), de Georgette Fadel, e Mardia Queéri
(2022), de Romeu Costa, apresentamos, através da impressdo subjetiva e da descri¢dao

extensiva, uma panoramica de pegas de teatro e performances a fim de contribuir para o
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desenvolvimento de uma metodologia de leitura do teatro contemporaneo, livremente
inspirada pela scavenger methodology, que seria, segundo Halberstam (1998), uma
metodologia de escavagdo que, ao reconhecer que nao ¢ possivel apreender numa so teoria
todo o movimento do mundo contemporaneo, usa diferentes métodos para recolher e produzir
informag¢do, uma metodologia queer que “tenta combinar métodos que sdo frequentemente
vistos como estando em desacordo uns com os outros, € recusa a compulsdo académica para a
coeréncia disciplinar” (Halberstam, 1998, p. 13), o que se aproxima das caracteristicas do

paradigma emergente da ciéncia, pensado por Boaventura de Sousa Santos (2013).

Em Um discurso sobre as ciéncias (2013), Santos, através de quatro teses seguidas de
justificativas, argumenta em favor da necessidade de qualquer trabalho académico-cientifico
se voltar para a constru¢cdo de conhecimentos que leve em consideragdo quatro principios
fundamentais. O primeiro principio afirma que todo o conhecimento cientifico ¢ social e
historicamente situado de onde o olhar do pesquisador ndo escapa, isto é, o conhecimento
nasce da interpretagdo do pesquisador das interagdes que estabelece com sua realidade. O
segundo principio diz que o conhecimento ¢ local e total, isto €, a0 mesmo tempo em que o
conhecimento ¢ o resultado das interacdes localmente constituidas entre o pesquisador e seu
mundo, devendo servir a localidade onde foi criado, ¢ total porque integra os saberes
provenientes da experiéncia de todos os seres com quem interage. O terceiro principio trata do
fato de que todo conhecimento ¢ também autoconhecimento, ou seja, ao produzir sentido pela
pesquisa, o pesquisador produz sentido para si mesmo em decorréncia dos constantes
reposicionamentos de si em relagdo ao mundo e aos outros seres. Por fim, o quarto e ltimo
principio considera que todo conhecimento cientifico visa a se constituir em senso comum, o
que significa que o conhecimento produzido cientificamente, resultado desse processo de
interagdes, construcdes e reconstrucdes de sentidos, deve servir para a vida coletiva dos seres

envolvidos na producdo desse conhecimento.

Ao falar da producao de conhecimento enquanto processo de interagdes, € importante
dizer, a partir do delineamento metodologico de Halberstam (1998) e Santos (2013) e das
concepgoes de ciéncia que eles defendem, que a utilizagdo de novas alternativas de pesquisa
que utilizamos aqui, baseadas na abordagem da construg¢do coletiva, ainda se articula com
outras duas categorias. A primeira, de Luiz Rufino (2018) e a sua ideia de ebd
epistemologico,

[...] que compreende todas as operagdes teodrico/metodologicas que vem a
produzir efeitos de encantamento nas esferas de saber, (...) um procedimento
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que confere uma espécic de sobrevida aquilo que padece de
desencantamento. O que se compreende aqui como efeito de abertura de
caminhos, de positivacdo, estd diretamente vinculado a ordem do
encantamento como acumulo de energia vital, for¢ca mobilizadora da pujanca
criativa e da vivacidade dos saberes (Rufino, 2018, p. 80).

A segunda, pensada por Thiirler, e a sua concep¢do de ciéncia enquanto

“desaquendacdo da colonialidade”. Para o autor,

A desaquendagdo como possibilidade de existéncia e pratica do sujeito se
pretende um projeto contradisciplinar, antiessencialista, ‘de critica ao
discurso universitario, a construgdo dos objetos de saber e, sobretudo, a
disciplina’ (Bourcier, 2022, p. 188), comprometido com a parcialidade, com
o deboche e com o duplo sentido, com a palavra ardilosa, ‘hibrida,
intertextual, transemidtica, multi-midiatica’ (Lopes, 2007, p. 30), ao invés de
um conjunto de l6gicas que almejam a dificil tarefa de organizar diferentes
formas de conhecimento em ordens hierarquicas, baseadas em valores éticos,
praticos e epistemologicos concorrentes. Muitos dos seus esfor¢os atuais
procuram mostrar o dificil, mas urgente trabalho da desaquendagdo, o de
procurar minar a légica subjacente & metodologia baseada na racionalidade,
estabilidade e coeréncia do método cientifico, expondo a sua qualidade
performativa (Thiirler, 2023, p. 76).

Assim, seguindo as pistas metodologicas de Halberstam (1998), Santos (2013), Rufino
(2018) e Thiirler (2023), produzimos, a0 mesmo tempo, uma critica ao discurso positivista

universitario e uma forma criativa de (auto)conhecimento encantado.

Esta tese causa interesse porque, nos campos teoricos das Artes Cénicas, ¢ notoério um
crescente interesse interdisciplinar por questdes relacionadas a género e sexualidade e seus
aspectos interseccionais (Akotirene, 2019; Mbandi, 2019), haja vista os diversos trabalhos
académicos, linhas e projetos de pesquisa em universidades publicas e privadas que tratam do
tema. Esses interesses académicos acompanham o aumento da producdo dramaturgica e de
espetaculos sobre temas relativos as “caravelhas, racismo, heterocissexismo e cristianismo
como modos de organizacdo e producdo de corpos na colonia que quer ser democratica”
(Carvalho, 2023, p. 9), especialmente a partir de meados do século XX, pari passu ao
desenvolvimento de novas abordagens teéricas e da movimentacdo da militancia e, ndo por
acaso, os didlogos e fricgdes que as teorias decoloniais, feministas e queer vém estabelecendo

didlogos com as Artes Cénicas, e vice-versa.

Assim, o interesse teorico, artistico e académico interdisciplinar desta tese deve ser
visto “como uma forma alternativa, complementar e inovadora de produzir novos saberes na
area de Artes” (Capes, 2019, p. 10) que o NuCuS/ATeli¢ voadOR vem desenvolvendo em sua
linha de pesquisa em Artes, Géneros e Sexualidades, consonante que estd com o documento

de Area das Artes da Capes, para quem a interdisciplinaridade, inerente a Area, deve
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funcionar como modo de renovagdo da riqueza do campo artistico, ampliando as fronteiras
conceituais e fenoménicas das linguagens e apoiando novas formas de reflexdo historica,
critica, tedrica ou poética/processual que, contudo, confirmem seu rigor académico e cientifico
(Ibidem).

O resultado desta tese, pode-se dizer, ndo se limita ao que se espera de uma tese
tradicional. Na carona de Ambiel, Noronha e Carvalho (2018), foi pensada para ser publicada
em etapas, em capitulos, em pilulas que, uma vez reunidas, podem contar “a historia daquele
estudo e seus respectivos achados” (Ambiel; Noronha; Carvalho, 2018, p. 01). Mas, também,
¢ uma resposta — ou um contra-ataque — a crise de produtividade cientifica que abalou este
Programa de Pos-Graduagdao na Avaliagdo Quadrienal referente aos anos 2014-2017. Nesse
contra-ataque, fortemente influenciado pelo orientador desta tese, vislumbra-se, pois, nossa
contribuicdo para o seu fortalecimento e a crenc¢a de que a publicacdo cientifica ¢ 0 meio mais
importante para a comunica¢do da ciéncia. Foi, entdo, problematizando a funcdo da
publicagdo cientifica para além do seu chamado produtivismo que nos dedicamos a pensar
“que ha mais prazeres entre o céu e a terra do que poderia imaginar qualquer manual de
preenchimento do Lattes que, assim dizem, teria sido a maior ‘desomenagem’ a César Lattes”
(Thiirler, 2015, p. 12). E assim, de pouco em pouco, tendo que nos relacionar com editores,
seus prazos e corregoes, fomos entendendo o percurso na Academia e, de alguma forma,
colocando a tese para jogo, testando suas ideias e contribui¢des, porque, como ja dizia a
cancdo de Sérgio Sampaio, “se lugar de poesia ¢ na calgada, lugar de samba-enredo ¢ no

asfalto”, o lugar do conhecimento ¢ na rua, nas maos das pessoas.

Se ha muitas razdes para se escrever um trabalho cientifico (exigéncias estabelecidas
pelo empregador, pelas Agéncias de Fomento e/ou pela Capes, para o exercicio de
determinado cargo, qualificacdo profissional, o aumento da possibilidade de éxito em
financiamento para uma pesquisa), o fato ¢ que a publicagdo dos resultados de uma pesquisa ¢
de importancia crucial para uma carreira na éarea cientifica, do contrario, “quando os
resultados de um estudo de pesquisa ou a documentagdo de um programa nao sio publicados,
outros pesquisadores ndo poderdo apreciar o valor das evidéncias geradas, porque nao
poderdo vé-las, nem poderdo construir sobre elas, e o conhecimento cientifico ndo podera, de
modo geral, crescer nem se desenvolver” (Asnake, 2015). Alias, ¢ o proprio Asnake que
recupera uma frase do autor inglés Samuel Johnson, que poderia servir de estimulo a qualquer
pesquisador: “a maior parte do tempo de um escritor ¢ consumida em leitura para, de fato,

escrever” (idem).
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A producdo de conteudo que ora apresentamos como tese foi pensada de forma
inovadora, desde o Exame de Qualificagdo, como um modo de ‘“agregacdo de artigos
cientificos”, formato frequentemente utilizado nos campos da Ciéncia, Tecnologia e
Medicina, nos quais as publicagdes sdo um indicador importante da qualidade da

investigacao.

A tese por artigo, também conhecida como these par publication scientifique, ¢ mais
popular nas chamadas Ciéncias duras do que nas Humanidades e Ciéncias Sociais, além de
estar mais difundida no mundo anglo-saxdnico e nos paises nordicos. Em sintese, ¢ um
formato em que estudantes reinem uma série de artigos cientificos que escreveram no decurso
da sua investigacdo, em vez de escreverem um Unico documento de tese (monografia). Esses
artigos geralmente foram publicados ou aprovados para publicagdo em revistas cientificas,
revistas por pares, mas, também, capitulos de livros ou qualquer outra forma de trabalho
cientifico escrito preparado para publicagao.

Como podemos notar, a construcdo de uma these par publication scientifique — uma
alternativa possivel a chamada tese classica — se da in progress, durante os seus anos de
doutoramento, a medida em que for progredindo. Embora ndo tivesse sido planejada desde
quando entramos no Programa, a publicacdo de textos escritos durante o processo de pesquisa
e que orbitavam a ideia central da tese se tornou uma questdo metodologica — e estética —
importante, ¢ o formato, mais adequado aos objetivos pessoais de investigacdo, porque
requereram a realizacdo de uma série de estudos preliminares a fim de, ao longo do tempo,
construir um corpo de conhecimentos original. Essa tese ndo foi escrita para ficar arquivada
nos repositorios das Universidades ou no rodapé da histdéria ou apenas para o julgamento de

uma banca, desculpem, afinal, ela j& estava nas ruas, sendo lida pelos nossos pares.

Além disso, o envolvimento no processo de publicacdo de artigos trouxe uma série de
vantagens, como conhecimento e familiaridade com o complexo processo de submissido de
artigos, aprendizagem sobre as expectativas e padrdes da publicacdo académica, além de
saber lidar com os editores de revistas, responder aos comentarios dos revisores e, talvez, o
mais importante: reforcar a sua identidade de investigagdo. A publicagdo in progress em
revistas cientificas sérias pode proporcionar aos doutorandos uma vantagem importante ao
saber que a sua investigacdo estd a atingir o publico que partilha os seus interesses
intelectuais. Para alguns doutorandos, submeter trabalhos para publicagdo d4 uma sensa¢do de
progresso, o que pode ser gratificante e motivador. Ao criar momentos de conclusdo ao longo

do caminho, podemos passar para a etapa seguinte do projeto (pelo menos até os comentarios
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dos revisores chegarem e exigirem revisdes). Esse modelo de divisdo do projeto em partes
distintas pode ser particularmente Util para os doutorandos que estdo a trabalhar intensamente
e depois, por alguma razdo, passam por periodos sem poderem se concentrar na sua

investigacao.

Argumentamos, principalmente, que teses e dissertacdes constituem parte central dos
resultados da investigacdo de uma instituicdo académica, aumentam e ampliam as visibilidade
e alcance, seja para a institui¢do, para o individuo e para a comunidade académica, contudo,
geralmente ndo recebem a mesma atencdo que as pesquisas publicadas em revistas
qualificadas ou mesmo em livros, chegando a parecer que as teses de doutoramento ndo sejam
consideradas tdo importantes como artigos de revistas. Para Chad (2020), uma das razdes de
tal desatencdo para com as teses € que, diferentemente de artigos, elas ndo contribuem para a
classificagdo da Universidade, ndo haveria sobre as dissertacdes e teses indicadores de

classificagdo, embora ele reconhega que elas

[...] constituem excelentes fontes para areas especificas de investigacao;
baseiam-se em investigacdo original; sdo frequentemente trabalhos
académicos multidisciplinares; normalmente testam e apresentam novas
ideias e tendéncias atuais; podem conter dados e resultados abrangentes de
experiéncias laboratoriais, trabalho de campo, inquéritos e estatisticas que
sdo frequentemente a base de artigos de revistas - pormenores que 0s artigos
de revistas muitas vezes ndo incluem; proporcionam um contexto valioso
para aprender e estabelecer ligacdes com professores, instituigdes e colegas
académicos' (Chad, 2020, p. 3 — tradugfio nossa).

Nao nos interessa, no momento, em desenvolver a discussdo proposta por Chad, mas
vale dizer que a modalidade de tese a partir da ideia de aglomeragao de artigos tem sido cada

vez mais comum em campos que anteriormente eram dominados pela monografia tradicional.

A Universidade Norueguesa de Ciéncia e Tecnologia (NTNU/NO) e a Escola de
Doutorado de Ciéncias, Tecnologias e Engenharias (EDCTI) da Universidad de Granada (ES),
em suas respectivas paginas na internet, confirmam essa informag¢do, bem como, no Brasil,
podemos notar no Regimento do Programa de Pds-Graduacdo em Economia (UFPA), que
recentemente conquistou nota 5 na Avaliacdo da Capes, correspondente a ultima quadrienal.
No referido Regimento, em seu artigo 51:

A Dissertacdo ou Tese sera apresentada no modo tradicional ou no modo de
agregacao de artigos cientificos, seguindo as normas técnicas definidas em

! No original — provide great sources for specific areas of research; are based on original research; are often
multidisciplinary scholarly works; typically test and present new ideas and topical trends; may contain
comprehensive data and results of lab experiments, fieldwork, surveys, and statistics that are often the basis of
journal articles — details journal articles often don’t include; provide valuable context for learning about and
connecting with faculty, institutions, and fellow scholars (Chad, 2020, p. 03).
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resolucdo especifica da PROPESP ¢ PPGECONOMIA, podendo, contudo,
ser organizada de tal forma que o primeiro capitulo constitua uma parte
introdutoria, abordando de forma ampla o tema do trabalho, enquanto o
segundo e os demais capitulos, sigam o formato proprio para publicagdo,
tendo um capitulo final de conclusao.

§ 1°. Mesmo se constituida de diversos capitulos, na forma explicitada no
caput deste Artigo, a Dissertacao ou Tese como um todo devera compor uma
unidade logicamente concatenada.

§ 2°. A Dissertagdo ou Tese devera ser redigida, preferencialmente, na lingua
portuguesa, e conter resumos em lingua portuguesa e inglesa.

§ 3° No caso de apresentacdo da Dissertacdo ou Tese com capitulos em
formato de artigos, sera exigida documentagdo comprobatoria da submissao
ou aceitagdo do artigo pela comissdo editorial do periddico cuja copia do
documento devera ser entregue na Secretaria do Programa no momento do
deposito da Dissertagao.

§ 4° No caso da Dissertacdo em formato de artigos, o aluno devera
apresentar, no minimo dois artigos submetidos a revistas qualificadas na area
de economia; no caso de Tese, o aluno devera submeter a0 menos 3 artigos
qualificados na area de economia (Regimento Do Programa De Pos-
Graduagdo Em Economia — PPGE, s/d).

Os requisitos, diretrizes e regras dos regulamentos de doutoramento no que diz
respeito a este tipo de tese ainda sdo difusos. Em Franga, por exemplo, as Escolas de
Doutoramento ndo tém os mesmos requisitos quanto ao conteido de uma tese por artigos e
cada uma delas definird as suas expectativas, mas estd nitido que se deve incluir
esclarecimentos sobre como os artigos publicados estdo inter-relacionados. Para Christophe
Cousi, da Université¢ Toulouse — Jean Jaurés, a tese por artigo deve conter:

- uma introdug@o tedrica substancial que exponha as questdes a tratar na tese
a defender (pelo menos trinta paginas);

- um minimo de 3 artigos apresentados, incluindo 1 aceite numa revista
qualificada relacionada com o tema (para informagdo da UPS, sdo
necessarios 2 artigos publicados);

- uma discussdo geral-conclusao;

Se um dos artigos estiver numa lingua estrangeira, deve ser anexado um
resumo em francés de 10% do tamanho do artigo® (Cousi, s/d, s/p — traduciio
nossa).

Uma tese como esta em suas maos, que ¢ a conclusdo de um doutoramento
interdisciplinar na Linha de Cultura e Arte — ¢ importante destacar — pode ter diversas
intengdes de acordo com as trajetorias que a conduziram. Pode ser a continuacdo logica de
uma pesquisa anterior marcada pela exceléncia académica, pode ter a relagdo a insercao

profissional do pesquisador-artista e, nesse caso, consequentemente, a entrada no mundo

2 No original — une introduction théorique conséquente qui présente la problématique de la thése défendue (une
trentaine de pages minimum); — un minimum de 3 articles soumis, dont 1 accepté dans une revue qualifiante
relative au sujet (pour information a I’UPS, exigence de 2 articles publiés); — une discussion générale-
conclusion; Si un des articles est en langue étrangére, 1 résumé en frangais de 10 % de la taille de I’article devra
étre joint (Cousi, s/d, s/p).
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académico ndo ¢ a unica perspectiva profissional prevista. Na encruzilhada entre uma e outra
perspectiva relacional, esta tese foi escrita em quatro anos, mas tecida no interior da ATelié
voadOR Teatro, que tem se destacado no cenario de teatro de grupo no Brasil e na América

Latina nos ultimos vinte anos.

Temos entendido que hé vérias formas de estruturar uma tese por agregacao de artigos,
uma vez que os manuscritos, publicados como pecas isoladas, s6 transmitem uma parte da sua
investigacdo. A estrutura desta tese, ao longo de seu processo, ndo procurou se estabelecer de
uma forma sistemadtica, linear ou rigida, nem seus artigos organizados por ordem de
publica¢do. Em sua tessitura, seguindo as recomendag¢des de Cousi’, tentamos encontrar sua
coeréncia em seg¢des narrativas, outros paragrafos ou até capitulos, que explicam e ampliam as
circunstancias que associam os artigos no contexto da tese, com o objetivo de encontrar um
fio condutor, o que, esperamos, facilite a ligagdo, compreensao e leitura dos diferentes artigos

publicados.

Mas o leitor/a leitora pode ficar livre, seus capitulos também podem ser lidos de
maneira isolada, sem ordem pré-definida, sem prejuizos de coesdo, porém, com uma
adverténcia: esta tese deve ser encarada como aqui foi construida, um conjunto coerente de
textos numa tentativa mais genuina de composicao performativa que reafirma o papel crucial
que a arte desempenha na constru¢ao de imaginarios criticos e de oposi¢cao normativa. Nao se
trata, de forma alguma, de uma simples justaposi¢do de pesquisas dispares ou uma série de
estudos vagamente relacionados. O que se pretende, enfim, ¢ uma contribui¢do original para o

conhecimento cientifico interdisciplinar em Artes, como € o caso de uma tese dita cléassica.

Esta tese apresenta, entdo, o desenvolvimento de um projeto de investigagao articulado

em torno de varias experiéncias artisticas e tedricas, realizadas entre 2016 e 2022.

O Comeco 1, O excesso ndo deixa a poesia pousar: o teatro anfibio e a dimensdo
politica da arte, pretende refletir, em sua primeira secdo, sobre as relacdes entre arte,
sociedade e politica para, depois, pensar praticas laboratoriais da ATeli€ voadOR, a partir da
analise de trés de seus espetaculos solos, a Trilogia em solos menores, composta por: (i) 77és
Cigarros & A Ultima Lasanha, (ii) O outro lado de todas as coisas e (iii) Uma mulher

impossivel e como eles desempenham a fungdo critica de abranger, assim como de remodelar,

3 Cousi sugere dois trabalhos, ndo a toa de Programas de Pds-Graduagdo Interdisciplinares, como referéncia de
dissertagdo e tese por artigo: CAROLL, Steven P. Approche basée sur le risque pour la conception et la
gestion de l'implantation d'un systéme de traitement des eaux usées sur site. Faculty of Built Environment
and Engineering de Brisbane/Australie, 2005 ¢ FALK, Hanna. There is no escape from getting old - Older
persons' experiences of environmental change in residential care. |' Institute of Health and Care Sciences,
Université de Gothenburg/Suéde, 2010.
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as dinamicas de configuragcdo de uma sociedade mais justa e democratica no Brasil a partir da
primeira década do século XXI. Uma terceira se¢do, em uma espécie de looping, volta as
discussdes da primeira, sobre arte, sociedade e politica a partir da producdo poética do poeta
baiano de Alex Simdes para explicitar o seu compromisso social através da arte, mas,
concebida como um instrumento para além da agitacdo cultural, funcional apenas a militancia
politica. Alex Simdes um homem gay, cis e negro que nao renuncia aos recursos estéticos nas
suas poesias, ndo renuncia a sua formacgdo em letras, de recursos estilisticos, como versos
decassilabos, por exemplo. No entanto, esse rigor literdrio do poeta vai em direcdo a
sociedade, mexer com ela, provocar reflexdes sobre as normas da sociedade. Ele ¢ um
exemplo de que o rigor estético ndo interfere na sua atuagdo politica, ele faz politica com

poesia, ele faz “fexacdo em rimas ricas”.

De forma resumida, nossa contribuicdo nesse capitulo vai em duas direcdes que
chegam no mesmo destino. Por uma, o Teatro Anfibio — conceito criado por nds em 2014 com
o artigo “Por um teatro anfibio”, publicado no livro “Ator-Rede e além, no Brasil... As teorias
que aqui gorjeiam ndo gorjeiam como 14?7, da UEPB; por outra dire¢do, as agdo estético-
politica. Embora distintos, tem um mesmo ponto de chegada, ambos envidam esfor¢os para

fazer o Brasil colonial dar errado.

No Comeco 2 destacamos, no segundo capitulo, as razdes que estimularam nossa
aproximacao, junto aos investigadores da ATeli¢é voadOR Teatro, de um fendmeno da cena
teatral contemporanea denominado “pega-conferéncia” e sobre a existéncia do que passamos a
chamar de “ator-epistemélogo”, que ¢ o agenciador/encenador do pensamento, das ideias
criticas e, também, dos elementos da cena. Esse ator tem protagonismo em todas as etapas de
construcao da obra/do espetaculo, as vezes desempenhando varios papeis além de ator. Ele se
vale de véarios autores e autoras, temas e problemas da filosofia, da sociologia, da politica, da
sociedade normativa em si. Nesse capitulo elencamos alguns exemplos de espetaculos que, ao
se autointitulam — em suas pecas de divulgagdo, nos programas — como peca-conferéncia,

adotam elementos caracteristicos dessa estética.

O Capitulo 3 se debruga sobre o mais reconhecido de todos os espetdculos que
analisamos, Stabat Mater de Janaina Leite. Esse espetdculo nos despertou muitas sensagdes
sobre o trabalho da atriz. Leite dava um passo a mais e levava ao palco, ao lado de sua mae,
cenas de sexo explicito. E isso nos colocou muito antenados com a disposi¢ao daquela atriz,
um traco que ainda ndo tinha aparecido nas outras pecas-conferéncias analisadas. Sua peca

diferia do que a gente tinha organizado e sistematizado como pega-conferéncia. Nao era um
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solo porque tinha um outro ator, além de sua mae. Tinham vérios elementos em cena que
escapavam ao universo semantico da pega-conferéncia e, especialmente, a atriz fazia sexo
explicito, real. Apds toda a discussdo deste capitulo a gente concluiu que Stabat Mater nao
seria uma peca-conferéncia, como quisemos fazer entender no capitulo 2. Em nossa visdo — e
¢ essa a nossa contribuicdo teérica — Stabat Mater seria uma outrabiografia, porque o palco
ndo ¢ o lugar mais adequado para se falar a verdade, a biografia, em cena, pode ter elementos
ficcionais, afinal, concordando com Romagnolli (2020), o palco ndo ¢ lugar de autenticidade,

da verdade, a ndo ser que seja uma verdade cinica.

Além disso, esse espetaculo faz parte de um conjunto de pecas que intitulamos de
“canjira politica”, citando Rufino (2018), que seriam pegas que operam uma estética da
encruzilhada, amarragdes interdisciplinares, chamando a atencdo para novos tipos de po-
éticas, citando Paulo César Garcia (2019, p. 91), uma ética de escritas potentes,
interdisciplinares, que pautam um problema social que deve ser desprogramado por lentes de

desaprendizagens.

No capitulo 4 tratamos do primeiro experimento pratico, baseado nas caracteristicas de
uma pecga-conferéncia e naquilo que nos chamou aten¢do na peca de Janaina Leite. E assim,
descrevemos em detalhes em A ira do cordeiro — dramaturgia cuirbocla e fissuras a
masculinidade, como foi o processo de construcdo do espetaculo, com texto e diregdo de
Djalma Thiirler, entre final de 2019 e inicio de 2020. Em sintese, a pesquisa fez provar que o
ator-epistemologo ndo daria conta de algumas “infiltragdes contemporaneas”, ja trazidas por
Stabat Mater, questdo que discutimos no quinto capitulo a partir das experiéncias

performaticas do performer espanhol Abel Azcona.

Finalizando o Comeco 2 com o capitulo 5, pensamos que o trabalho de Azcona
poderia oferecer alguma contribuicdo ao teatro contemporaneo. Azcona coloca o proprio
corpo como um experimento, uma arma, uma ferramenta de extrema densidade politica. E
suas performances s3o sempre uma denuncia aos abusos e injustigas cometidas pelas
instancias do poder politico, econdmico, religioso, cultural, sobre as mulheres, criancas,
pobres, imigrantes, minorias raciais ¢ LGBT+ e como elemento de ruptura com a

colonialidade.

O sexto capitulo da tese, 0 Comeco 3, envolve o processo de ensaios e a encenagdo da
peca Escorpido, definido nesta tese como um exemplo de teatroestendido, uma corruptela do
conceito de dramaturgia em campo expandido (Krauss, 1981). Suas principais caracteristicas
sdo0: a presencga do espectador ativo, emancipado; a teatralidade, que desestabiliza e excita a
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percepcao criativa do publico. E isso, Escorpido, faz muito bem, modéstia a parte, ao incluir

as artes visuais na cena.

O capitulo 7 esta localizado na tultima se¢do — Uma forma de ndo acabar — ¢ se

debruca sobre Mardia Quéri, pega teatral com dramaturgia de Raquel S., que ¢ a base para o
espetaculo estreado em 2022 no Teatro Nacional D. Maria II, em Lisboa (PT), interpretado e
dirigido pelo ator aveirense Romeu Costa. Nosso objetivo ¢ destacar elementos da encenagao
que justifiquem sua classificagdo como uma peca-conferéncia e, ainda enquanto pega-
conferéncia, sua implicacdo com as questdes de género e sexualidade sob a otica da

temporalidade queer.

E, por fim, propomos uma discussdo integradora sobre as impressdes do teatro
contemporaneo dispostas nesta tese, as novas articulagdes entre a politica e as artes da cena
entre os anos de 2016 e 2022, que ndo pretendem, de modo algum, compor uma explicacao do
nosso tempo. Mas contém os elementos primarios de um esbo¢o ou de um ensaio de
interpretacdo dessa época, reflexdes historicas/tedricas sobre os diferentes processos de
politizacdo da arte, suas particularidades de acordo com os contextos, os legados e
genealogias do teatro politico: o “teatro anfibio” e o artivismo (ou “arte ativista”, ou “ativismo
artistico”) e as inflexdes que esses processos podem adotar, tais como as imbricagdes entre a
ciéncia e as artes, traduzidas na concepcdo do ator-epistemodlogo; as apostas em
empreendimentos coletivos e colaborativos, como a ATeli€ voadOR que, ao longo de 22 anos,
aposta que a politica ndo ¢ um dominio reservado a especialistas e vem criando um teatro de
“dissensdo”, que desafia o status quo, questiona o que ¢ considerado normal, a autoridade e
desafia as normas estabelecidas, os cruzamentos entre ficcdo e o testemunho em géneros
hibridos como a outrabiografia; o teatroestendido, como uma nova forma de entender os
espacos de intercAmbio entre diversas praticas artisticas ou/e com midias tecnoldgicas ou
digitais; “as canjiras politicas”; a “estEtica cuirbocla” e, finalmente, a imbricagdo entre arte,
politica e estética, que nos autoriza a pensar na dimensdo politica da subjetivagdo da arte,

como quisemos fazer crer com a andlise da peca Mardia Quéri (Capitulo 7).
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COMECO 1 - CAPITULO 1

O excesso nao deixa a poesia pousar: o teatro anfibio e a dimensao politica da arte

O Brasil e outros paises ibero-americanos dos anos 2000 assistiram, influenciados por
uma convivéncia cada vez mais proxima com o conhecimento do Sul, com livros e artigos
traduzidos, com o surgimento de praticas ativistas e, em geral, com um interesse pela
realidade em todas as suas manifestagcdes, ao surgimento de formas teatrais baseadas na
renovacdo da escrita dramatica e das praticas cénicas, levando artistas, realizadores e
pesquisadores a repensar, mais uma vez, as complexas ligacdes entre texto e palco, dentro de
um vasto e complexo territdrio artistico em que existe uma tensdo permanente entre realidade

e ficg¢do, passado e presente, individuo e comunidade, intimo e politico, textual e ritual.

Em torno de questdes de identidade e comunidade, por exemplos, vozes estdo sendo
levantadas para denunciar, notadamente, a discriminagdo de género e etnia. O fendmeno
Black Lives Matter deu, assim, origem, nos Estados Unidos, ao movimento We See You,
White American Theater (WSYWAT), que tenta propor alternativas antirracistas a industria
teatral americana. Para eles, negros, indigenas e povos de cor (Black, Indigenous, and People
Of Color — BIPOC), o “antirracismo deve tornar-se um valor central obrigatério, bem
orcamentado e explicito, com praticas intervencionistas implementadas de forma universal e
consistente para desmantelar a supremacia branca em todas as institui¢des e no projeto de

fluxo de trabalho™ (BIPOC, 2020, s/p — tradugdo nossa).

Em Paris, em 2018, ocorreu a controvérsia em torno do espetaculo Kanata, de Robert
Lepage, que deveria retratar a histéria do povo indigena sem um ator indigena no palco.
Segundo Marianne Ackerman (2018), a polémica sobre a peca comecou no verdo de 2017,
com uma carta aberta no jornal Le Devoir, assinada por artistas indigenas que criticavam a
auséncia de artistas das first nations em um trabalho focado em sua historia. Depois disso,
parceiros financeiros importantes se retiraram e planos para a turné internacional foram
cancelados. Os movimentos #MeToo, #NiUnaMenos e os muitos pariuelazos, intervengdes

urbanas e outras formas de protesto civico na linha do coletivo chileno LASTESIS® (Un

4 No original — antiracism must become a mandatory, well-budgeted, and explicit core value, with interventionist
practices implemented universally and consistently to dismantle white supremacy throughout institutions and
project workflow (BIPOC, 2020, s/p).

S LASTESIS foi criado por Sibila Sotomayor, Dafne Valdés, ambas atrizes e professoras, Paula Cometa, diretora
de arte, e Lea Céceres, estilista e figurinista no ano de 2018 em Valparaiso, Chile.
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violador en tu camino) deram um novo impulso ao cruzamento entre estética e politica, suas
conjungdes e desvios, a partir dos quais se pode pensar a cultura e as sociedades

contemporaneas.

Para Paulo Garrido Castellano e Paulo Raposo (2019), “ao longo das tltimas décadas
consolidou-se um interesse particular por formas artisticas que tentavam ir além da expressao
ou representacdo de contetidos e temas politicos para pensar em intervir de forma concreta e
directa na sociedade” (Castellano; Raposo, 2019, p. 8). Rimas Tuminas, diretor artistico do
Teatro Vakhtangov, argumenta que o teatro politico “simplesmente ndo existe. Absolutamente
ndo. Ele surge de algo que se chama teatro politico, social, intelectual, proletario, sdo todas as
definicdes que nasceram fora das entranhas do proprio teatro” (Shestakova, 2012). Essas
declaragdes nos levam ao entendimento que, ao falar como o politico ¢ incorporado nas
praticas artisticas e nos contextos circundantes, nas decisdes de especialistas, nos gestos
curatoriais, nos textos criticos, ndo estamos a falar de um género unidimensional, mas

carregado de contradigdes:

O sentido dado a nogdo de ‘teatro politico’ nesta primeira linha de pensamento
pode, em ultima analise, ser abordado através das varias expressdes que a
clarificam, matizam ou mesmo corrigem. Algumas destas nogoes referem-se a
fungdo do teatro e ao seu modo de agdo (‘teatro agitagdo-propaganda’, ‘teatro
militante’, ‘teatro de intervencdo’), outras dirigem-se ao publico (‘teatro
popular’ no sentido de que ¢é feito por e para as classes trabalhadoras), outras
ainda se centram sobretudo nas formas estéticas implicadas pela nova fun¢éo do
teatro (‘teatro documental’)® (Kim, 2007, p. 16-17 — tradugdo nossa).

Por traz da obviedade da formula ‘todo o teatro ¢ politico’, emerge uma realidade
complexa, ambivalente e conflituosa’: embora possa ajudar a consolidar e legitimar o regime
de poder em vigor (enquanto, inicialmente, era um instrumento da democracia ateniense, na
Idade Média tornou-se um instrumento de regulagdo social, por exemplo), constitui, também,

um espago de liberdade e protesto, tanto em situagdes autoritarias como democraticas.

Gostamos de pensar a partir da ideia trazida por Pol Pelletier, no prefacio do seu La
Robe blanche (Pelletier, 2015) — o seu trabalho que mais combina, perfeitamente, arte e

politica — quando ela diz que “cada artista esta situada em rela¢do ao poder, quer o conhega ou

® No original — L’acception que prend dans cette premiére lignée la notion de “théatre politique” peut en
définitive étre approchée par le biais des différentes expressions qui viennent la préciser, la nuancer voire la
corriger. Certaines de ces notions renvoient a la fonction du théatre et a son mode d’action (“théatre d’agit-prop”,
“théatre militant”, “théatre d’intervention”), d’autres visent le public (“théatre populaire” au sens ou il serait fait
par et pour les classes populaires), d’autres encore ciblent prioritairement les formes esthétiques qu’implique la
nouvelle fonction du théatre (“théatre documentaire”).

7 O titulo do livro de Olivier Neveux, “Contre le théatre politique”, ndo deixa de ser uma surpresa, sobretudo
para aqueles que leram suas obras anteriores, incluindo “Théatre en luttes” e “Politiques du spectateur”, contudo,
ironicamente, continua suas reflexdes condenando ndo tanto o teatro politico e os seus falsos sindnimos, mas o
uso repetido da expressdo “todo teatro € politico”, que a esvazia de toda a substancia.
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ndo, na forma como apresenta o seu mundo™®. E devido ao campo altamente dindmico e
diferenciado, bem como a diversidade de atores e atrizes que compdem o campo teatral e,
também, a diversidade de suas concepcdes de teatro, arte, cultura e politica, que a qualidade

politica do teatro, deve ser historicizada e contextualizada a fim de ser compreendida.

A fim de pensar nas diferentes vozes/vias que sdo teorizadas e praticadas atualmente, ¢
importante evitar uma abordagem teleoldgica, baseada num unico ideal de ‘teatro politico’ e
escapar da armadilha de opor um teatro politico a um teatro que nao ¢ politico ou a um teatro
politico de forma diferente, para eludir que a investigacdo ndo duplique hierarquias de
reconhecimento e legitimidade institucional que atualmente classificam essas diferentes

concepgdes no campo do teatro.

Portanto, entre os diferentes significados que a expressdo incerta ‘teatro politico’
poder gerar, em um primeiro movimento tatico, vamos combinar diferentes tipos de analise —
literaria, teatral, sociologica, politica — para produzir um texto interdisciplinar na encruzilhada
do teatro com as ciéncias humanas, ao nos debrugarmos sobre o conceito de teatro anfibio’,
termo emprestado da literatura de Silviano Santiago que permite-nos fazer justica a

pluralidade de modos de produgao do teatro politico contemporaneo.

Em dezembro de 2021, durante o Festival Niter6i em cena, ocorrido na cidade de
Niter6i (RJ), fomos convidados a comentar criticamente catorze esquetes ou cenas curtas.
Esquetes, quase sempre, sdo cenas curtas baseadas em textos que possam ser encenados em
varios espacos, com meios técnicos simples e que colocam os atores no centro da peca, em
estreita relacdo ou mesmo proximidade com o publico. Ao final de trés noites de
apresentacdes, constatamos que o discurso dominante daquelas cenas era sustentado pelo mito
contemporaneo da chamada social turn, um teatro esquematicamente ético de questionamento
politico e intervencdo social, porta-voz de um certo nimero de reflexdes e demandas que
vieram a tona nos ultimos tempos e tdo apreciado na atualidade pelas institui¢des, afinal,

[...] o que esta fora de qualquer duvida € o facto de hoje em dia o ambito da
arte socialmente comprometida ter deixado de ser um espaco marginal
dentro do panorama das artes contemporaneas para ser adoptado por museus
e pela academia como parte de sua linguagem de comunicagio com a
sociedade (Castellano; Raposo, 2019, p. 10).

“Arte socialmente comprometida, arte colaborativa, arte participativa, arte relacional,

arte contextual ou novo género de arte publica” (idem, p. 9), teatro documental, épico,

8 No original — Tout art est politique. Tout artiste se situe par rapport au pouvoir, qu’il-elle le sache ou non, dans
sa facon de présenter son monde.

° A primeira vez que a ATelié voadOR utilizou a expressio “teatro anfibio” foi em 2014. De certo modo esse
texto ¢ uma divida de aprofundamento sobre essa categoria.
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participativo, ativismo artistico, artivismo, a estética que dominou, inegavelmente, o palco do

festival em Niteroi foi ideia de que arte e cultura sdo os ultimos baluartes contra a barbarie.

Em todos os casos, esse teatro ¢ ordenado por consenso e, em suas condigdes atuais,
estd empenhado em um trop de réalisme, para utilizar a expressao de Annie Le Brun (2018),
um realismo febril, “muitos objetos, muitas imagens, muitos sinais que se neutralizam uns aos
outros em uma massa de insignificancia [...]”'° (Brun, 2018, p. 9 — tradugdo nossa), que se
contenta em observar o que ¢ e em adaptad-lo numa forma mecénica de pensar a sociedade,
reduzindo-o a uma fungdo social reparadora, de luta sobre a dominagdo e a colonizacido das
nossas sociedades, contra as hierarquias solidificadas do mundo social que satura a
informacdo e abafa todas as possibilidades criticas. Um teatro que, em seus arranjos
“estéticos-politicos”, compreende a arte como um projeto para transformar o cistema
(Vergueiro, 2015) e propde uma apreensdo imediata e facilitada da realidade, que
estranhamente incita os espectadores a tornarem-se “participantes” nas experiéncias que lhes

sdo oferecidas, quase sempre tratadas em nivel socioldgico e politico e ndo em nivel estético.

As formas dominantes prevalentes das cenas do referido Festival caminharam neste
diapasdo, no da dissoluc¢ao do teatro em pedagogia limitando-se, quase sempre, a concepgao
funcionalista da arte, a instrumentalizacdo da representacdo teatral ao seu valor de relato,
sendo o teatro documental reduzido a um teatro documentado, sob o risco de estereotipagem,
de uma convulsdo soécio estética, um impasse sobre os meios especificos do palco, os meios
expressivos e procedimentais da encenacdo. Para Longoni (2010) trata-se de “producciones y
[las] acciones, muchas veces colectivas, que abrevan en recursos artisticos con la voluntad de

tomar posicion y de incidir de alguna forma en el territorio de lo politico” (Longoni, 2010, p.
1).

Longe das origens do teatro politico em Erwin Piscator!!, cuja pratica introduziu uma
série de mudangas dramatuirgicas em relacdo a modelos historicos, particularmente no que diz

»12 " acabamos por assistir uma culture

respeito a natureza e ao lugar do ‘“documento
sparadrap, conceito que, nas palavras de Jeudy (2000), descreveria a tendéncia em apoiar

operagdes culturais cujo objetivo € curar a fratura social, marcadas por um realismo pobre,

19No original - trop d’objets, trop d’images, trop de signes se neutralisant en une masse d’insignifiance.

' Em 1929, no contexto da efervescéncia revoluciondria marxista, Erwin Piscator publicou “The Political
Theatre”, tinica obra tedrica que se refere explicitamente no seu titulo a nocéo de ‘teatro politico’. Nele, Piscator
refere-se ao ‘teatro proletario’, ‘teatro de propaganda’, que ndo se concentra na arte, mas na agao politica, o que
ndo implica uma auséncia de interesse pelas questdes estéticas, uma vez que a relagdo entre arte e politica ¢ ela
propria pensada de uma forma j4 estética.

12 Com Piscator a fabula ficcional foi substituida pela investigagdo, recolha e edigdo de documentos de arquivo
que eram dispostos de forma a desafiar a ideologia dominante a favor da “verdade” dos processos historicos.
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estritamente figurativo e incapaz de rever criticamente os meios e lugares comuns que
utilizam. Um conjunto complexo de questdes e tensdes como raga, género e sexualidade sdo,
entdo, confrontadas em suas multiplas facetas socio-historicas e politicas. De acordo com esse
ponto de vista, a dimensdo subversiva da criagdo artistica, quando submissa aos fins sociais
reparadores, perde a importancia que lhe ¢ atribuida, alids, uma vocacdo a servigo da politica
que os poderes publicos lhe atribuem cada vez mais abertamente e que um exame das

politicas culturais atuais ndo contradiria isto.

A intersec¢do entre arte e politica no teatro anfibio afasta-se da ideia mais
convencional de arte politica porque ndo assume o politico como adjetivo da arte, no sentido
de um trago que caracteriza um certo tipo de teatro em que a estética geralmente aparece
subordinada a certos programas de intervencdo politica. Ao contrario, sua proposta ¢ pensar
nos vinculos entre arte e politica como necessariamente conflituosos, complexos, com fortes
tensdes e transbordamentos. O teatro anfibio, para além de tomar nota ou partido das batalhas
do seu tempo e se posicionar a esquerda (Thiirler, 2019) — um teatro que ndo tomar partido
equivale a ficar do lado do mais forte, opressor da sociedade —, ndo subordina a experiéncia
estética a expressao de um objetivo social e politico de integragdo, rejeita a mera concepgao
instrumental de tentar refrear os dramas sociais a todo custo, quase sempre destacando o lado
da “espetacularizagdo” das intervencdes politicas, utilizando expressdo de Chiara Bottici
(2014), reduzindo os debates a sua expressdo mais simples, “uma linguagem quase
exclusivamente ética e ideoldgica e claramente hipervalorizada” (Castellano; Raposo, 2019, p.

10).

Esse teatro, ou essas “acdes estético-politicas”, em grande medida, numa confusio
entre “pedagogia” e “politica”, dizem sobre politica apenas o que ja sabemos sobre ela,
observam a politica da mesma forma que aqueles que assistem a manifestacdes a partir dos
palanques, uma espécie de profissional da politica. Aqui, face ao mundo, as suas crises € ao
seu futuro, ¢ inventado um teatro que reage, denuncia, explica, ilustra, propode: esse teatro ¢

politico, no entanto, nem o teatro nem a politica sdo levados suficientemente a sério.

A nogdo de uma “estética politica” ou de uma “acdo estético-politica” j& foi discutida
em alguns textos e ocasides, entre outras pelos textos produzidos por Szaniecki (2014), pelo
Coletivo 28 de maio (2017), pelo de Aldo Victorio Filho, Rodrigo Guéron e Jonatas Martin
Puga (2016), pelo de Daniela Favaro Garrossini, Luiz Filipe Barcelos Macédo e Ana Carolina

Kalume Maranhdo, sobre a interven¢do ‘“Rebatismo da Ponte Costa e Silva”, em Brasilia e
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pela Mesa Redonda “Corpos dissidentes e imaginacdo estéticopolitica”, do VI Simpodsio

Lavits, ocorrida em Salvador em 2019, para citar alguns exemplos.

Victorio Filho, Guéron e Puga (2016), a partir de uma “caixa de ferramentas tedricas”
aproximam a acdo estético-politica de uma intervencdo artistica ou ainda falam em
resisténcias estético-politicas e relacionam a constituicdo estética da politica e o efeito
inexoravelmente politico da arte ao analisarem o caso dos manifestantes que “entraram na
Camara dos Vereadores [do Rio de Janeiro] e interviram numa pintura, desenhando chifres na
2913

cabeca do Coronel Antonio Moreira César, retratado pelo pintor italiano Gustavo Dell’ Ara

(Filho; Guéron; Puga, 2016, p. 379-380).

Garrossini, Macédo e Maranhdo (2016) falam da intervencao realizada pelo coletivo
Transverso, de Brasilia, a partir do paradoxo batismo da ponte-monumento projetada por
Oscar Niemeyer e inaugurada em 1973 que, ao invés de ser chamada de Ponte Monumental
de Brasilia, como desejava o arquiteto, foi batizada em homenagem ao marechal Arthur da
Costa e Silva, que ndo ocupava mais a presidéncia da Republica. A intervengdo, que ficou
conhecida como o “Rebatismo da Ponte Costa e Silva”, tratava de

[...] uma simples cartolina fixada em uma das placas de acesso & ponte
simbolo de Brasilia modificava o “Costa” do marechal por “Bezerra”, em
referéncia ao sambista boémio pernambucano “Bezerra da Silva”. Bezerra
ficou popularmente conhecido por representar o samba e a malandragem dos
morros cariocas. Dois extremos se invertiam na a¢do, indo do simbolo da
repressdo ao simbolo da cultura popular e transgressora (Garrossini;
Macédo; Maranhao, 2016, p. 229).

Nesse caminho de compreensdo, Icaro Andrade, na matéria “A boiada da B3: uma
analise estético-politica”, embora ndo desenvolva sua compreensdo sobre a expressiao
“estético-politica”, faz eco com os exemplos anteriores ao falar da intervencao realizada pelos
grupos Juventude Fogo no Pavio e Movimento Raiz da Liberdade junto a réplica kitsch do
touro de Wall Street, no centro financeiro da cidade de S3ao Paulo. O protesto, muito
divulgado na midia televisiva e impressa estampava um cartaz com o dizer “FOME” no corpo

do touro.

Para Jorge Vasconcellos e Mariana Pimentel, que formam o Coletivo 28 de maio,

[...] uma agdo estético-politica ¢ uma tomada de posicdo diante da arte
contemporanea, tal qual estamos fazendo hoje. E (..), antes de tudo
anticapitalista, ou seja, ¢ uma acdo contra o mercado de artes, uma contra-
arte. Entdo estamos nos inserindo em pleno debate com o sistema de artes.
Nos ndo estamos ignorando o sistema de artes. Ndo estamos ignorando a

130 Coronel Moreira César, que era conhecido como Coronel Corta-Gargantas, durante muitos anos foi nome de
rua na cidade de Niteroi, no Rio de Janeiro. Em 13 de maio de 2021, foi aprovada pela Camara Municipal de
Nitero6i a troca do nome da Rua Coronel Moreira César, em Icarai, para Rua Ator Paulo Gustavo.
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histéria da arte, as teorias da arte, uma filosofia da arte, ou uma estética,
quaisquer que sejam elas. Nos estamos provocando um debate a partir das
questoes hoje que se colocam na urgéncia da nossa atualidade. Que urgéncia
ou urgéncias seriam essas? Nao importa mais se Somos ou nao artistas, ou se
isto é arte ou nao? Mas quais as redes construidas, as zonas de risco € os
efeitos quaisquer que sdo possiveis de causar e de nos afetar: nds, os outros e
toda uma comunidade por vir (COLETIVO 28 DE MAIO, 2017, p. 193 —
grifo nosso).

E concluem, afirmando em caixa alta que “TODA E QUALQUER PESSOA E
CAPAZ DE FAZER UMA ACAO ESTETICO-POLITICA” (idem), ou seja, a a¢do estético-

politica, na compreensdo dos autores, abre caminho para cria¢gdes nao ortodoxas e autodidatas
no campo artistico, “que adotajm] mais a forma de um processo de troca de ideias e
experiéncias em vez de propor-se enquanto objeto ou obra” (Castellano; Raposo, 2019, p. 8),
aproximando do que Danner (2020) pensou quando alcunhou a expressdo “ficgdes
estético-politicas vivas”, que seriam quando as identidades fora das classifica¢des bindrias de
género, que gozam de menor representacao cultural,

[...] por meio do corpo, do sexo, do género, da cor, dos trejeitos, das formas
de ser, estar, amar e de resistir, implodem a submissdo da cultura, da
politica, da linguagem e da historia a uma caricatura de biologia e as
fantasmagorias essencialistas e naturalizadas em torno a etnicidade, a
racialidade, a sexualidade e ao género (Danner, 2020, p. 95).

A agdo estético-politica, ao renunciar ou se afastar dos “projetos de linguagem
propriamente artistica ou estética” (Castellano; Raposo, 2019, p. 10), se asfixia do presente
em uma cena de reac¢do rapida — ontem no jornal, hoje na cena — e, em seu desejo de capturar
a realidade, transforma a logica de sua cena numa rotunda, quando poderia ser uma

encruzilhada.

Por outro lado, o teatro anfibio ndo ¢ apenas um projeto politico dentro da arte, ou
seja, um projeto politico que usa a arte como ferramenta. Antes, ele € politico — desde que, no
entanto, a relagdo entre os dois termos, teatro e politica, ndo seja tdo embaragosa, conflituosa,
perturbada e desequilibrada, como habitualmente ¢ — de outra maneira, para além do clima
dos anos 60, quando tudo era politico. Demonstra preocupagdes e exigéncias estéticas e se
interessa em trabalhar no que o teatro e a politica podem produzir um para o outro,
“ressituando-o0s”, redefinindo-os e, para tanto, se abre para outras possibilidades de aliancas.
Nao se interessa pelo imperativo politico da pratica e produgdo teatral, frequentemente
limitada a exortagdes muito gerais e consensuais e dispositivos simplistas de certas formas

documentais contemporaneas, mas ¢ inseparavel de uma certa responsabilidade histdrica.

O teatro anfibio ¢ um teatro que se define em oposicdo ao teatro burgués e, por
consequéncia, a sociedade burguesa e, motivado por exigéncias, pela busca de uma ética
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queer' a partir da preocupagio com as formas, os dispositivos e os efeitos solicitados €, em
si, sua propria despolitizagdo, um espaco que funciona “como uma politica de subjetivacao
dissidente” (Preciado, 2018, p. 16) em que o sentido da beleza ¢ inseparavel de um certo
sentido de humanidade ou, nas palavras de Peter Brook, “o ponto de encontro entre as grandes
questdes da humanidade — a vida e a morte — e a dimensdo artesanal, extremamente pratica”
(Brook, 2002, p. 52) e, por isso, confronta a questdo politica através da estética que constroi,
“& a propria estética que se torna politica e contestadora”!® (Arrigoni, 2017, p. 42 — tradugio
nossa), ou seja, a questdo nao ¢ tanto revelar ou desvendar o mundo real, mas compor, criar
um teatro que remodele a vida, ndo se limitando a representa-lo, ao contrario, suas obras sio
atravessadas pelo principio da indecidibilidade de seus efeitos sobre o espectador, ao qual se
opdem a ideia do trabalho estético como deslocacdo do quadro de percepcdes de dados
comuns, abrindo “passagens possiveis para novas formas de subjetivacdo politica” (Ranciére,
2012, p. 81), portanto, ndo € no seu conteudo, mas sim na sua forma que o significado politico
do teatro anfibio ¢ determinado. Brook, ao falar da fournée europeia de “Titus Andonicus”, de
1955, afirma que o publico académico ndo era o Gnico que comparecia ao teatro e que,

[...] por mais abstrata, estilizada, romana e classica que ela [a peca] possa
parecer, era evidente que, para todo o publico, ela tratava das mais modernas
emocoes: a violéncia, o 6dio, a crueldade, a dor — e isso numa forma que, por
ndo ser realista, transcendia a historia e, para cada auditério, tornava-se
inteiramente abstrata e, por isso, totalmente real (Brook, 1962, p. 7).

Assim, entre a sua dimensdo politica e a artistica, ou em sua somatdria original entre
Arte e Politica (Thiirler, 2014) “suspende em um relance de epifania a opacidade da
percepcao cotidiana que relega o objeto a esfera do utilizdvel, do meio para consumar um
fim” (Bosi, 2021, p. 18) e concorda com a definicdo da primeira pensada por Neveux, que
politica “¢ o que os individuos produzem para se libertarem da tirania da realidade”'®
(Neveux, 2013, p. 6 — tradugdo nossa) e propde um teatro em que a politica seja, de fato,
politica e ndo militante ou intervencionista, em que “a ideologia prevalece sobre a estética”

(Arrigoni, 2017, p. 42) ou que o politico ndo colonize o estético, parafraseando Han (2020, p.

14).

4 A ideia de uma ética queer foi mais bem desenvolvida no texto “Masculinidade contemporanea: um desafio
para toda a sociedade” (Thiirler, 2022). De modo resumido, a ética queer ¢ a promocdo de novas mentalidades
em relacdo as dissidéncias de género ¢ alerta que ¢ cada vez mais importante para a satude fisica e social e bem-
estar das pessoas variantes do género que existam recursos culturais e pedagogicos para que a sociedade
compreenda € se envolva com essas pessoas nos seus proprios termos e de forma néo cruel, tornando visiveis as
experiéncias subjetivas dos ‘esquecidos’, dos corpos abjetos, que sdo também os ‘dominados’.

15 No original — ¢’est Iesthétique elle-méme qui devient politique et contestataire.

16 No original — elle est ce que produisent les individus pour s’affranchir de la tyrannie de la réalité.

28



Enquanto anfibio, portanto, hibrido entre teatro e politica, apropriando-nos da
expressao de Silviano Santiago, esse teatro reconhece que ndo ha contradi¢do entre exigéncia
artistica e contribui¢do para o bem comum, uma vez que a “atividade artistica do escritor nao
se descola de sua influéncia politica” (Santiago, 2004, p. 15), porque

[...] anfibio define simultaneamente a condigdo de pertencimento a uma
determinada ordem discursiva (como a de ficcionista, por exemplo) — o viver
dentro anfibio — ¢ também a condi¢do de estar fora, de ser outro, de transitar
por outros territérios — habitar o entrelugar de sua propria constitui¢do de
sujeito polivalente, estabelecendo mesclas, hibridismos, contaminagdes.
Anfibio, como desdobramento do entrelugar, ¢ a marca daquele constituido
pelas trocas, pela multiplicidade, pela diversidade de registros, valores,
temporalidades e espacialidades (Hoisel, s/d).

O teatro anfibio, em sua simultaneidade de pertencimento, reivindica essa dupla
referencialidade, implica essa dupla operacdo constante, uma vez que pretende inscrever-se na
politica — incluindo a politica recente e mesmo as atuais — e na estética teatral e, como tal,
como fendmeno indissoluvelmente estEtico, na esteira de Charles Dullin (1885-1949), Louis
Jouvet (1887-1951), Jean Vilar (1912-1971), Antoine Vitez (1930-1990) e, também, Ariane
Mnouchkine (1939) cujas praticas do teatro estdo ligadas ndo s6 a uma forte estética, mas
ainda mais a um profundo compromisso social (Féral, 1998), ambiciona sem qualquer filiagao
partidaria participar na reconciliacdo social, encontrar formas livres de consciencializa¢do a
partir de duvidas e perguntas sobre normas e verdades, sobre a realidade social, econdmica e
politica que ndo conhecemos ou fingimos ndo conhecer, se comprometendo com a producao

de outros pontos de vistas, outros imaginarios que nao os historicamente dominantes.

Entendendo que seja imperativo tomar parte na sua propria histéria, afinal,
parafraseando Mnouchkine, citada por Féral, “se somos vitimas do nosso tempo, ndo devemos
aceita-lo, ndo na sua forma mediocre, cinica ou individualista™” (Féral, 1998, p. 2), o teatro
anfibio quer produzir um efeito politico no publico, propor experiéncias perturbadoras,
contraditorias ou antagonicas a logica da ordem, da razdo do mundo e da dominacdo da

empresa colonial e imperialista.

Junto a Ranciére (2012), o teatro anfibio apresenta a realidade que o publico ndo sabe
ver, mas também a realidade que o publico ndo quer ver, objetivando “sempre mostrar ao
espectador o que ele ndo sabe ver e envergonhd-lo porque ele ndo quer ver” (idem, p. 32), mas
sempre atestando a liberdade total de expressdo artistica que, longe de distanciar o espectador,

deve ir em dire¢do e de encontro a ele, ao publico — seu destino e razdo — Desse modo, sem o

17 No original — “Je subis mon époque. Je ne suis pas censée m’y plier, pas dans ce qu’elle a de médiocre, ou de
cynique ou d’individualiste”.
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didatismo do utilitarismo estético-politico ou licdes assertivas, o teatro anfibio aposta que os
desvios da dramaturgia contemporanea (Sanches, 2016), o jogo com codigos ou a elaboragao
de dispositivos cénicos aparecem como as condi¢cdes de uma verdadeira emancipagdo do
espectador, cuja inteligéncia, sensibilidade e imaginagdo sdo, entdo, solicitadas. De modo
anfibio, “o espectador também age, tal como o aluno ou o intelectual. Ele observa, seleciona,
compara, interpreta. Relaciona o que vé com muitas outras coisas que viu em outras cenas, em
outros tipos de lugares. Compde seu proprio poema com os elementos do poema que tem

diante de si” (Ranciere, 2012, p. 17).

Enquanto a arte social ou a acdo estético-politica, a margem da pratica teatral
profissional, estd voltada a uma arte cidadd em suas fungdes civica e terapéutica, empenhada
em criar agdes artivistas e culturais essencialmente preocupadas com a pacificagdo social que
coloniza o estético, cujo fim e destino ¢ resolver os sucessivos danos das politicas neoliberais
dos ultimos anos e acaba por “funcionar como um puxadinho assistencialista a servigo de um
estado falho que ndo garante a todos os cidadios os seus direitos basicos” (Carvalho, 2023a,
s/p), o teatro anfibio se coloca contra as facilidades univocais de um teatro que sublinha o
espaco fatal do significante que, em alianga com a vocagdo social, impregna poderosamente a
relacdo que os artistas tém com a ficcdo e a dimensdo politica do teatro contemporaneo, o que

nos leva a repensar a propria defini¢ao da presenca cénica nesse tipo de cena.

Enquanto no primeiro, a vitima se transforma num atuante, substituindo a
miserabilidade da assisténcia por um discurso de responsabilidade e autonomia; no segundo,
pela compreensdo de Erika Fischer-Lichte, o corpo do ator ¢ visto como um signo duplo (o
signo de um signo), que “pode muito bem ser substituido por outro corpo ou objeto, assim
como qualquer objeto material pode ser substituido por qualquer outro objeto ou corpo
humano” (Fischer-Lichte, 2004 apud Osminkin, 2020) e, assim, se vislumbra a dimensao
politica do trabalho do/da ator/atriz que invoca a experiéncia de um novo corpo, um “corpo
perdido pela separagdo radical entre o sujeito e a natureza (Limongi, 2008, p. 124), corpo de
fundo infinito, sem 6rgdos, liberado de seus automatismos, de uma physis que aspira ‘dangar
as avessas’, como pensou Artaud e que transforma o palco em um

[...] espago privilegiadissimo porque garante a cada um de noés aquilo que
alimenta a esséncia do que somos a despeito de qualquer diferenga que haja
entre nds: a constru¢do conjunta € comunitaria de imaginarios, de imagens
metaforicas, de corpos impossiveis, nao realistas, sonhos e loucuras
intransponiveis aos contornos da vida ordinéria. E essa a mais importante e
necessaria funcio social e politica da arte em seu aspecto mais solidario,
agregador e publico (carvalho, 2023b, s/p).
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“Por que eu € um outro”!® (tradug¢do nossa), a famosa declara¢do de Arthur Rimbaud
na sua carta a Paul Demeny, datada de 15 de Maio de 1871, também alimenta nossas
expectativas sobre a fronteira entre identidade e alteridade, o que vina di carvalho traduziu em
sua tese de doutorado por “corposicdo”, que, em suas palavras,

[...] sdo movimentos constantes, sem ordem, sem dominio, colaboracdes
voluntarias de um corpo todo em movimento consigo mesmo € com outros
corpos. Exercitar no proprio corpo o desfazimento das forcas que
incorporam as inUmeras sensagdes de superioridade, constantemente
reforcadas pela organizagdo hierarquica e excludente na qual se vive. Corpor
tem relagdo com desorganizar um corpo ¢ desaprender os efeitos
colonizadores que ainda operam sobre o sentir, o fazer, o escrever, o
aprender, o ensinar, o relacionar-se... (Carvalho, 2023, p. 157-158).

E dessa forma que, para o teatro anfibio, existem muitas outras formas de trazer arte e
politica ao didlogo, de as associar ou de as tornar controversas. Por isso, rejeita-se sua versao
mais comum e generalizada, a que s6 existe arte politica militante, essa forma contemporanea
e hegemonica percebida no Festival Niteroi em Cena, que reivindica a mensagem direta, cujo
significado politico ¢ explicitado pela sua ligagdo ideologica a um publico convicto,
normalmente reduzido aos seus adeptos, alids, um compromisso politico que ndo lhes custa
muito, nem em termos financeiros (pois ndo preocupa os seus financiadores), nem finalmente
em termos artisticos (a dentincia da injustiga, por mais gritante que seja, ndo ¢ suficiente para

fazer um bom espetaculo).

Em nome de uma politica no teatro, ou mesmo de uma politica do teatro, o teatro
anfibio, consciente, transformador, de impacto social e esteticamente relevante tem assistido
uma proliferacdo de espetaculos que, movidos pela preocupagdo pratica de contribuir, a sua
maneira, para o0 movimento contra cultural, denuncia as tensdes e disputas em torno dos
significados da arte e da relagdo dessa com a sexualidade e a liberdade de expressao,
concentrando o seu gesto politico, sua postura politica em todo o projeto de encenagdo, € nao
apenas no tema da pega, o que nos distancia dos mitos que podem moldar a nossa

compreensdo da fungdo politica e social do teatro.

A encenagdo anfibia ¢ uma posi¢cdo que implica um posicionamento, que envolve o
gesto, a presenca, desde o seu ambito estético as suas implicagdes materiais, passando, claro,
pela sua relagdo com o publico que, parafraseando Brook (2002), j& anda aborrecido e acaba
por esvaziar os teatros, “cuja pratica ¢ (ou era) a de representar papéis ao invés de fazer do
palco um cercadinho identitdrio para vazar frustragdes e recalques intimos” (Carvalho,

2023c¢), alias,

18 No original — “Car je est un autre”.
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[...] j& repararam o qudo sensacional ¢ aquele ator que ndo interpreta
patavinas daquilo que abre a boca para dizer? Ja repararam a maravilha que ¢
o exercicio de se contar uma boa historia ao invés de vivé-la? Ja perceberam
a desgraca de tempo esse nosso em que a regra ¢ justamente apregoar aos
ventos: vejam como eu vivo! Vejam como eu sinto! Vejam quem sou
eu!...??? (Carvalho, 2023d).

Sua razdo esta contida na ‘esséncia do teatro’ tal como formulada por Gianni Ratto, na
vocagao de se

[...] comunicar com os outros, numa linguagem e numa forma que
constituam o anel de conjun¢do, o denominador comum entre o autor € o
publico. E a necessidade, talvez ingénua, de criar um mistério no mesmo
momento em que nos revelamos, com o pudor, com o igual receio
ruborizado que acompanharia uma declaracdo ligada a um sentimento
profundo e por tanto tempo acariciado e ndo revelado (Ratto, 1959, s/p).

Nesse sentido, ¢ preciso reativar o ideal de um teatro enquanto servigo publico, ou
seja, estamos a falar de espacos criativos apoiados por fundos e politicas publicas, mas
independentes e com a vocagdo de oferecer a todos o acesso critico a arte e a cultura,
libertados da logica onipresente da rentabilidade. Pensamos que esse conjunto de
caracteristicas testemunha a complexidade de uma postura teatral anfibia, seria a melhor
forma de chamar a atencdo para o fato de que a relacdo entre as artes dramaticas e a vida

publica ndo deve ser simplificada, nem modelada.

Embora nao seja a intengdo elaborar qualquer prescri¢cao geral sobre o teatro anfibio, ¢
importante destacar certos principios estéticos, entre eles, a ideia de que o teatro anfibio
encena uma dramaturgia monstruosa, que ¢ “a antitese do ‘belo animal aristotélico’” (Thiirler,
2022) e que se debrucaria sobre a apari¢do de outros corpos no palco, seus modos de ver,
sentir e perceber que estiveram encobertos por uma longa tradi¢ao estético-filosofica colonial
que formava, geria e controlava as subjetividades. Preciado (2020) fala de um corpo vivo nao
“como um objeto anatdmico”, mas o que ele chama de “somatheque”, “um arquivo politico
vivo”, afinal,

[...] é necessario hoje articular uma nova noc¢ao do aparelho somatico para
levar em conta as modalidades historicas e externalizadas do corpo, aquelas
que existem mediadas por tecnologias digitais ou farmacologicas,
bioquimicas ou protéticas. O somatheque estd mudando. O monstro ¢ aquele
que vive em transicdo. Aquele cuja face, corpo e praticas ainda ndo podem
ser considerados verdadeiros em um regime de conhecimento e poder
determinados (Preciado, 2020, s/p).

O teatro anfibio mostra aquele “contrario ao que ¢ habitual” (Falconer, 1923, apud
Zanon, 2018, p. 39), a uma ordem estabelecida, ou seja, & medida em que faz refletir sobre o

papel da estética na matriz colonial do poder, também o faz sobre as normas, normalidade e
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normalizac¢do, produzindo obras capazes de “minar, escavar, perturbar e subverter os termos

que afirma e sobre os quais o proprio discurso se afirma” (Louro, 2001, p. 548).

Se tivermos em mente o argumento de Mignolo “de que ndo pode haver politica sem
adjetivo” (Mignolo, 2017, s/p — tradug¢do nossa)!®, porque politica sem adjetivo é uma das
poderosas ficcdes universais da modernidade ocidental, da filosofia do conhecimento e do
saber, a politica do teatro anfibio € queer porque, como protocolo estético, se recusa a ser “um
lugar estavel, confortavel, seguro” (VARIOS AUTORES, 2020, p. 17), a aceitar a realidade
objetiva e as suas hierarquias envolventes, ao contrario, sua tarefa ¢ questionar o
aparentemente normal estado de coisas, problematizar uma situacdo em que as deficiéncias do
sistema sdo abafadas, “¢ uma forma de linguagem insubordinada, totalmente contraria as
formas canodnicas de controle, regulacdo e vigilancia [...], fiel as forcas do movimento, cruzo,
rasura, inven¢do” (Thiirler, 2022, s/p), aberta a uma variedade de contribui¢des criativas e

académicas que desafiam representagcdes hegemonicas.

Em si, ndo ¢ teatro necessariamente realizado por identidades dissidentes e reconhece
que a importacia das experiéncias de vida, as “subjetividades individuais construidas e
situadas a partir das relacdes sociais estabelecidas por classe, raga, género, idade etc (...) ndo
[sdo] suficientes para qualificar a relevancia do que escrevemos e muito menos ¢ condicao
suficiente para produzir conhecimento critico” (Lopes, 2023, s/p), mas que, por seu tema,
construcdo ou abordagem, desafia a norma e encoraja a estranhar o olhar, rompe com os
sistemas binarios e heteronormativos que ainda orientam a interpreta¢do das obras e vai além

do aparentemente 6bvio.

Nesse sentido, o queer aqui ¢ pensado ndo somente para a arte ligada a politica de
identidade e/ou questdes de género, mas aquela que quer transformar radicalmente as nossas

representacdes e a nossa forma de olhar para a historia das artes, das ideias e das sociedades.

No teatro anfibio, a natureza dos documentos utilizados na encenagdo, documentos
historicos oficiais, cientificos, politicos de cardter publico ou mesmo os subjetivos e
ficcionais, e a presenca desse material no palco, desafia a imaginagdo politica estagnada e
coloca sua abordagem estEtica ndo ao lado de um teatro de dentincia da realidade, mas ao
lado de um teatro que anuncia a realidade para além do presente, do aqui e agora prisional,

parafraseando Muinoz (2009), ou seja, ¢ um modo de fazer queerness, “um modo estruturante

19 No original — “there is no “politics” by itself, politics without adjective”.
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e educado de desejar que nos permite ver e sentir para além do atoleiro do presente”? (idem,
p. 1 — tradugdo nossa), orientado para a imagina¢ao de um futuro mais vasto, mais sensual e
mais brilhante, proximo do que pensa Sergio Blanco, em “As flores do mal ou a celebragdo da
violéncia”:

Muitas vezes eles apresentam meu trabalho como uma dentincia da violéncia
do mundo contemporineo. A ideia me incomoda. A férmula ndo combina
comigo nem um pouco. Toda vez que leio ou ougo um comentario desse
tipo, tenho a impressdo de que eles ndo entenderam nada. Ou algo pior:
tenho a impressdo de que eles estdo reduzindo meu trabalho para algo que
ndo €. Eu ndo acho que a literatura ¢ para denunciar, mas para anunciar
(Blanco, 2018, p. 5 — grifo nosso).

Anunciar o futuro ¢ saber que em cena o ator quase nunca interpreta o real, como
pensou Copeau (1960), anunciar é fazer saber a partir do vazio do espaco teatral, porque o
teatro anfibio valoriza o pequeno e o vazio, como formulado por Peter Brook ao longo de sua
producdo pratica e teodrica, que outras artes cénicas, demasiadas dependentes das forcas

econdmicas que possam denunciar, ndo podem trazer.

O vazio metafdrico que estd na base do pensamento teatral de Brook atesta a latente
teatralidade do teatro anfibio, porque somente voltando a “ser teatral, voltara a viver” (Brook,
2002, p. 25), afinal, “se tivermos um cendrio realista, com uma janela para o ladrdo entrar, um
cofre para ser arrombado, uma porta para a dama rica abrir... entdo o cinema pode fazer isso
muito melhor” (idem). O “palco puro” (Thomas, 2015, p. 14) torna-se, entdo, incentivo a
criagdo, sendo o teatro feito com falta e representando o mundo a partir da sua auséncia,
invocando as imagens que estdo em nos, “bastaria uma palavra para trazer o Vaticano ao
palco” (idem, p. 23), o que se aproxima, d’alguma forma do teatro essencial stokliano,

[...] aquele teatro que tenha o minimo possivel de gestos, movimentos,
palavras, figurinos, cenarios, aderecos ¢ efeitos, o minimo. E que contenha a
maxima teatralidade em si proprio. Que na figura do humano no palco se
realize a alquimia unica em que a realidade da representacdo (da
reapresentagdo) ¢ mais vibrante que o proprio tempo cronologico. Que
critique esse tempo, que revele esse tempo. Que nesse fim de século o teatro
possa reafirmar o sentido essencial como bem mais evidente que a matéria
descartavel. Quero trocar a fantasia da composicao teatral pela presenga viva
do ator. Acredito na relacdo de nova realidade que se faz na forca da
presenca do ator engajado na historia com suas idiossincrasias, sem recursos
do fabricado, limpidamente como agua na fonte (Stoklos, 1987, s/p).

20 No Original — “a structuring and educated mode of desiring that allows us to see and feel beyond the quagmire
of the present”.
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Desse modo, o teatro anfibio ndo esta escravizado ou submisso a realidade, seu desafio
ndo ¢ revelar ou desvendar o mundo, mas compor outro, aceitando que “uma garrafa se torne

a Torre de Pisa ou um foguete a caminho da lua” (idem).

Podemos entdo compreender que a alianca entre teatro e politica serd tanto mais
frutuosa quanto ndo se trata de uma questdo de consenso, mas de uma fric¢do mantida entre
esses dois polos que produz formas que conseguem expor os lugares comuns que ameagam a
esclerose da cena contempordnea ativista, a0 mesmo tempo em que rompem com as

expectativas condicionadas pela natureza endogamica e conservadora da militancia.

A politica no teatro anfibio surge como a capacidade de uma obra anunciar

[...] um momento supremo da criagdo, que nada tem a ver com a questao da
acusacdo. A nogdo de denuncia me irrita. Me incomoda. Como qualquer
forma de delacdo. Eu nunca acreditei na arte da denuncia. Quem sou eu para
denunciar qualquer coisa. E muito menos violéncia. Essa maneira de
conceber a arte ¢ pretensiosa para mim. Arrogante. Irresponsavel. A
literatura ndo tem lugar para comissarios ou aiatolas agitados para delatar.
Eu ndo denuncio nenhuma violéncia. Apenas a anuncio. Nada mais (Blanco,
2018, p. 5).

O teatro anfibio, como temos dito, acontece quando artistas criativos se reinem em
alianca e anunciam, em linguagem teatral, problemas mundiais agudos e urgentes, incluindo
sociais, ambientais, politicos. Antes de tudo ¢ teatro em que a palavra “teatro” estd em
primeiro plano e, em maior ou menor grau, qualquer obra encenada em seu repertorio deve
necessariamente estar em sintonia com o tempo, ndo a toa, toda a dramaturgia mundial
construida no choque entre individuo e o estado se torna matéria prima anfibia e, alguns fios,
visiveis ou invisiveis, devem ligar a a¢do que se desenrola no palco com o estado da
sociedade que esta fora do teatro, ou seja, o teatro anfibio torna-se dependente das exigéncias
da época em que existe e procura responder aos desafios politicos dessa época na medida em
que se tornam parte das nossas vidas, em detrimento do teatro que tenta reduzir seu escopo

politico a uma conversa que toca apenas em conflitos politicos individuais.

O teatro anfibio, em sua interdisciplinaridade e no afa de anunciar em aguda reflexdo o
estado da sociedade — atento e critico as questdes do passado colonial traumatico que deu
origem a vida monstruosa de hoje — ndo confia inteiramente no racionalismo como uma
panaceia para compreender os significados artisticos e, por vezes, pelas circunstancias, pode
até se tornar chato, mas em todos os outros casos sera apenas teatro interessado pelas utopias

9921

possiveis em nossa “demogracinha”', teatro a procura do esplendor do artificio e ndo das

2l Segundo vina di carvalho (2023) “demogracinha” é um sistema de governo sustentado pela Constitui¢io de
1988, mas que permanece ndo garantindo direitos equanimes a todos 0s corpos que vivem no imenso territorio
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cronicas de um momento, dos retratos sociais de uma época, das intervengdes no ultimo
debate publico, das indignagdes diarias frente ao ultimo desmando destinadas a serem
esquecidas como notas da coluna social. Em tultima instancia e, parafraseando o diretor russo
Yuri Butusov, sera teatro vocacionado em pensar questdes essenciais para o Outro, em
despertar nas pessoas a sensa¢ao de liberdade, de tornar as pessoas independentes, emancipa-
las e liberta-las, fazé-las reconsiderar suas agdes, suas escolhas, pensar em como viver melhor

através de novas politicas de subjetivacao.

Em boa medida, depois de ter pretendido estabilizar, sem prescrever, a categoria de
“teatro anfibio”, nas proximas Secdes, Trilogia en suelos menores: prdcticas escénicas de
ATelié voadOR e A lingua politica e a politica poética na poesia encarnada de Alex Simaoes,
propomos examinar, na primeira, espetaculos produzidos pela ATelié voadOR entre 2015 e
2017 que devem ser lidos como pecas anfibias e, depois, a poesia de Alex Simdes. Ambas
experiéncias reivindicam uma intengdo ou uma agdo politica ao defenderem uma estEtica que
perturba o0 mundo normativo e se interessam em descobrir o que o teatro e a politica podem
produzir um no outro, um para o outro, revelando formas possiveis do teatro e da arte politica

contemporanea.

1.2 — Trilogia em solos menores: praticas cénicas da ATelié voadOR??

A ATeli¢ voadOR Teatro ¢ uma Companhia de repertorio conectada a Universidade
Federal da Bahia, em Salvador/BA, seu berco institucional, sustentada por trés eixos, a
pesquisa, a extensdo e a formagdo, que completa 20 anos de existéncia em 2022 e que, desde
sua origem, “[...] se revela como um coletivo cénico vinculado as questdes decoloniais, dos
confrontos contra hegemonicos e heteronormativos” (Santos, 2019, p. 40), caracteristicas ja
apontadas por dois de seus integrantes, Djalma Thiirler e Duda Woyda, para quem o
repertorio, bem como os procedimentos de encenacdo sdo pensados “sob um viés
interdisciplinar e apoiados em teorias como os Estudos Culturais, Pds-coloniais, os saberes
Subalternos e a Teoria Queer (Thiirler, Woyda, 2014) o que Thiirler chamaria, ainda com base
em Silviano Santiago (2002), de teatro anfibio, pegas para o “entendimento da Arte

politicamente orientada e das suas relagdes com o outro social, promovendo uma forte

chamado de Brasil; que diz que o Brasil deve ser governado pela vontade de seu povo e que se refere ao povo
como ignorante, carente, desorganizado, empobrecido, miseravel, faminto, mal educado, preguigoso, malandro,
atrasado, reclamao e dependente da salvagdo do homem branco que o preside a cada quatro anos.

22 Texto publicado da Revista Kaylla, n. 2 (2023): Practicas escénicas, escenas de igualdad y mundos en comun,
do Departamento Académico de Artes Escénicas de la Pontificia Universidad Catdlica del Perti (PUCP).
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aproximacao com o cotidiano e retirando a Arte de um circuito de poder de representa¢ao”

(Thiirler, 2014).

Os espetaculos de seu repertdrio t€ém em sua génese a divergéncia com os cistemas de
controle e a transformacdo do espago teatral em espaco de pensamento critico e afirmativo da
diferenca, da desconstrucdo e da singularidade, utilizando para isso agdes, estratégias
artisticas, simbolicas e estéticas na constru¢do de uma cena contemporanea de forte
posicionamento estético-politico,

un tipo de agenciamiento estético basado en un humanismo emancipador,
igualitario y libertario, que acoge particularidades y alternativas que
aseguran los derechos humanos y artisticos de todos aquellos que estaban
marginados y que ahora son considerados para ejercer responsablemente la
creacion ética y estética del arte contemporaneo (Oliveira, 2020, p. 71).

Neste capitulo, restringiremos a andlise a trés producdes solos, reunidas pela
Companhia sob o titulo de “trilogia em solos menores”, que realizou temporada em maio de
2017, no Laboratério de Experimentacdo Estética do Museu de Arte da Bahia. Alids, a estreia

da trilogia no MAB nao foi sem algum sentido.

O que marca as producdes elencadas para essa andlise sdo, em especial, trés aspectos,
primeiro, a ideia de que essas pegas sdo documentos cénicos (Monteiro, 2011), pois, “se
contaminan y cruzan la teatralidad y la performatividad, la plastica y la escena, la
representacion y la presencia, la ficcion y la realidad, el arte y la vida” (Caballero, 2007, p.
40) na busca das historias ausentes, aquelas que se situam nas margens ou em zonas
silenciadas, em contraposi¢ao as histdrias totalizantes e as representacdes ambiciosas de
origem da sociedade (Certeau, 1982), ratificando a ligacdo entre o pessoal, o politico e o
filosofico; segundo, o fato dessas dramaturgias serem denominadas de rizomaticas e; por

ultimo, integrarem o Projeto “Aqueles que habitam o tempo”, Edital de Manutengdo de

Grupos e Coletivos Teatrais, de 2014, da Secretaria de Cultura do Estado da Bahia.

A dramaturgia ¢ rizomatica (Conceicdo, 2016) devido a sua complexidade e didlogo
com uma variedade de géneros literarios e linguagens artisticas, bem como diferentes autores.
O outro lado de todas as coisas, por exemplo, traz trechos de obras de pensadores como
Francisco Bosco ¢ Michel Foucault, além de textos ndo dramaticos de Caio Fernando Abreu,
a quem a encenacao ¢ dedicada; Uma mulher impossivel inclui trechos de Chimamanda Ngozi
Adichie e de Rose Marie Muraro, além de fragmentos do conto Obscenidades para uma dona

de casa, de Ignacio de Loyola Brandéo e; Trés Cigarros & A Ultima Lasanha, embora seja
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um texto originalmente dramaturgico, recebe do diretor do espetaculo trechos liricos extraidos

do poema Monologo das mdos, do jornalista, roteirista e escritor Giuseppe Ghiaroni.

Entendemos que a dramaturgia rizomatica ¢ aquela que se vale do “gosto do
fragmento e da citagdo, a ironia, o artificialismo, a criacdo de um espago-tempo antirrealista, a
utilizagcdo de novas tecnologias, o recurso a colagens de materiais extra-teatrais, a criacdo de
partituras coreograficas, revelando fazedores de teatro que recusam as formas oriundas da
matriz dramatica” (Kinas, 2010, p. 150), tessitura dramatica para o exercicio do pensamento
decolonial, de praticas que privilegiam outras politicas ndo-hegemonicas e que se localizam
fora do cistema a partir de uma politica da diferenga, um projeto de transformacdo social a
partir da diferenca, radicalmente transformador que, articulando igualdade e reconhecimento
das diferengas culturais, promova a superagdo da tolerancia com uma inclusao adaptadora dos
losers dentro do atual modelo de vida em sociedade (Colling, 2013; Miskolci, 2012). Para
Colling,

as politicas da diferenca, ainda pouco exploradas no Brasil, possuem as
seguintes caracteristicas, entre outras: 1) priorizam as estratégias politicas
através do campo da cultura, em especial através de produtos culturais, pois
os/as ativistas entendem que os preconceitos nascem na cultura e que a
estratégia da sensibilizagdo via manifestagdes culturais é mais produtiva; 2)
criticam a aposta exclusiva nas propostas dos marcos legais, em especial
quando essas estratégias e esses marcos reforcam normas ou instituicdes
consideradas disciplinadoras das sexualidades e dos géneros; 3) explicam a
sexualidade e os géneros para além dos binarismos, com duras criticas as
perspectivas biologicas, genéticas e neutralizantes; 4) entendem que as
identidades so fluidas e que novas identidades podem ser criadas e recriadas
permanentemente; 5) a sua luta politica € centrada ‘na critica aos regimes de

normalizagdo’ (Miskolci, 2012: 27), dentro da perspectiva da diferenga e ndo
da diversidade (Colling, 2013, p 409).

Em uma perspectiva rizomatica, pos-dramatica e performativa esta dramaturgia seria
uma ferramenta para demonstrar que experiéncias até hoje invisibilizadas, ndo-reconhecidas
ou, mais comumente, violentadas, passassem a ser incorporadas no cotidiano da arte, ou
ainda, na esteira de Certeu (1982), a dramaturgia rizomatica, promove uma encenac¢ao do

outro no presente como meio de representar a diferenca.
Trés cigarros & a ultima lasanha e a encenacio da diferenca

O texto de Fernando Bonassi e Victor Navas, Trés cigarros & a ultima lasanha,
indicado ao Prémio Shell de dramaturgia em 2002, quando estrelada pelo ator Renato Borghi

¢, na visao de Thiirler, um teatro menor (Marina, 2019; Santos, 2019) e nos convida a reflexao
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sobre como os sujeitos podem colocar seus corpos diferenciados em cena e vivenciar o
humano que ha neles, distante dos estere6tipos normativos, aqueles que definem quem deve
ou ndo ser reconhecido como sujeito da histéria e cidadao na vida quotidiana, enfim, aqueles

que devem morrer (Foucault, 1999).

O teatro menor ¢ amparado pelo direcionamento de Gilles Deleuze ao afirmar que a
fung¢ao politica do teatro e das artes em geral seria a de contribuir para a constituicdo de uma
consciéncia de minoria (Deleuze, 2010, p. 17) e reforcado em Kafka: por uma literatura
menor — livro que escreveu com Félix Guattari, ao apontar as trés caracteristicas da literatura
menor: a desterritorializagdo da lingua, a articulagdo do individual com o politico e o
agenciamento coletivo de enunciacdo —, quando propde a dimensao coletiva da arte (Deleuze;
Guattari, 2014, p. 39), na qual tudo ¢ politico. Para Heloisa Marina (2019),

la idea de arte menor se define por su envergadura politica, por su valor
colectivo, por la poca atencién que brinda a la nociéon de maestro en sus
enunciados, por la forma de operar en disenso a los patrones hegemonicos de
creacion cultural. Al considerar que mi investigacion se centra en la relacion
que los artistas de teatro poseen con los medios de produccion (fabricacion,
distribucion, etcétera), defino la idea de teatro menor no sélo en funcion de
sus aspectos formales, sino también teniendo en cuenta sus rasgos
productivos y gerenciales (Marina, 2019, p. 3).

Um teatro menor, também, ¢ uma atitude de “minorar”, que seria “o contrario de uma
subordinacdo paralisante a uma obra “maior”, pois equivale a colocé-la novamente no mundo,
levando-a a novas conexdes” (Nunes, 2004, p.126). Foi nesse sentido, de estabelecer novas
conexdes, de desempoeirar classicos (Pavis, 2008) e possibilitar novas leituras, que Deleuze
se referiu & minoracgdo, afinal, minorar ndo se trata apenas de falar sobre “as operagdes de
subtragdo/amputacdo nos cléssicos, mas diz que ele ativa um devir-minoritario do proprio
teatro: retira ndo apenas os elementos de Poder presentes nos textos de Shakespeare, mas o
proprio Poder do teatro: O texto, O ator, O diretor”, (Nunes, 2004, idem). Em Trés Cigarros

2 ¢

& A Ultima Lasanha, pega que inaugura o projeto “trilogia em solos menores” “néo se tem
mais autor, ator ou diretor, mas, operadores. O homem de teatro ¢ um operador, que faz a
subtracdo, a amputacdo de alguns elementos, para que, com isso, surja algo de inesperado na
cena” (Nunes, 2004, p.126), por isso ela ¢ composta de processos no sentido deleuziano,
“devires, que ndo podem ser julgados pelo resultado que os findaria, mas, pela qualidade de
seus cursos e pela poténcia de sua continuagdo” (Deleuze, 1992, p. 182). Entendemos, pois,

que dramaturgias menores sdo praticas poéticas que reinem ética e estética que criticam e

estranham “os elementos de Poder, os elementos que fazem ou representam um sistema de
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Poder” (Nunes, 2004, p. 130), provocando encontros € novos sentidos, agenciamento a outras
praticas que atravessam e constituem o social, € com os quais um fluxo de escrita pode

conectar-se, agenciar-se, “fazer rizoma”.

Nesse sentido, em Trés Cigarros & A Ultima Lasanha, Rafael Medrado é o operador,
poeta da cena, aquele que, para Deleuze, ndo ¢ propriamente um sujeito; mas um inventor de
agenciamentos, um contrabandista das multiplicidades, o que diz de um movimento criando
outro, sem roubar-lhe a textura, o fluido vital, a seiva, a eletricidade. Nao ¢ falar por ninguém
ou no lugar de alguém, ao contrario, ¢ preciso falar com, escrever com. Com o mundo, com
uma por¢do de mundo, com pessoas. De modo algum uma conversa, mas uma conspiragao,
um choque de amor ou de 6dio em um fluxo que se conjuga com outros fluxos — todos os
devires-minoritarios do mundo. A cena voadora, assim, ¢ constituida por uma série de devires,
¢ uma pratica de luta, de combate, de resisténcia e estd sempre do lado das minorias; traca
linhas de fuga e converte-se em protocolos de experiéncia, tornando-se ela mesma uma arma
capaz de resistir e criar, porque, afinal, a Ginica forma de resisténcia ¢ a criagdo permanente de

novas possibilidades de subjetividades.

Ainda que a narrativa de Trés Cigarros & A Ultima Lasanha apresente linearidade, o
realismo urbano praticado no ambito da constituicdo tematica pelos autores surge
necessariamente como derivativo imediato da op¢do por uma forma que, em si mesma,
carrega consigo toda uma concep¢do de fazer literario que ndo esta isenta das nocdes de
hibridizacao, de descentramento ou de diversidade, conceitos que compdem, isoladamente ou
em conjunto, as mais recentes propostas do teatro pos-dramatico, entendido como um teatro
de apresentagdo, ndo subordinado a supremacia do texto e nem ao conflito entre personagens,
as unidades de espago, tempo e agdo, com personagens que se tornam figuras portadoras de
um discurso, numa cena em que, além disso, as fronteiras entre realidade e ficcao se esbatem
e predomina o gesto meta-teatral, por isso, sua encenagdo escapa a uma concepcao tradicional
de mimese, porque o processo de reconstru¢do mnemonica da personagem se dd de forma
“atualizada”, por assim dizer: o espectador toma contato com seus passos a medida em que o
narrador os trilha, num caminho que oscila entre a presenca e a representagdo, a performance
€ a mimese, entre o processo criativo e o produto representado, revelando um ator em busca
de um teatro vivo, fundindo corpo e texto através da a¢do, do fazer, do sentir. Sujeito-texto,
espectador-obra comecam a se relacionar de forma mais direta, onde o corpo seja realmente

uma presenga concreta e que possa expandir no espaco vazio/metaférico e também, criar
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poesia propria, intensa e pulsante, um propositor mundano que entrega o seu corpo ao mundo
e por té-lo emprestado, € que o consegue transforma-lo.

Quando o corpo ocupa a letra

Em 2016, a ATeli¢ voadOR inicia um processo de pesquisa sobre o featroestendido e
a outrabiografia, que seriam dois eixos de criagdo dos espetaculos O outro lado de todas as
coisas (2016) e Uma mulher impossivel (2017), emblematicos na constru¢do da definicdo do
ator voador. O primeiro torna possivel a (des)dramatizacdo da estrutura sinfonica do teatro
tradicional e confronta o ator com a implementacdo do “ator-epistemologo”. O segundo, de
forma mais radical, autoriza a destruicdo do aspecto dramatico, favorecendo desconstrugdes
barrocas. Durante este periodo, a pesquisa da ATeli€¢ voadOR se concentra no fato especifico

do teatro e da teatralidade em uma operagao critica fundamental, a éter de scéne®.

Segundo os autores, o featroestendido deve ser compreendido

como uma corruptela do conceito de dramaturgia em campo ampliado
(Krauss, 1985), para usar uma expressao que a norte-americana Rosalind
Krauss popularizou nos anos 80 para o contexto da arquitetura e das artes
visuais, ¢ que pesquisadores como Jos¢ A. Sanchez (2011) ou Ileana
Diéguez Caballero (2010) disseminaram e aprofundaram em relacdo ao
campo que nos diz respeito e as praticas latino-americanas e hispanicas.
(Thiirler, Woyda, 2021, p.4).

E, na esteira deste entendimento, continuam os autores, “o teatroestendido, assim
como o pos-drama, reconhece o teatro enquanto espaco de crise, enquanto maquina para
esmagar e deslegitimar as narrativas universais, de intensificar contradi¢des e divergéncias e
de expressar disputas e desacordos” (Thiirler; Woyda, 2021, p. 5). Didaticamente, podemos

caracterizar a nocao de featroestendido, desta forma:

teatroestendido
. Incompletude e elasticidade do conceito de dramaturgia
. Maquina de deslegitimizacdo das narrativas universais
. Estética hibrida, multimodal
. Espectador emancipado, espectador actif
. (tecno)cena
. Reivindicagdo do palco como espago de aparecimento dos corpos queers
. Implosdo das fronteiras entre o real e o ficcional, entre o teatro e a politica

. A expansao das fun¢des dos colaboradores
Tabela elaborada pelos autores a partir do texto original

R[N N || W

23 Essa operagdo pode ser melhor compreendida a partir de NUNES (2004) que, ao analisar a obra de Carmelo
Bene, afirma que “ele faz um jogo com a expressao misen scene e diz que o que faz é “remover, retirar de cena”
(oter la scéne). Nao ha jogo de palavras correspondente em portugués: ao invés de um encenador, aquele que
arranja a cena, acrescentando-lhe e juntando/compondo seus elementos, Bene seria um desencenador, um 6teur
de scéne, ndo um metteur en scene” (NUNES, 2004, p. 6).
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Embora os autores afirmem que ¢ com a encenagdo de Escorpido, em 2019, que a
experimentacdo do featroestendido se concretize em sua forma mais radical, “um ponto de
viragem, um giro, mais do que uma superac¢ao” (Thiirler; Woyda, 2021, p.16), foi em O outro
lado de todas as coisas (2016) e Uma mulher impossivel (2017) que as primeiras experiéncias
laboratoriais se iniciam. Vale destacar, ainda, que ambos os espetaculos, ao experimentarem a
implosdo das fronteiras entre o real e o ficcional (item 7 da tabela acima), vdo ao encontro da
ideia de outrabiografia, categoria em que a identidade autobiografica entre autor/a, ator/atriz
e personagem ¢ estabelecida, mas ao mesmo tempo ¢ quebrada ao apresentar-se como fic¢ao
(teatro), criando, assim, a “outrabiografia”, ja que as naturezas do teatro e da autobiografia

sdo antipodas e, por isso a improbabilidade de proposi¢do um teatro autobiografico.

Em um primeiro momento, compreenderam o conceito a partir do dramaturgo e critico
uruguaio Sergio Blanco, que explica a auto ficgdo como

el cruce entre un relato real de la vida del autor, es decir, una experiencia
vivida por este, y un relato ficticio, una experiencia inventada por este. Y lo
interesante es que la autoficcion no es ni una cosa ni la otra, sino la unién de
las dos al mismo tiempo. Eso es lo que la vuelve fascinante. No estamos ante
la disyuntiva de “ser o no ser”, sino ante la certeza de “ser y no ser” a un
mismo tiempo. Esto ultimo es lo que hace que la autoficcién proponga
cuestionarse todo el tiempo sobre el vinculo entre lo que es verdadero y lo
que es falso, es decir, el famoso tema de la frontera entre lo real y lo no real
que siempre ha habitado el mundo del arte desde Soécrates hasta nuestros dias
(Blanco, 2018, p. 22-23).

Mas, atentos as criticas sobre a auto ficcdo ser uma modalidade discursiva
egomaniaca, a ATelié voadOR, ao contrario, acredita que ela seja uma forma de se abrir aos
outros, embora o empreendimento auto ficcional surja de um “Eu”, de uma experiéncia em
primeira pessoa, de uma experiéncia pessoal, “siempre va a partir de ese yo para ir mas alla de
ese si mismo, es decir, para poder ir hacia otro (idem, 24), o que aproximaria essas duas pecas
da natureza da performance em seus

constantes cambios de actitudes en relacion a los problemas de su tiempo y
de su espacio y las reverberaciones de tales problematicas en las condiciones
de vida de sus artistas, ya que una vez mas resulta fundamental afirmar que
este lenguaje artistico no pretende separarse de la vida, pues se basa en
ininterrumpidos procesos de retroalimentacion (Oliveira, 2020, p. 71).

O outro lado de todas as coisas (2016) ¢ o primeiro espetaculo em que Djalma Thiirler
ndo assina a direcdo, que ficou a cargo de outros dois integrantes da Companhia, Rafael
Medrado e Marcus Lobo. A pega estreou no Teatro SESC Pelourinho e, depois, participou de
Festivais de Teatro nas cidades de Santos (SP), Bauru (SP), Madre de Deus (BA), Irecé (BA),

Limeira (SP) e Palmas (TO), este ultimo, o 2° Festival de Solos de Palmas, que aconteceu
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entre 2 a 7 de abril de 2018, reconhece a dire¢do de Rafacl Medrado ¢ Marcus Lobo como a

melhor do Festival.

Em 2020, com a pandemia causada pela Covid-19, a ATelié voadOR, a partir do edital
emergencial Calendario das Artes 2020, 8* edi¢do, da Fundagdo Cultural do Estado da Bahia,
transforma O outro lado de todas as coisas em Caio F. em casa, uma experiéncia de teatro
digital, apresentada depois, ao vivo, no projeto SESC em casa, iniciativa do SESC Sao Paulo.
Ainda em 2020, também em formato digital, participa em outubro do Nevadas Internacionales
de Teatro de Bariloche e, em dezembro, da Mostra Teatro em Casa do Festival Niteréoi Em

Cena (RJ).

Propondo uma leitura politica das relagdes amorosas,

a dramaturgia assinada por Djalma Thiirler d4, de fato, destaque para cartas,
contos e para romances de Caio Fernando Abreu, mas o texto também esta
composto por outros autores como Francisco Bosco, Giuliano Cedroni,
Heather Roth e do proprio Thiirler. Em conjunto, o projeto investiga cantos
intimos da companhia consigo proprio, com suas lembrangas, com suas
reflexdes, com seus sonhos (Monteiro, 2020, sp).

Para Paulo Cesar Garcia, que desenvolveu pesquisa de pos-doutoramento sobre a
ATelié voadOR,

trata-se de um monodlogo lirico encenado por Duda Woyda, trazendo
referéncias textuais do escritor Caio F. Conjugando os textos do autor, a
leitura dramatica conecta registros, pensamentos, reflexdes, dialogos que
atingem as encenacdes de subjetividades em estado-devir, dado o
movimento de escutas, de vozes mostradas na dramaticidade, dos espectros
que ndo se curvam a um padrdo normativo de viver (Garcia, 2016, p. 107).

Rodrigo Monteiro (2020) e Garcia (2016) destacam que a dramaturgia de segunda mao
de Thiirler — “porque surge de um encontro, de uma conjugacdo de ideias e coisas, gestos,
sons, cores, movimentos outros: Foucault, Caio F. e Thiirler” (PML, 2018, sp) — se alimenta
do embagamento da fronteira entre essas autorias. O que interessa ¢ estar no meio, entre. Essa
nova tessitura dramatica ¢ cheia de sinuosidade e “as nog¢des de originalidade (estar na origem
de...) e mesmo de criacdo (fazer a partir do nada) esfumam-se nessa nova paisagem cultural”

(BOURRIAUD, 2009, p.8), “onde o texto ¢ tomado como um readymade” (Villa-Forte, 2015,
p. 15).

Uma mulher impossivel finaliza a “trilogia em solos menores” indicada a quatro
categorias (texto, direcdo, espetaculo e atriz) do principal prémio do estado da Bahia para
espetaculos estreados em 2017, o Prémio Braskem de Teatro e premiado com o de melhor

atriz para Mariana Moreno. O solo estreou em janeiro de 2017, contando a histoéria de uma
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mulher como muitas que conhecemos — branca, cis, casada, mae de 2 filhos — que passa a
receber cartas erdticas andnimas. Em meio a investigacdo sobre a autoria das cartas e ao
turbilhdo de desejo e culpa ao recebé-las, a trajetoria da personagem revela, também, questdes

sobre repressdo, machismo, sexualidade.

Em Uma mulher impossivel, Thiirler continua a rearticular elementos textuais pré-
existentes em busca de novas experiéncias dramatirgicas, uma espécie de détournement, um
deslocamento, um desvio, “uma pratica consagrada e reconhecida nas artes plésticas, (...),
nafo] qual o artista seleciona certo contetido € 0 move de seu contexto original para um outro,
produzindo assim novas questdes ligadas ao objeto deslocado e ao contexto no qual estd
inserido” (Villa-Forte, 2015, p.18). O titulo, ¢ inspirado em Memorias de uma mulher
impossivel (1999), da feminista Rose Marie Muraro, de onde, também, sdo retirados trechos,
bem como do livro Sejamos todos feministas, de Chimamanda Ngozi Adichie além, de como
jéa dissemos, do conto Obscenidades para uma dona de casa, de Ignacio De Loyola Brandao
e, neste caminho, recorremos a Rago para nos lembrar como a “entrada dos temas feministas
em campos epistemoldgicos masculinos provoca muitas desestabilizacdes e rupturas, afinal,
os conceitos sdo estreitos demais para pensar a diferenga; sdo masculinos, muitas vezes
misoginos, e precisam ser transformados, abandonados, questionados, refeitos” (Rago, 1998,

p. 415).

Nesse sentido, a dramaturgia de Thiirler enquanto mash-upM ¢ uma estratégia de
escuta, mescla elementos da vida pessoal da atriz, de referéncias ficcionais e de depoimentos
de mulheres como Chimamanda Ngozi Adichie e Rose Marie Muraro, num mosaico
feminino-polifonico que cabe ao publico desfolhar. Nas palavras de Paulo César Garcia, “nas
cenas em Uma mulher impossivel, o didlogo ja aponta para o modo como a personagem
esperneia para ser mulher. Enuncia a si, sujeito em crise, por um percurso que investe mais no
risco de desentranhar a ordem discursiva a expor o processo pelo qual tem de passar para
ceder, alcangar, consentir uma posi¢ao de sujeito nessa mesma ordem” (Garcia, 2019, p. 187).
Para a atriz Mariana Moreno,

minha mascara da mulher contemporanea resolvida despencou e passei ao
me flagrar em acdes, pensamentos e reprodugoes cotidianas de estereotipos,
de modelos normativos que, mesmo condenando, reproduzimos, efeito que
somos das determinagdes culturais, inseridos em um campo de complexas
relagdes sociais, sexuais e étnicas, determinadas por praticas disciplinadoras
advindas de discursos/saberes instituintes (Moreno, 2020).

24 Para (Villa-Forte, 2015) pode-se definir mash-up como uma montagem de citagdes.
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O que se faz notar no depoimento da atriz, ¢ que sdo valores tdo arraigados e
naturalizados desde sempre em nossa sociedade que ndo os enxergamos, dissimulados de
normalidade, de uma “inven¢do da natureza” (Segato, 2018), se configurando como
manuten¢do de um cistema, desde sempre opressor e silenciador das mulheres e de outras
minorias marginalizadas, o que nos faz crer que a amnésia historica, estratégia para assegurar

as bases patriarcais do cistema.

Por isso ¢ preciso o exercicio recorrente de reflexdo e de a¢do de desaprendizagem
(Thiirler, 2018),

¢ fundamental investigar o aporte feminista as transformagdes em curso e ¢
na considera¢do de uma e/ou varias epistemologias feminista(s), que esta a
dentncia e a critica a uma racionalidade que opera num campo
ensimesmado, a partir da logica da identidade e sem pensar a diferenca.
Racionalidade burguesa, ocidental, masculina, logo excludente” (Rago,
2019, p. 409).
Pautas urgentes como as questdes de género, sexualidade e diferenca precisam de
permanentes exposi¢do e debate, com independéncia e autonomia, sobretudo dentro dos

laboratérios contemporaneos que sdo os teatros de grupos,

um teatro resultante de projetos coletivos que se colocam para além das
fronteiras do teatro comercial ¢ que também se distingue dos projetos
individuais encabecados por diretores que reunem elencos circunstanciais.
Seria um teatro definido pela durabilidade da equipe, o que estaria
relacionado com as particularidades dos respectivos projetos artisticos e
politicos (Carreira, 2011, p. 43),

para todos os publicos, nas escolas, nos bairros. E um ato politico. Concordando com Andrea
Giunta, “sostengo que el feminismo artistico e sus campos de accidon adyacentes constituyron
la mayor transformacion em la economia simbolica e politica de las representaciones del arte

da segunda mittad del siglo XX (Giunta, 2018, p.15).

A estreia de Uma mulher impossivel, em 2017, e sua recepcdo de 14 para cd, tem
ratificado que todas

as historias importam. Muitas historias importam. As historias foram usadas
para espoliar e caluniar, mas também podem ser usadas para empoderar e
humanizar. Elas podem despedacar a dignidade de um povo, mas também
podem reparar essa dignidade despedagada (Adichie, 2019, p. 32),

e este parece ser o papel, o compromisso dos atores e da atriz destacados neste ensaio, o de
recontar o passado e, a0 mesmo tempo, buscar outros corpos, recompor vestigios de uma
estranha civilizag@o para substituir a auséncia e o siléncio, desmitifica-los, ja que

el cuerpo es algo mitico, en el sentido de que el mito es un discurso no
experimental que autoriza y reglamenta unas practicas. Lo que forma el
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cuerpo es una simbolizacion sociohistorica caracteristica de cada grupo. Hay
un cuerpo griego, un cuerpo indio, un cuerpo occidental moderno (habria
todavia muchas subdivisiones). No son idénticos. Tampoco son estables,
pues hay lentas mutaciones de un simbolo al otro. Cada uno de ellos puede
definirse como un teatro de operaciones: dividido de acuerdo con los marcos
de referencia de una sociedad, provee un escenariode las acciones que esta
sociedad privilegia: maneras de mantenerse, hablar, bafiarse, hacer el amor,
etcétera (Vigarello, 1982, p. 179).

Neste sentido, pode-se dizer que encenar os corpos derrotados, abjetos, esquecidos e
ausentes, os que ndo importam, ¢ uma estratégia de aparecimento, para restaurar, trazer a
presenga por meio das artes da cena esses corpos queers da historia. Se aceitarmos as
hipoteses de Michel de Certeau, a de que a vitoria confere o direito de escrever aos
vencedores, o que ¢ dificil de contrariar, escrever a contrapelo, através da diferenga, € inverter
o olhar e o teatro, seria assim, parafraseando Nelly Wolf, “un foyer d’expérimentation éthique
et idéologique” (Wolf, 2003, p. 77), o que nos permite afirmar que as obras teatrais fazem
pensar a realidade, afinal, j4 ndo podemos mais ficar no porta-malas da histdria, como pensou

um personagem de Vianinha, em Rasga Coragdo.

1.3 — A lingua politica e a politica poética na poesia encarnada de Alex Simdes?

Se alguns artistas, apesar da sua “instavel consensualidade” (Raposo, 2015), sdo
considerados artivistas (Colling, 2019; Tréi, 2018), acreditamos que outros se encontram
numa encruzilhada de maior sofisticacdo entre a arte e as ideias politicas, como ¢ o caso da
poesia de Alex Simdes, poeta baiano, que codifica uma determinada ideologia politica em
suas formas poéticas, desde a reivindicagdo da forma poética tradicional e sua
retradicionalizacdo regida por principios de métrica e consondncia como condi¢do

fundamental para a expressividade poética, até o formato de publica¢do dos poemas.

No ensaio “Sobre la poesia”, Juan José¢ Saer (2014, 220) afirma que a poesia ¢ uma
sintese entre a natureza e a histéria, que “toda poesia es un palimpsesto en el que se
superponen y se confunden naturaleza e historia”. Para Sérgio Carvalho (2020, s/p), professor
da Escola de Comunicagdo e Artes (USP), “poesia ¢ a tentativa desesperada de dar sentido ao
que ndo faz sentido”. Entre uma e outra impressdo, notamos que na poesia de Alex Simdes,

assim como no teatro anfibio, ha uma relagdo permanente de troca entre o seu texto e o

25 A partir desse momento, o texto que se segue foi publicado em 2020, na Revista internacional eLyra (B1), pela
rede de investigacdo internacional LyraCompoetics, Dossié N.° 16: Género, Sexualidades, Raga. Que Poesia
Hoje? com o mesmo titulo dessa segao.
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contexto que o emergencia, por isso seus poemas ndo apenas comentam o mundo exterior,
mas também dependem dele, das influéncias do ambiente sdcio-historico e cultural que os

preexiste e que, evidente, poderia explicar certas orientagdes de contetido e de sentido.

Seus versos, assim, configuram uma representacdo de que estar no mundo ¢ também
uma questdo fundamental de defender pontos de vista, por isso, cada palavra corresponde a
um gesto que toma o seu lugar e significado numa luta coletiva, o que concorda com as
palavras de Gérard Genette, quando este diz que “um texto faz parte da historia daqueles que
o promoveram”?¢ (Genette, 1972, p. 18 — tradugdo nossa). Para Alex Simdes, a poesia ¢ entdo:

[...] um lugar indiscutivelmente de exercicio radical da liberdade através da
linguagem verbal. E um lugar também importante de expressdo de
sentimentos, de afetos, de reflexdes sobre a propria linguagem, questoes que
afetam as pessoas. E uma linguagem transdisciplinar por exceléncia. Ficou
muito patente uma relagdo da poesia com a poesia escrita no papel, mas ela
tem uma origem, € a poesia que me interessa nao esquece essa origem que
esta relacionada a musica, ao canto, a danga, a um lugar sagrado, no sentido
em que um ateu pensa e € fascinado por esse sagrado (Simdes, 2018a, para.

3).
As observagdes de Georges Pompidou, em “Prefacio a antologia de poesia francesa™?’,

poderao ser uteis para esta questio:

O que ¢ entdo poesia? Quem sabe quem o dira? O que € a alma? Podemos -
todos nos o fizemos na faculdade - analisar um poema, estudar composigao,
vocabulario, ritmo, rima, harmonia. Tudo isto € poesia, o que é um coragao
palpitante para a alma. Uma manifestacdo externa, ndo uma explicagdo,
muito menos uma defini¢do. Portanto, se eu quisesse me aproximar de uma
definicdo de poesia, preferiria procura-la em seus efeitos. Quando um
poema, ou simplesmente uma linha, causa ao leitor uma espécie de choque,
puxa-o para fora de si mesmo, jogando-o em um sonho, ou, ao contrario,
forca-o a ir mais fundo dentro de si mesmo até ser confrontado com o ser € o
destino, o sucesso poético é reconhecido por estes sinais*® (Pompidou, 1961,
p. 9 — traducdo nossa).

Queremos dizer com o exposto que o que soa como atraente na diccdo poética de
Simdes ¢ seu desempenho duplo, seja a busca pelo rigor da forma, que o faz teimar e limar e
sofrer e suar, seja a poténcia das impressdes e imagens transmitidas pela descoberta de seu
poema, situando, assim, o fundamento da sua poesia tanto no que ¢ visivel, mas, ainda, no que

¢ invisivel, mais esquivo na pessoa.

26 No Original — un texte s’inscrit dans ’histoire de ceux qui I’ont promu.

27 No Original — Préface de [’anthologie de la poésie frangaise.

28 No original — Qu’est-ce donc que la poésie? Bien savant qui le dira. Qu’est-ce que I’ame ? On peut — nous
I’avons tous fait au collége — analyser un poéme, étudier composition, vocabulaire, rythme, rime, harmonie. Tout
cela est a la poésie ce qu'un cceur qui bat est a I’ame. Une manifestation extérieure, non une explication, encore
moins une définition. Si donc je voulais m’approcher d’avantage d’une définition de la poésie, je la chercherais
plutot dans ses effets. Lorsqu’un poéme, ou simplement un vers provoque chez le lecteur une sorte de choc, le
tire hors de lui-méme, le jetant dans le réve, ou au contraire le contraint & descendre en lui plus profondément
jusqu’a le confronter avec 1’étre et le destin, a ces signes se reconnait la réussite poétique.
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Para abordar essa questdo, para a qual as palavras de Georges Pompidou servem de
alibi, mas que requerem outras ferramentas interdisciplinares de andlise, vamos nos basear em
poemas de Alex Simdes, alguns deles extraidos do blog que o autor mantém atualizado

(https://toobitornottoobit.blogspot.com), outros do livro trans formas sdo [sic]*’, de 2018, em

didlogo com referéncias fronteirigas-queer, que reconhecem modos de subjetivacdo para as
artes, pensados a partir da politica da poesia. Isso significa pensar na poesia contemporanea
em sua dimensdo estEtica, aliada a processos hibridos entre politica da diferenga (Miskolci,
2012; Colling, 2019) e estética (Ranciere, 2009; 2012), que servem como antidoto contra os
aprisionamentos e modelizagdes da arte burguesa, bem como a inveng¢ao de possiveis (Rolnik,

2008) a partir de outras politicas de subjetivacdo (Rolnik, 2008; Thiirler, 2019).

trans formas sdo abre a colecdo ‘“contemporaneidades periféricas” da Editora
Organismo e, segundo informagdes de langamento, busca visibilizar produgdes de sujeitos
historicamente subalternizados € as diversas formas de inscri¢do do contemporaneo®®. Como

observa Aleixo, na orelha do livro, trata-se de

[...] um livro sobre e sob aquele tanto de vida que ainda respira, dentro da
gente & da coisa-mundo, quando ja quase tudo presenta-se como destrogo,
ruina, vertiginosa beira, vortice, naufragio e o que sei eu. O desafio, para o
sujeito poeta que escreve este livro, parece ser o de mover-se em meio ao
que quer que signifique alguma possibilidade de aproximagao destes dois
sintagmas cujas existéncias, hoje, correm risco igual de apagamento pela
necropolitica: sujeito e poeta (Aleixo, 2018b: orelha).

O livro ¢ dividido em trés partes: trans formas sdo (19 poemas), poemot!com (8
poemas) e bordado cadtico (11 poemas), “que perguntam a poesia, as palavras, as pessoas,
aos animais, as coisas € ao proprio poeta o que virdo/viremos a ser. A obra também fala sobre
distintas temporalidades convivendo, nem sempre pacificamente, com o aqui e o agora”
(Correio Nago 2018, para. 3) — “que porra ¢ mesmo o contemporaneo” (Simdes, 2018b, p.
19). Para tanto, Simdes recorre a procedimentos estéticos, principalmente, a intertextualidade,
para deixar em suspenso o assombro de estar vivo, apesar da necropolitica (Mbembe, 2018)
contra a qual se insurge pela poesia. “E o que bate na memoéria de uma pele — neste caso,
preta, gay, cis, entre outras circunstancias — e que assombra pela beleza, pelo horror, pelo
afeto, pelo susto mesmo”, revela Alex Simdes (Simdes apud Correio Nago, 2018, para. 1).

E o que o poeta revela em Autopsicografia Il ou Poesia Chd, que, ao parafrasear o

titulo de importante poema de Fernando Pessoa, caminha de mdos dadas mesmo ¢ com Carlos

2 Manteremos a grafia conforme sua publicagdo, em letras mintsculas e em trés silabas: trans-formas-sio.
30 Mais informagdes sobre o langamento do livro na Chapada Diamantina (BA) podem ser consultadas em
http://www.guiachapadadiamantina.com.br/lancamento-do-livro-trans-formas-sao-de-alex-simoes/.
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Drummond de Andrade e sua poesia do tempo presente que canta “para os vivos por motivos
6bvios” (Simdes, 2018b, p. 17). Seus versos, ressalta, “falam do mundo e para o mundo
este/porque daquele ja se falou muito” (idem). Este mundo, para Simdes, ¢ 0 que impde uma
experiéncia limite ao corpo preto, o ndo humano, o sub-humano, o anénimo, o de nome
genérico. Por isso quer o poeta “poder cantar impunemente/sem ter de agradecer por estar
vivo” (ibidem, p. 16).

Ainda investigando Drummond, Simdes, no poema 45, de 2018, demonstra que sua
dic¢do poética ¢ fundamentalmente didlogo:

no meio do meio de que caminho

ndo sei. s6 sei que me desencaminho
cada vez mais e melhor. entre perdido
e bem desencontrado descarto mapas
em meio aos achados e perdidos

dos qués e quens do tempo que visitam
— ora suaves, ora turbulentos —

a cabeca e o coragdo oca e cheio
respectivamente independente-

mente do caos sangrento 14 fora

aqui me encontro aqui me desencontro
aqui e s aqui eu sei que existo.

eu sei? que sei eu? agora nao ¢

tarde nem cedo: é tudo o que tenho®!

Vestigio da consciéncia aguda da inadequagdo, o mundo ¢, antes de mais nada, o local
do racismo estrutural, da violéncia fisica e simbdlica, da negacdo da identidade e da negacao
historica, mas, também, um lugar de ressonancia que dispde o publico a ouvir seu ago? e
reconhecer o poeta como ator na historia, afinal, como revela em Meu Canto pras Paredes, de
2014:

0 preconceito ¢ uma parede enorme

contra a qual desde sempre me empurraram
mas se tentaram € ndo me executaram

¢ que aprendi bem cedo que ndo dorme

o apontado: preto bicha pobre

no paredao cresceu e ficou forte
ainda com a dor que o véu da morte
bem do seu lado alguns amigos cobre

e € por eles que nao me vitimo
nem quero mais derrubar a parede
apenas canto para além de um intimo

31 Blog do poeta. Disponivel em https:/toobitornottoobit.blogspot.com/2018/06/45.html. Acesso em: 20 fev.
2022.

32 Ago, segundo o Site Educa Yorubd, ¢ uma palavra em Yoruba que expressa um pedido de licenga, dar
passagem, espago para algo passar ou alguém.
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desejo: reforcar rizoma e rede
cheia de nos, que ndo estou so, sou vivo.
picho a parede: verso afirmativo?

Neste momento, queremos construir a ideia de que a poesia de Simdes ¢ uma poesia
encarnada, uma poesia de “afirmacdo da vida” (Simdes, 2018a), aquela que faz transparecer
quem somos € o que desejamos, poética que tem vida, existéncia, que ndo ¢ um texto neutro.
Poesia encarnada, reconhecida pela voz e pela técnica como importante tatica de definicdo e
construcao do sujeito e da coletividade, do rizoma e da rede, ¢ poesia que esta na encruzilhada
da interlocugdo, do reconhecimento de si proprio e do outro como sujeitos. Nao a toa, chama

aten¢do a harmonia anfibia marcante entre aspectos formais e de conteudo em seus poemas.

Sobre a forma, o poeta afirma que esta foi legitimada pela Faculdade de Letras, da
Universidade Federal da Bahia, sua grande escola e de onde extraiu suas bases académica e

erudita. Como explica em entrevista a Fabricio Brandao:

Vou dar um exemplo concreto e relativamente recente. Participei de um
processo de sele¢@o, no qual mandei um projeto de poemas, e tirei uma nota
muito baixa na minha avaliagdo pessoal. Foi algo abaixo da média. Foi um
poema que escrevi muito puto, chamado “Balada de um poeta ruim para si
mesmo”, e ali tem muito de uma frustracdo, uma chateagao, irritagdo, mas ¢é
usando ter¢a rima, fazendo referéncias a Dante, pensando num mote em que
eu desenvolvo, e vou falando nisso ao longo do poema, e que estd em ‘O
Demonio da Teoria’, de Antoine Compagnon (Branddo, 2016, para. 10).

Ainda na mesma entrevista, o poeta revela duas tendéncias de sua poesia cabralina —
forma e conteido —, assumindo “a posicdo do engenheiro, que (...) suprime brechas de
linguagem por ondem pudessem se insinuar imprecisdes, sombras ou mistérios” (Barbieri,

1997, p. 143). Como diz Simdes:

Eu parto fundamentalmente da forma, e ¢ meio complicado dizer isso, mas
parto dela. Esteticamente, penso em termos de poesia. Em projetos estéticos
em geral, penso a partir de formas. Escrevo coisas muito diferentes de
sonetos. Versos livres, haicais, baladas, enfim. Mas eu geralmente penso na
forma que vou usar. Essa adequag@o entre forma e conteudo ¢ mais do que
uma adequacdo. Existe uma organicidade que foi conquistada. E fico muito
lisonjeado quando isso ¢ reconhecido porque, as vezes, quando falam de
mim, ressaltam muito essa condi¢do de ser expertise, de ser um bom
formalista, mas na verdade ndo é o que me interessa. E importante, sim, 0
dominio da linguagem, mas me interessa mesmo ¢ dizer coisas (Brandao,
2016, para. 8).

33 Blog do poeta. Disponivel em https:/toobitornottoobit.blogspot.com/2014/03/eu-canto-pras-paredes.html.
Acesso em: 10 fev. 2022.
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Essa busca pela forma/forma pode ser notada em uma postagem sobre o Soneto
Edipiano (Imagem 1), ironicamente intitulada “férmas do soneto: estudos para férmas, soneto

edipiano”, no blog que o autor mantém atualizado na internet.

Imagem 1 — Print extraido do blog do autor

Por outro lado, os poemas de Alex Simdes confirmam as impressdes de Tatiana

Nascimento, de que

[...] ha um giro paradigmatico irreversivel em curso na literatura de autoria
negra/lgbtqi+, um giro de propor¢des cosmologicas; y ainda que de raiz
revanchista, de frutos emancipatorios. Frente as expectativas/estereotipos
coloniais de que o teor dessas obras se ativesse, formalmente, com relagio
ao seu sistema expressivo ¢ de conteido, a um carater denuncista/reativo, a
producdo que avalancha a década de 10 do século XXI se apresenta cada vez
mais anuncista/criativa, montando, desde as autoras varias que a tem escrito,
lugares possiveis frente ao impossivel colonial, seu silenciamento racista
heterocisnormativo, sua limitacdo poética (Nascimento, 2020, p. 12).

Em resposta a violéncia do impossivel colonial, ou nas palavras de Luiz Antonio
Simas e Luiz Rufino, do “carrego colonial” (Simas; Rufino, 2019, p. 6), a resisténcia tomou
ao longo da histéria varias formas, seja através de agdes macropoliticas e sindicais, seja
através das artes, incluindo a literatura, e lutou durante varias décadas para reconstruir uma
identidade negra, participar da escrita da histéria e estabelecer os fundamentos de um Estado
democratico. Nos anos 70, a poesia foi particularmente ativa como uma forga de resisténcia e
luta, criando e depois animando uma vontade coletiva de destruir as estruturas de opressao e,
por essa razdo, “teve um impacto significativo no ambiente de medo e no vazio cultural,
promovidos pela censura e pela violéncia da repressdo militar que dominava o pais naquela

época”, como nota Heloisa Buarque de Hollanda, “conseguindo reunir em torno da poesia um
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grande publico jovem, até entdo ligado mais a musica, ao cinema, aos shows e aos cartoons”

(Hollanda, 2019, p. 149).

No caso de Alex Simdes, trata-se, portanto, de considerar sua poesia ndo apenas como
um produto (de uma época, de uma sociedade, de uma luta), mas também como um processo,
uma dindmica, cujo langamento nos anos 70 anunciava uma evolucdo a longo prazo, em vez
da efémera existéncia que muitos criticos queriam imaginar, céticos da relevancia de uma
literatura que procurava participar da luta politica da popula¢do marginal, parafraseando
Heloisa Buarque de Hollanda, marginal da vida politica do pais, marginal do mercado

editorial e, sobretudo, marginal do canone literario.

De fato, atualmente, a questdo da relevancia tem sido frequentemente colocada a partir
de uma perspectiva politico-identitaria ou estético-politica e ndo artistico-literaria ou anfibia,
refletindo a dificuldade de pensar a poesia marginal além de seu contexto especifico de
producdo; assim, temas importantes da pauta social contemporanea, como representagao € a
representatividade se tornam armadilhas estéticas e os discursos dos poetas, baseados nesses
dois eixos, tém sido capazes de levantar questdes cruciais da relagdo entre poética e politica,
j& trabalhada substantivamente por Jacques Rancieére, a quem chamamos em auxilio.
Particularmente nos interessa destacar a ideia de politica que ronda toda a sua obra pensada

como

[...] atividade que reconfigura os ambitos sensiveis nos quais se definem
objetos comuns. Ela rompe a evidéncia sensivel da ordem “natural” que
destina os individuos e os grupos ao comando ou a obediéncia, a vida
publica ou a vida privada, votando-os sobretudo a certo tipo de espago ou
tempo, a certa maneira de ser, ver e dizer (Ranciére, 2019, p. 59-60).

Tanto Rancieére como Rita Segato pensam que a natureza ¢ uma invengdo (Segato,
2018), ou seja, que a realidade ¢ sempre objeto de uma fic¢do, ou, nas palavras de Rancieére,

[...] de uma construcdo do espago no qual se entrelacam o visivel, o dizivel e
o factivel. E a ficcio dominante, a ficgdo consensual, que nega seu carater de
ficgdo fazendo-se passar por realidade e tracando uma linha de divisdo
simples entre o dominio desse real e o das representacdes e aparéncias,
opinides e utopias. A fic¢do artistica e a ag@o politica sulcam, fraturam e
multiplicam esse real de um modo polémico. O trabalho da politica que
inventa sujeitos novos ¢ introduz objetos novos e outra percep¢ao dos dados
comuns ¢ também um trabalho ficcional. Por isso, a relagdo entre arte e
politica ndo € uma passagem da ficgdo para a realidade, mas uma relagéo
entre duas maneiras de produzir ficgdes (Ranciére, 2019, p. 74-5).

Desse modo, a politica teria o papel importante de corromper as evidéncias naturais;

afinal, “so existe politica quando essas maquinarias sdo interrompidas pelo efeito de uma

52



pressuposicdo que lhes ¢ totalmente estranha” (Rancicére, 1996a, p. 31), como explica
Ranciére em outro texto, “e sem a qual no entanto, em ultima instancia, nenhuma delas
poderia funcionar: a pressuposi¢do da igualdade de qualquer pessoa com qualquer pessoa, ou

seja, em definitivo, a paradoxal efetividade da pura contingéncia de toda ordem” (idem).

A légica da politica, entdo, seria o avesso do avesso da logica da policia, esse
“conjunto dos processos pelos quais se operam a agregacdo € o consentimento das
coletividades, a organizagdo dos pobres e a gestdo das populagdes, a distribui¢ao dos lugares e
das funcdes dos sistemas de legitimagao dessa distribui¢do” (idem: 41). Ou seja, ¢ a policia e
ndo a politica a responsavel pela manutencdo da ideia de natureza e, consequentemente, pela
viabiliza¢do do modo de vida burgués, do “inconsciente colonial-capitalistico” (Rolnik, 2018,
p. 36); em outras palavras, ¢ a policia quem controla os modos econémicos de produgdes
subjetivas, a permeabilidade de corpos e desejos (Thiirler, 2011, p. 248). Assim, muitas vezes
a policia tem equivocadamente se confundido a politica, seja pela obtencdo de um consenso,
seja pelo estabelecimento da ordem. Ranciére, no entanto, continua a falar de politica dando-
lhe outro significado, mais adequado, como uma nog¢ao relevante quando se refere a dialética
conflituosa entre a politica (por oposicdo ao poder) e a policia. A politica, por esse prisma,
existe para “perturbar a ordem da policia, (...) uma modificacdo singular do que ¢ visivel,
dizivel, contavel (...). Antes de ser um conflito de classes ou de partidos, a politica ¢ um
conflito sobre a configuracio do mundo sensivel na qual podem aparecer atores e objetos
desses conflitos (...)” (Ranciére 1996b: 374). Ou ainda:

A politica é o encontro de dois processos heterogéneos. A primeira € a do
governo. Consiste em organizar a reunido de homens na comunidade e o seu
consentimento e baseia-se na distribuicdo hierarquica de lugares e fungdes.
Vou chamar a este processo de policia. A segunda ¢ a da igualdade. Consiste
na interacdao de praticas guiadas pelo pressuposto da igualdade de qualquer
pessoa com qualquer coisa e pela preocupacgdo de a verificar. O nome mais
apropriado para este jogo é emancipacio® (Ranciére, 2004, p. 112 —
traducdo nossa).

Por ndo entender estética como uma teoria da arte, Ranciere distingue entre “estética
primaria” e “praticas artisticas”. A primeira seria uma repeticao da estética transcendental de
Kant aplicada a politica, ou seja, o estudo dos principios da sensibilidade a priori, tendo o

espaco e o tempo como formas puras de intui¢do sensivel. Espago e tempo ndo sdo conceitos

3 No original — Le politique est la rencontre de deux processus hétérogénes. Le premier est celui du
gouvernement. Il consiste a organiser le rassemblement des hommes en communauté et leur consentement et
repose sur la distribution hiérarchique des places et des fonctions. Je donnerai a ce processus le nom de police.
Le second est celui de 1’égalité. 11 consiste dans le jeu des pratiques guidées par la présupposition de 1’égalité de
n’importe qui avec n’importe quoi et par le souci de la vérifier. Le nom le plus propre a désigner ce jeu est celui
d’émancipation.
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empiricos nem realidades em si, mas sim intui¢des a priori da nossa sensibilidade que
decidem o que podemos experimentar e a extensdo dos nossos conhecimentos. A politica,
para Ranciere, ¢ ela propria estética num sentido transcendental, determina a partilha do
sensivel, delineia a fronteira entre o visivel e o invisivel, e d4 a todos um lugar na sociedade.
A politica ¢ estética “num sentido kantiano — eventualmente revisitado por Foucault — como o
sistema das formas a priori determinando o que se da a sentir. E um recorte dos tempos e dos
espagos, do visivel e do invisivel, da palavra e do ruido, que define tanto o lugar e o que esta
em jogo na politica como forma de experiéncia” (Ranciere, 2019, p. 16). Por tudo isso,
seguimos mais de perto Ranciere que, longe de ambientes consensuais, renova o pensamento

da politica como dissenso, ja que o consenso, por defini¢do, € contrario a vida politica.

Alids, uma primeira ideia sobre os regimes da arte pensados por Ranciere (2019) é que
esses sdo diferentes modos de ser da arte que correspondem a diferentes modos politicos de
sensibilidade ou, como diz o autor, sdo referéncia altamente estimulante do ponto de vista
filosofico e politico a diferentes modos de partilha do sensivel, uma vez que a arte ¢ produzida
e desenvolvida num quadro politico social e cultural. E nesse sentido que, para Ranciére
(2009), a arte ¢ sempre politica porque o que ¢ arte em cada época depende de um regime de
inteligibilidade, visibilidade ou identificacdo — um regime que € essencialmente politico e que
determina uma comunidade de significados:

De hecho, la generacion de dicho espacio, la redistribucion de objetos y
sujetos, lugares e identidades, espacios y tiempos, visibilidades y
significados, eso seria precisamente la politica. No el ejercicio del poder y la
lucha por el mismo, sino, ante todo, la conformacion de un espacio
especifico, la delimitacion de una esfera particular de la experiencia, de
objetos planteados como comunes y que responden a una decision comun, de
sujetos capaces de designar a esos objetos y de argumentar sobre ellos. La
politica es el conflicto mismo sobre la existencia de este espacio, sobre la
designacion de objetos que comparten algo comun y de sujetos con una
capacidad de lenguaje comun (Vilar, 2017, p. 266).

Denilson Lopes colabora com essa discussdo em um relato em sua rede social,
Facebook, quando escreve sobre uma palestra que dera no exterior:

Nao vou falar de negros, indios, Bolsonaro, Mariele, nem da floresta
Amazonica que se incendeia uma vez mais nem do coronavirus (sic) que ja
nos fez vice-campedes mundiais de mortos. Sinto um mal-estar sem palavras
vindo do pequeno publico. Comego a falar de Modernismo, dos anos 30, no
Rio de Janeiro, vanguardistas sim, mas homens, brancos, conservadores,
catolicos. Alguns levantam e continuo na minha crenga que os livros podem
dizer o que as pessoas nao sabem e que a politicas dos autores ndo sdo as
mesmas que a politicas das obras. Mas parece que aqui e 14 os leitores
querem saber das boas intengdes, dos bons sentimentos traduzidos em
palavras como empatia, acolhimento, lugar de fala. De repente uma raiva me
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vem. Ndo quero ser recebido como representante do meu pais. A eles a
estética a nos o documento social. Eles definem sobre o que devemos
escrever € a nds so escutam quando ¢ um eco narcisico e vitimista. Espelho,
espelho meu quem sobre (sic) mais do que eu? Sigo na palestra sem surpresa
(sic) no tempo definido. Afinal fui convidado. Até se surpreendem pela
qualidade dos trechos que mostro. Estou sendo cruel, injusto talvez com
alguns. S6 queria esquecer agora este pais e este momento ¢ mergulhar no
ultimo dia da vida de Virgilio no romance de Herman Broche, na ultima
carta de Camilo Castelo Branco, no ultimo sonho que Verlaine teve de
Rimbaud. Nao sei como terminei a palestra. Lembro de perguntas gentis.
Um café. Depois desapareci na luz da cidade. Sabendo que aquele ndo era
mais o meu lugar (Lopes, 2020: s/p).

O que se quer dizer ¢ que temos pensado numa espécie de ativismo artistico que tem
se esmerado em trabalhar constantemente na desconstrugao das estruturas de opressao geradas
pelo cistema (Vergueiro, 2015) colonial-capitalistico (Rolnik, 2018, p. 104) aumentando a
conscientizacdo de uma comunidade em cujo nome e por quem falam. Em um pais onde a
raca, a sexualidade, o género e o status social — “o apontado: preto bicha pobre” — tem sido
objeto de uma luta politica feroz, a questdo da lingua, de escrever poesia enquanto “pratica
micropolitica reativa” (Preciado, 2018, p. 16) nos parece decisiva. O reconhecimento de uma
humanidade triplamente marginalizada (preto, pobre e bicha) pelo mundo branco, que se
engajara precisamente numa desumanizagdo sistematica e institucionalizada, exigia como pré-
requisito o reconhecimento interseccional de sua propria humanidade, uma tarefa
particularmente pesada desde que as nog¢des de povos superiores e inferiores haviam sido

internalizadas ao longo dos anos gragas a uma organizagao colonial implacavel.

Portanto, nessa relacdo que ilustra a denuncia de Denilson Lopes estd explicita “a crise
) ¢ao q p p

o~

da arte ou sua captacdo fatal pelo discurso” (Rancieére, 2009, p. 11), que na arte
dimensionada pela “imediatez ética”. Em seu discurso e reivindica¢des sociais, a poesia ¢
entdo marcada por uma afirmag¢do, uma dimensao total e ndo negociavel do compromisso do
sujeito com a transformacao imediata do mundo, com o giro decolonial (Quijano, 2007), que
pode ser melhor visualizada pela oposicdo “imediatez ética” / “eficacia estética”. Assim, esse
modelo de arte dimensionado pela “imediatez ética” age de forma direta, antimetaforica, “de
resisténcia Obvia” (Nascimento, 2019, p. 18), artivista, e pretende uma acdo que objetiva
mudangas sociais e politicas “causando a generalizagdo do espetaculo ou a morte da imagem”
(Ranciere, 2009, p. 11-12). Como diz Tatiana Nascimento, “temos nos acostumado (sic) com
o dever da dentincia (que rende inteligibilidade imediata, legitimidade, reconhecimento) e por
vezes nos esquecemos do direito — humano ao devaneio — vocagdo da arte” (Nascimento,

2019, p. 18).
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Quando relacionamos o modelo pedagdgico da Imediatez Etica ao artivismo, estamos
concordando com Alexandre Gomes Vilas Boas para quem “a arte engajada ou ativista se
torna politica a despeito de seus atributos estéticos e escolhas técnicas” (Boas, 2015, p. 48).

Para Carlos Henrique de Lucas, Carlana Faria Rocha e Anselmo Peres Alos,

[...] arte em forma de protesto, ato e performance acontecem nao como uma
pausa ou momento artistico no meio do protesto ou dos palcos, ¢ o proprio
protesto realizado através da arte de modo a provocar embates,
questionamentos e reivindicagdes. As pessoas envolvidas com artivismos
denunciam injustigas sociais com intuito de transformar, chamar a atengdo
para violéncias, criar empatia entre o publico e as causas sociais (Lucas;
Rocha; Alos, 2020, p. 67 — grifo nosso).

Marcelo De Troi, em sua dissertacdo de mestrado, elabora um esquema que tenta fazer
entender essa discussdo. Para o autor, as produgdes artivistas®> possuem diferentes
intensidades e podem estar divididas em dois polos, mais préximas ou mais distantes de uma
certa radicalidade estética: “o polo do mercado, do capital, institucional, paranoico, molar,
territorializante e o polo queer, andrquico, subjetivo, esquizofrénico, molecular,

desterritorializante” (Troi, 2018, p. 94):

Grafico retirado de Troi (2018), adaptado pelo autor

35 Para Troi, o termo artivismo recebe a grafia a(r)tivismo: “a suspei¢do do termo artivismo com a inclusio do (r)
tem trés objetivos: 1 - criar uma intersec¢do com o teat(r)o; 2 - marcar o entre lugar entre arte e ativismo; e 3 -
evidenciar, a partir da escrita, uma nao consensualidade em relagdo ao conceito, levando em conta os conflitos
no campo a partir de bindmios como teatro x performance, técnica x enunciagdo, institucional x anarquico, molar

x molecular, esferas contidas nos dois polos de analise propostos nesta dissertagdo” (Tréi, 2018: p. 70-71).
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Segundo Troi, “quanto mais préximo do polo molecular, mais radicais serdo as
producdes. Se mais proximas do molar, estardo mais afinadas com o establishment, com as
ideias de representacdo e as benesses do mercado” (idem: 94). Mas, continua o autor, “mesmo
no jogo de intensidades, de locais de fala, territorializagdo e desterritorializagdo, os
a(r)tivismos trazem em si uma ideia de desnaturalizacdo e desconstru¢do, fundamentos
herdados a partir do impacto dos estudos queer no campo social e, sendo assim, no campo

subjetivo” (ibidem).

Embora ndo concorde totalmente com as categorias eleitas por Troi (ndo haveria
alguma producdo em arte que fosse, a0 mesmo tempo técnica e anarquica?), achamos que a
visualidade do esquema pode colaborar com nosso argumento central, o de que, retomando
Tatiana Nascimento, em detrimento da construgdo estética, que seria, em si, uma constru¢ao
politica, a literatura dimensionada pela “imediatez ética” tem se transformado em um
« o oA L .

esteredtipo da resisténcia constante que nos congela no frame da dentincia” (Nascimento,

2019: 23).

A poesia de Simdes, no entanto, ¢ caracterizada por vozes que negociam esses dois
aspectos (ético/estético), criando uma outra relagdo de agenciamento, sem deixar de colocar
no centro da sua poética a questdo da representacdo da sua experiéncia; pelo contrario,
entende que falar de/em si mesmo ¢ um compromisso, ainda mais num pais onde a opressao ¢
tdo generalizada, que nada — quer atue ou a sua auséncia — escapa ao dominio da politica.
Simdes reconhece que “a historia tem mostrado que, em periodos de crises, a poesia, 0s
poetas, as poetas passam a ter alguma relevancia social” (Simdes, 2018a, para.15). Como
explica o poeta,

Isso esta relacionado, e, claro, acho que isso também ¢ resultado de
investimento de politicas publicas de valorizagao de sujeitos e subjetividades
que foram marginalizadas, pessoas negras, mulheres, LGBTs, e todos os
lugares de marginalizagdo, deficientes fisicos, ciganos, etc. Em algumas
partes, segmentos desses contingentes foram encontrando a arte e
especialmente a poesia como lugar de expressao (ibidem).

Porém, Simdes expressa sua poesia em sua estreita relacdo com a oralidade e a escrita,
com a lingua e a linguagem, em um esquema que, partindo do raciocinio de Ranciere, mas
ndo se esgotando nele, estabelece uma outra via de retroalimentagao entre a estética e a ética.
A poesia de Simdes “ndo ¢ s6 maquina[s] de resisténcia e dentincia”, mas, uma resisténcia ao
“esteredtipo da resisténcia” (Nascimento, 2019, p. 18). Nesse sentido, os mecanismos de
inovagao/conservagao e apropriacao/transformagdo dos canones poéticos e a busca por novas
dicgdes que se traduzam em diferentes cddigos que se procura representar, levam a um

57



sistema que passa por uma fase fortemente experimental e é na sua propria linguagem que
elabora novas estruturas epistemologicas, considerando que derrubar estruturas existentes nao
¢ suficiente para assegurar a persisténcia do intercAmbio e da participacdo que coloca no
centro de sua poética uma poesia encarnada, inextrincavelmente transformada em técnicas de
escrita e em taticas de combate para dar a poesia, através da linguagem, uma dimensao

totalmente performativa.

Essa pratica poética ¢ uma forma de perseveranga que tem sido marcada por uma
abordagem que abrange todo seu trabalho: “Quero que as pessoas prestem aten¢do nas coisas
que faco pelas coisas que eu fago, ndo porque quem esta atrds tem uma evidéncia pelas
questdes identitarias e politicas que vém junto. Quero ser lembrado pelas coisas que faco, que

elas tenham valor” (Simdes, 2018a, para. 21).

Trata-se, portanto, de se instalar na lingua do colonizador, dominando todas as suas
regras, para produzir uma outra lingua; afinal, como observa Simdes,

[...] na contracorrente ao combate vai ser cada vez mais importante alguns de
noés lembrar, e tenho feito sempre esse papel chato, que a poesia é uma
linguagem estética, milenar, que tem canones que entram em crise gragas a
esse fluxo de poetas marginais que vao entrando. Mas alguns de noés vao
precisar mais dizer que o valor da poesia ¢ também nela mesma: ndo ¢ arte
pela arte nem arte engajada, ¢ tudo junto e misturado, e alguns de nds t€m
que ter essa responsabilidade com a linguagem (idem, para. 15 — grifo
nosso).

A poesia encarnada, entendida como politica da poesia, ¢ solidaria com a poesia
contemporanea em sua dimensdo estEtica, ou seja, em processos de criagdo e recepgdo
hibridos entre estética e ética politica (um tema inconcluso de nossa cultura democratica que
aponta os problemas de uma teoria da justi¢a, da legitima¢do do poder e do processo de
constitui¢do da pessoa enquanto sujeito social titular de direitos e obrigagdes). Esses
processos servem como antidoto a implantacao cistémica normativa que naturaliza o processo
dos regimes de verdade e aos aprisionamentos e modelizacdes da arte burguesa, propondo,
assim, outras “politicas de subjetivagdo” (Thiirler, 2019, p. 13). Quando falamos de estEtica
pensamos no compromisso ético da arte contemporanea com a sua propria estética, ou seja, ao
mesmo tempo em que Simdes se expressa através de convengdes formais e todo um sistema
de critérios que determinam a forma como habilidade de um poeta classico, o faz sem se

subordinar a ele.

Em entrevista a Marcos Dias, Simdes revela que Quarenta e Uns Sonetos Catados
(2013) ¢ um livro importante em sua carreira porque, durante 21 anos, exercitou o poema em

forma de soneto: “¢ um livro de formag¢ao, no sentido da formacdo do escritor mesmo, uma
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insisténcia com uma forma classica tida como uma prova de fogo — hoje mais nem tanto, mas
até hd algumas décadas um bom poeta tinha que ser um bom sonetista” (Dias, 2018, para. 5).
Embora Simdes se autodefina como uma pessoa ndo conservadora, entende que as academias
tém um aspecto politico importante e pertinente:

E sou da universidade, fiz graduagdo e mestrado em letras. Nao uso muito
isso na biografia, mas acho que € importante, porque eu também sou
resultado de um investimento em politicas publicas ligadas a uma
universidade publica, que fez um curso extremamente tradicional. E, com
todas as minhas questdes, eu sou 0 que sou em parte porque existem
universidades com cursos de letras e existem academias de letras que fazem
coisas que acho interessantes e outras que ndo, mas nao sao referéncias de
que eu possa abrir mao (Simdes, 2018a, para.7).

A diccdo poética de Simdes, desse modo, se empenha em brincar, mas “mui
seriamente” (Simdes, 2018b, p. 73) com os padrdes vigentes de qualidade literaria, de
densidade hermenéutica do texto poético, da exigéncia de um leitor qualificado para a plena
fruicdo do poema e seus intertextos, na leitura de Julia Kristeva®® (1967), tal como de seus
subtextos, operando, esteticamente, a poténcia deflagradora de novos espagos criativos e
solidarios, o espago do outro, esquecido pela cultura ocidental e descartado devido ao seu
caradter marginal e inconstante, se configurando, entdo, como o espaco das heterotopias

(Foucault, 2013).

Nas heterotopias, o outro tem voz, lingua, a lingua que chicoteia o ar, mas sua lingua
ndo ¢ apenas instrumento, utensilio ou matéria (Novarina, 2003), ndo se d4 mais como um
veiculo através do qual se constrdi uma narrativa de conteudo fabular; a lingua politica, nesse
caso, € o proprio contetdo, o proprio assunto que se problematiza, porque,

[...] o mundo é por nés furado, revirado, mudado ao falar. Tudo o que
pretende estar aqui como um real aparente pode ser por nods subtraido ao
falar. As palavras ndo vém mostrar coisas, dar-lhes lugar, agradecer-lhes
educadamente por estarem aqui, mas antes parti-las e derruba-las. “A lingua
€ o chicote do ar”, dizia Alcuino; ela ¢ também o chicote do mundo que ela
designa (Novarina, 2003, p. 15).

A poesia encarnada de Simdes enquanto lingua politica ndo desconecta com o
entorno, ¢ produto da sociedade e, como tal, exprime ou reflete formas de vida e, ao mesmo
tempo, através da recep¢do, tem algum efeito sobre formas de afetar a sociedade. Nao ¢
apenas um instrumento, mas também um terreno de negociagdo, explora¢do e apropriagdo a

fim de alcancar a autodeterminagdo do sujeito desde a sua condi¢cdo de marginalidade.

36 “Tout texte se construit comme mosaique de citations, tout texte est absorption et transformation d’un autre
texte. A la place de la notion d’intersubjectivité s’installe celle d’intertextualité, et le langage poétique se lit, au
moins, comme double” (Kristeva, 1967, p. 440).
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Essa lingua politica, pensada assim, ¢ a que fragmenta, que questiona, que derruba; a
lingua-soco, a lingua-pontapé futurista que pode ser percebida na poética do movimento negro
que reivindicava nas ruas a busca de seus direitos, de seu reconhecimento e de visibilidade e
respeito que historicamente lhes fora usurpado pela instauracdo de um “projeto de nagdo”
branco e heterossexual (Miskolci, 2013) estruturado através da modernidade/colonialidade,
em que alguns privilégios e hierarquias foram historicamente naturalizados (Grosfoguel,

2012).

Nossa intencdo até aqui, em relacdo ao nosso percurso de investigacdo e aos seus
interesses, foi a de examinar experiéncias artisticas singulares que, nos parece, reverberam a
alianga conflitual entre teatro e politica. De fato, nosso objetivo ndo ¢ atribuir virtudes (ou
vicios) ou fazer quaisquer prescrigdes gerais, como ja apontara, mas de modo geral, as
experiéncias aqui destacadas — tanto a poesia encarnada de Alex Simdes, quanto a trilogia em
solos menores — parecem ser capazes de sintetizar uma tal relacdo entre poesia e politica, que
tende a desenhar uma estEtica incontestavelmente diferente das pegas que assistimos no palco
do Niterdi em cena. Em vez dos facilitismos daquelas, nomeadamente a ideia de que o teatro
(ou a poesia) pode proporcionar uma apreensao imediata da realidade em nome da democracia
“direta” promovida pelo ativismo social, a arte como queremos fazer entender, corresponde a
métodos estéticos e linguagens expressivas, praticas formais e estruturais contra-hegemdnicas
— da episteme teatral per se — que procuram, a partir da reelaboragdo critica dos imaginarios
sociais, revelar o oculto, fazer falar o silenciado, configurando um novo quadro
representacional, com novas possibilidades de agdo e politicas de subjetivagdo’” que intervém
na distribui¢do geral dos modos de ser e de ver ou, para dizer de outra forma, arte para
oferecer uma nova partilha de espacos e ideias: ao mesmo tempo, autonoma e critica,

intransitiva e utdpica, igualitaria e emancipatoria.

Em 2016 nos deparamos no teatro com uma estrutura formal bastante diferente das
pecas da trilogia em solos menores, que esbatia as linhas que separavam a arte do discurso
sobre a arte, em uma pratica denominada lecture-performance (traduzida por nds por ‘peca-
conferéncia’), um fendmeno generalizado na cena artistica internacional dos Ultimos anos. O
género tem as suas raizes na performance e na arte conceitual dos anos 60, e equilibra-se na
fronteira entre a arte e a academia. Enquanto hibrido de investigacdo, palestra, arte visual e
técnicas narrativas performativas, a peca-conferéncia, quase sempre, ¢ a proposi¢ado de artistas

que imprimem uma critica as instituigdes e promovem uma nova forma de viver em

37 A ideia de “politica de subjetivagdo” sera desenvolvida no Capitulo 7.
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sociedade. Nesse contexto, a performance ndo ¢ simplesmente uma reiteracdo, ¢ de fato uma

expansdo que desafia a forma convencional da aula.

Ao abrir o formato de conferéncia a um vasto leque de modos especulativos de
disseminagdo de informacdo, o formato da peca-conferéncia, cenario e razao do préximo
“Comeco”, aborda questdes fundamentais sobre o estatuto e o potencial da arte e da politica
na sociedade do conhecimento, bem como os mecanismos de producdo e enquadramento do

conhecimento produzido e trocado dentro, e mesmo fora, da Universidade.
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Na ATelié¢ voadOR nao tinhamos ouvido falar em pega-conferéncia ou algo similar a

isso até 2016, quando, dentro da Programagdo do Festival de Artes Cénicas da Bahia
(FTAC/BA) daquele ano, a curadoria pautou o espetaculo Afinacdo I, de Georgette Fadel,
anunciado pela imprensa como uma peca-conferéncia. Se pudéssemos afirmar, seria ali,
naquela noite no Teatro do ICBA, que o interesse por um novo processo de pesquisa — que so
se confirmaria em 2019.1, com a entrada no Doutorado no Pos-Cultura — se iniciava. O
projeto ndo tinha nome ainda, mas havia algo no trabalho de construgdo da personagem e no
posicionamento da atriz que nos chamavam muito a aten¢do. Mais tarde, denominamos esse
fenomeno de ator-epistemologo, eixo principal deste capitulo e que, de alguma forma, da

continuidade sobre as reflexdes, sobre as intersec¢des entre teatro e politica e o teatro anfibio.

330 primeiro passo, despertado pelo espetaculo de Georgette Fadel, foi em direcdo a
essas pecas de teatro, pecas-conferéncias, que apresentam um formato importante na pratica
do teatro contemporaneo, considerando que os efeitos produzidos por esses objetos estéticos
refletem impactos em forma de politicas de subjetivacdo que geram linhas de fuga

responsaveis por escapar da normatividade dos dispositivos cénicos mais tradicionais.

As pecgas-conferéncias, que incorporam elementos tanto da palestra académica quanto
da performance artistica, funcionam simultaneamente como meta-leitoras e como meta-
performativas e, como tal, desafiam ideias estabelecidas sobre a produc¢do de conhecimento e
significado em cada uma das formas a que se referem. Vamos tentar discutir, a partir de sua
genealogia, a performance da palestra analisando sua contribuicdo em diferentes contextos
para o fortalecimento de uma arte politica, implicada em questdes de desaprendizagem
(Thiirler, 2018), que inclui uma analise de outros contextos que a performance da palestra

estabelece e participa: contextos de fazer e assistir.

As pecas das quais falaremos estariam enquadradas num formato que temos chamado
de palestra-performativa, palestra-performance, pega-conferéncia, aula-performance ou aula-
conferéncia, e ainda, peca-aula, peca-palestra, conferéncia-performatica, aula-espetaculo,

palestra académica ou performance artistica. Embora uma recente genealogia tenha sido

38 A partir desse paragrafo, o que se segue € o texto publicado na Urdimento — Revista de Estudos em Artes
Cénicas (A1) “Arte como poténcia de si, a pega-conferéncia e o ator-epistemologo”, em 2020.
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elaborada por Marco Cataldo em Uma genealogia para a palestra-performance, em 2017,
entdo como fruto de projeto de pos-doutorado, intitulado Teatro Virtual, pensamos, conforme
apontou Michel Foucault (1999), que a genealogia compreende que ndo hd na origem dos
acontecimentos uma identidade origindria preservada, mas ha acasos, paixdes e disparates.
Assim, a genealogia descreve as forgas historicas que tornaram possiveis as culturas e os
modos de vida em seu confronto. Dessa forma,

[...] no se trata de oponer a la unidad abstracta de la teoria la multiplicidad
concreta de los hechos o de descalificar el elemento especulativo para
oponerle, en la forma de un cientificismo banal, el rigor de conocimientos
bien establecidos. No es por cierto un empirismo lo que atraviesa el proyecto
genealdgico, ni tampoco un positivismo en el sentido ordinario del término.
Se trata en realidad de hacer entrar en juego saberes locales, discontinuos,
descalificados, no legitimados, contra la instancia tedrica unitaria que
pretenderia filtrarlos, jerarquizarlos, ordenarlos en nombre de un conoci-
miento verdadero y de los derechos de una ciencia que seria poseida por
alguien. Las genealogias no son, pues, vueltas positivistas a una forma de
ciencia mas atenta o mas exacta. Las genealogias son precisamente anti-
ciencias (Foucault, 1999, p. 19).

Entdo, este texto, em seu método genealdgico, provoca uma contra historia a historia
pensada por Cataldo (2017), se nos atentarmos para a sua genealogia da palestra-performance,
através “da referéncia a alguns antecedentes 6bvios, como as agdes de John Cage, Robert
Morris e Joseph Beuys, e outros menos evidentes, como alguns contos de Jorge Luis Borges e

algumas exposic¢des de pintores como Gustavo Courbet (Cataldo, 2017, p. 5).

Trilhando outras pistas, a modalidade de pega-conferéncia®, como a entendemos, nos
remete a 1997, quando Denis Guénoun fez sua estreia mundial no Festival de Avignon, com o
texto Lettreau directeur du thédtre®. No Brasil, essa mesma peca, intitulada Carta Aberta,
com tradu¢do, adaptagdo e dire¢do de Fernando Kinas, estreou um ano depois, em setembro
de 1998 no Teatro Guairinha (Curitiba/PR), pretendendo ser “uma reflexdo encenada que
utiliza os recursos desenvolvidos pelo proprio teatro” (Kinas, 2000), uma experiéncia cénica
que fala sobre o teatro. Trata-se, nesse espetiaculo, de uma reflexdo sobre a condi¢do da
atividade teatral no mundo contemporaneo, abordando seus principais aspectos como a
relacio com o publico, subvengdes, dramaturgia, condi¢cdes de producdo, defini¢ao
etimoldgica, formacdo do ator e o papel da imprensa. Mesmo classificado como teatro, a
principal caracteristica de Carta Aberta era a qualidade das argumentagdes a partir de uma

abordagem filos6fico-social dos temas discutidos, uma encenagdo da fala (Ryngaert, 2013).

3% Daqui por diante, dentre as inimeras possiblidades de denominagao, utilizaremos o termo pega-conferéncia.
40'No Brasil a pega foi traduzida por “Carta ao diretor do teatro” ou ainda por “Carta aberta”.
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As relagdes entre a Filosofia e o Teatro, alids, foram tratadas por Maria J. Ortega
Mafez, em La idea em escena: Platon, San Agustin y Spinoza por Denis Guénoun (2019).
Nesse texto, ao perguntar se ¢ possivel que o teatro pense e a filosofia teatralize, Mafnez
aponta para, talvez, o principal eixo daquilo que estamos pensando sobre o que significa a
peca-conferéncia, no seu afd de se distanciar do teatro diegético, que ¢ o efeito performativo
do discurso critico. Sobre essa caracteristica, em Afinagdo I, peca que abordaremos ainda
neste capitulo, sua realizadora, Georgette Fadel, assume que “[o trabalho] ¢ de uma crueza e
simplicidade cultivadas deixando todo o protagonismo para os movimentos do pensamento”

(Fadel, 2017c, s/p).

Caminho semelhante trilhou Product of Circumstances (Imagem 2), “palestra-
demonstra¢cdo” do coredgrafo francé€s Xavier Le Roy, em 1999. Usando seu préprio corpo
para montar uma peca-conferéncia, Le Roy tragou sua trajetoria pessoal, desde o estudante de
biologia molecular, doutorando, até o bailarino e coredgrafo, imaginando novos modos de
comunicagdo verbal e ndo-verbal, fazendo a ponte entre a ciéncia e a arte da performance com
seu proprio corpo. Le Roy descreve isto na performance:

Comecei a fazer duas aulas de danga por semana a0 mesmo tempo em que
comecei a trabalhar em minha tese de doutorado em biologia molecular ¢
celular... Como trabalho como dancgarino ou coredgrafo, muitas vezes sou
apresentado como um dangarino atipico ou como um bidlogo molecular
dangarino... Biografia como teoria. Uma conferéncia autobiografica que se
torna uma performance. Meu corpo como matéria-prima da organizacao
social e cultural e como pratica da necessidade critica*' (EPPS, 2016, s/p —
traducdo nossa).

Product of Circumstances, enquanto lecture-performance, “era sobre a construgdo de
um corpo contaminado em suas relagdes em nivel historico, social, cultural e biologico™? (Le
Roy, 1999, s/p — tradu¢do nossa), ou seja, Le Roy compreende que a constru¢do do corpo se
da por um processo diversificado, permanente e cultural, revelando o carater ficticio da nog¢ao
de sujeito. No fundo, Le Roy, afinado com Nietzsche, transforma o proprio significado da
no¢do de sujeito, libertando o individuo do espartilho rigido da identidade, abrindo
possibilidades as experiéncias do devir, das diferentes formas de estar além dos pontos de
referéncia candnicos e imutdveis, categoricamente normativos. E faz como se estivesse dando

uma palestra, descrevendo seu proprio processo em se tornar um bailarino, construindo uma

4 'No original — I began to take two dance classes a week at the same time that I started to work on my thesis for
my PhD in molecular and cellular biology ... Since I work as a dancer or choreographer I am very often
presented as an atypical dancer or as a dancer molecular biologist ... Biography as theory. An autobiographical
conference becoming a performance. My body as raw material of social and cultural organization and as the
practice of critical necessity.

42 No original — was about a contaminated body in its weavings of historical, social, cultural and biological
levels.
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narrativa que incluiu sua relagdo com diferentes espagos, desde o laboratorio, até o estidio de

danga, bem como o espaco publico.

Dessa forma, o artista-professor conectou o trabalho de danga e coreografia com o da
pesquisa bioldgica, considerando ambos como formas de entender o corpo em sua relacao
contigua com o social, portanto, sujeito a regimes de normatividades que asseguram certa
normalidade na vida social, mas, também, o corpo como recurso e local para experimentagao,

um fio condutor hibrido entre o trabalho artistico e a pratica cientifica.

CORRELATION
" EXPRESSION LE

F.T\'\'l:}'..\: ONCOGENE, DNA AMPLIFICATION
N ( ONTROL AND TAMOXIFEN TREATED POP
)F DUCTAL BREAST CARCINOMAS

Imagem 2 — Xavier Le Roy. Product of Circumstances. Fonte: Google Imagens.

Tanto Product of Circumstances como Lettreau directeur du théatre, ou ainda The Art
of Laughter, essa de Jos Houben, propdem uma negociagdo continua entre o intérprete e o
publico, o que parece ser outra caracteristica desse género: a proxima e intensa convivéncia
entre o publico e o intérprete. Outras caracteristicas podem ser extraidas da primeira rubrica
do texto de Le Roy, quando diz que

Essa performance foi originalmente apresentada em um teatro [Podewil
Berlin] e pode ser apresentada em qualquer situagdao que permita um publico
em frente a um palco e uma tela para projecdo de slides [teatros, salas de
conferéncia, etc.]. A luz deve ser, na medida do possivel, a mesma no palco
e no espaco da plateia. A intensidade deve diminuir para a proje¢do de
slides, mas nunca deve ser preta. A luz esta presente no inicio e no final da
apresentacdo e nunca se apaga. Dependendo do espago, vocé pode usar um
microfone, uma mesa de conferéncia, um projetor de slides, uma cadeira,
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uma almofada ou qualquer outro acessorio que queira transformar a
apresentacdo. O texto estd escrito em inglés, de acordo com minha
habilidade nesse idioma; ele faz parte da apresentagdo e deve ser lido da
forma mais clara possivel. A apresentacdo deve, na medida do possivel,
apresentar cada elemento como uma questdo de fato, tentando ndo enfatizar
nenhum dos aspectos. Tente fazer a apresentacdo sem ironia, sarcasmo,
romantismo ou qualquer efeito que possa transformar os fatos. A
apresentacdao de cada elemento deve ficar o mais proximo possivel do fato.
Todo texto que ndo estiver em italico deve ser dito ou lido. Os textos em
negrito e italico sdo instrugdes para os movimentos* (Le Roy, 1999, s/p).

Além da questdo espacial entre artista e publico, chama aten¢do também a adequagao
do espaco. Vejam que, embora pensada originalmente para ser apresentada em um teatro
formal — o Podewil Berlin —, Le Roy sugere que a peca possa ser apresentada em qualquer
espago, em salas e auditorios diversificados, bastando que permita que o publico, de maneira
frontal, a italiana, possa acompanhar a projecdo de slides. Vale acrescentar, sobre essa
disposi¢do frontal, o que dissera Jean-Jacques Roubine, para quem

[...] ndo € necessario, no fundo, rejeitar a arquitetura italiana. Basta fazé-la
trabalhar, por assim dizer, no sentido contrario. Ajudando a teatralidade a
exibir-se assumidamente, em vez de recalca-la. Mostrando os meios de
producdo do espetaculo, equipamentos elétricos, instrumentos musicais, etc.
em vez de dar-se tanto trabalho para torna-los invisiveis (...) tudo isso se
torna a propria base do teatro épico: o espectador brechtiano deve ver a
distancia. Deve conservar a cabeca fria frente a um espetaculo que nao
pretende mais substituir a realidade. Deve estar em condi¢des de exercer
suas faculdades de surpresa, de julgamento critico (Roubine, 1998, p. 91-92).

Mariana Lima, atriz de Cérebro _Coragdo, da qual falaremos mais adiante, reforga
essa caracteristica do espaco da peca-conferéncia: “Nao me interessa fazer espetaculo para
uma bolha de gente, feita de pares e algoritmos. Como fazer para que a massa fora da bolha
va ao teatro e se interesse? Penso que ir até eles pode ajudar a responder essa pergunta”

(Lima, 2018, s/p).

Essa desespetacularizagdo que a peca-conferéncia infere sobre si também € notada em

referéncia aos recursos de iluminagdo, quando a rubrica de Product of Circumstances indica

43 No original — this performance was originally presented in a theatre [Podewil Berlin] and can be presented in
any situation allowing an audience in front of a stage and a screen for slide projection [theatres, conference
rooms, and so on]. The light should be, to the degree possible, the same on stage and in the audience space. The
intensity should go down for slide projection but never be black. The light is there at the beginning and at the
end of the performance and never goes off. Depending on the space, you might use a microphone, a conference
desk, a slide projector, a chair, a pillow, or any other props you want to transform the performance. The text is
written in English correspondent to my ability in this language; it is part of the presentation and should be read
as clearly as possible. The performance should, as much as possible, present each element as a matter of fact,
trying not to emphasize any of the aspects. Try to perform without irony, sarcasm, romanticism, or any affect
that could transform the facts. The performance of each element should stay as close as possible to fact. Every
text that is not italicized should be said or read. The texts in bold and italic are instructions for movements.
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que a luz da cena deve ser, na medida do possivel, a mesma do espago do publico, ndo
fazendo diferenca entre os espacos da realidade (plateia) e ficcdo (palco), inclusive quando
evita o BO (black-out), técnica que permite a transformagdo da cena as escuras, afinal, em
uma encenagao

[...] nesse jogo de apagar e acender, cada black-out traz consigo uma
surpresa. Uma vez que o espectador identifica a falta de unidade tanto
narrativa quanto tematica entre as cenas, sua expectativa ¢ alterada. Isso, por
sua vez, transforma a presenga da escuriddo e o valor dramatargico do black-
out (Ferrer, 2015, p. 65).

Ainda chamam ateng¢@o, nessa rubrica inicial, dois aspectos. Um deles tem a ver com a
atuacdo do intérprete, que deveria tentar atuar sem qualquer efeito que possa transformar os
fatos, sem ironia, sarcasmo ou romantismo. Percebe-se aqui uma caracteristica notada em
todas as pecas que compdem o escopo deste capitulo, a negagcdo da personagem (ou a dilui¢ao
de seus contornos) e o consequente questionamento do procedimento fabular, pois

[...] se a personagem ¢ um dos principais suportes da ficgao teatral, ou, em
outras palavras, se a fabula e o regime ficcional que ela engendra repousam,
em grande medida, na constitui¢do de personagens com alguma identidade e
estabilidade, ¢ logico supor que os movimentos de negacdo ou
enfraquecimento da personagem produzem, em uma espécie de efeito
cascata, o questionamento do procedimento fabular (‘contar uma historia’) e,
portanto, da propria ficcdo (Kinas, 2010, p. 175).

A indicagdo de que se deva ficar o mais préoximo possivel dos fatos revela um
procedimento caro ao género em questdo, uma pecga-conferéncia seria, concordando com
Kinas (2010), mais uma experiéncia de desorganizagdo das regras do jogo teatral diretamente
relacionadas a construcdo das personagens. Nesse sentido, “assim como o ator ndo mais deve
iludir o publico mostrando que se trata de uma personagem ficticia no palco e ndo dele, ator,
ndo deve também simular que o que estd acontecendo no palco ndo foi ensaiado” (Brecht,

1967, p. 204).

Voltando a rubrica do texto de Le Roy, o outro aspecto que gostariamos de destacar ¢
a indica¢do de que, em sua dramaturgia, todo texto que ndo esteja em italico deve ser dito ou
lido e que os textos em negrito e itdlico sdo instrugdes de movimentos. Vejam no fragmento:

Boa noite, senhoras e senhores. Vou fazer esta atuacdo em inglés; se tiverem
perguntas, depois terei todo o gosto em responder-lhes. O titulo desta
atuacdo ¢ ‘Produto das Circunstancias’. Em 1987, comecei a trabalhar na
minha tese de doutorado em biologia molecular e celular e, a0 mesmo
tempo, comecei a ter duas aulas de danga por semana. Terminei o meu
mestrado e recebi uma bolsa do governo francés para escrever a minha tese.
No mesmo ano, fui admitido para trabalhar num laboratorio especializado na
investigacdo do cancro da mama e dos hormoénios. Além disso, comecei a
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assistir a muitos espetaculos de danga durante os festivais de verdo no sul de
Francga, onde vivia. Nesse mesmo ano, terminou dolorosamente uma relagao
amorosa de 3 anos. Ainda jogava muito basquetebol e 0 meu corpo tentava
esticar-se um pouco.

1. Deixo o papel e o microfone, dou trés passos para o lado. Faco um
exercicio de alongamento, dobrando o tronco e tentando alcancar o chdo
com as mdos em 20 ressaltos ligeiros. As minhas mdos ndo se aproximam
mais de 20cm do chdo, como em 1987. Depois volto para o microfone.
Podem, por favor, ligar o projetor de slides e mudar as luzes. Obrigado. O
titulo da tese que apresentei em outubro de 1990 era — SLIDE # 1: titulo da
tese: ‘ESTUDO DA EXPRESSAO DE ONCOGENES E REGULACAO
HORMONAL NO CANCRO DA MAMA USANDO HIBRIDACAO
QUANTITATIVA IN SITU (h.i.s)** (Le Roy, 1999, s/p — tradugdo nossa).

Observando essas orientagdes, através do excerto, podemos destacar caracteristicas
importantes que ajudam a delinear mais elementos de uma pega-conferéncia. Percebam que,
no texto, a passagem em italico e negrito faz uma indicacdo de movimentagdo, deixar papel e
microfone, dar trés passos de lado etc. e, logo a seguir, o ator volta ao microfone e fala:
“Podem, por favor, ligar o projetor de slides e mudar as luzes. Obrigado” (Le Roy, 1999, s/p).
Esse pedido ao técnico que acompanha a aula, essa quebra de ilusdo, essa revelacdo, evidencia
“que o trabalho dos atores e atrizes em cena ndo era mais compativel com o velho modelo do
faz de conta, da encarnagdo de um papel ou da identificagdo” (Kinas, 2010, p. 180) ou, ainda,
com o proprio Kinas, esse abandono da personagem forma par “com a recusa da fabula,
dramadtica ou épica, e o questionamento da primazia da representagdo” (idem, p. 181). A essa
altura cabe perguntar quem estd em cena? Quem ndo estad em cena? Ao tentar responder sobre
esse “eclipse da identidade da personagem” (Sarrazac, 2006, p. 359), nos associamos a
Ryngaert, para pensar que

[...] € ali que o personagem se redefine e talvez se reconstrua, notadamente
na distancia entre a voz que fala e os discursos que ela pronuncia, na
dialética, cada vez mais complexa, entre uma identidade que vem a faltar e
as palavras de origens diversas, no dominio de um teatro que, se nao ¢ mais

4 No Original - Good evening, ladies and gentlemen. I will do this performance in English; if you have
questions afterwards, I will be glad to answer them. The title of this performance is ‘Product of Circumstances’.
In 1987, I started work on my thesis for my PhD in molecular and cellular biology, and at the same time I began
to take two dance classes a week. I finished my master's degree and received a scholarship from the French
government to write my thesis. The same year, I was admitted to work in a laboratory specializing in research on
breast cancer and hormones. Also, I started to see a lot of dance performances during the summer festivals in the
south of France where I lived. The same year was the painful ending of a 3 years long love relationship. I was
still playing a lot of basketball and my body was trying to get some stretch. 1. I leave paper and microphone, go
three steps on the side. I do a stretching exercise, bending my torso over and trying to reach the floor with my
hands in 20 light bounces. My hands don't get closer than 20 cm from the floor, like it was in 1987. Then I go
back to the microphone. Can you please turn on the slide projector and change the lights. Thank you. The title of
the thesis I presented in October 1990 was: SLIDE # 1: title thesis ‘STUDY OF ONCOGENES EXPRESSION
AND HORMONAL REGULATION IN BREAST CANCER USING QUANTITATIVE IN SITU
HYBRIDIZATION (h.i.s)’.

68



narrativo, participa do comentario, da autobiografia, da repeti¢do, do fluxo
de vozes que se cruzam na encenagdo da palavra (Ryngaert, 2008, p. 114).

Talvez valha a pena falar sobre The believers are but brothers (Imagem 3), escrito e
realizado por Javaad Alipoor® e co-dirigido por Kirsty Housley, nas suas palavras, uma
palestra-performance, espécie de teatro documental. Em seu trabalho, Alipoor, que ¢ escritor,
realizador e intérprete, percebemos uma dramaturgia-conferéncia que ndo separa texto,
encenagao, atuacao ou reflexao critica, ao contrario, ao colocar em cena temas e ideias caras a
contemporaneidade, como masculinidade, identidade e o modo como a tecnologia estd
atuando sobre essas nogdes, chama nossa atengdo para as estruturas e dispositivos de controle
que constroem nossos afetos, as visdes de mundo e, acima de tudo, as nogdes de “nos e eles”,
centro e margem, certo e errado. E importante observar que, como artista mugulmano, ao
reivindicar a palavra, se posiciona como um agente epistemoldgico, como sujeito que constroi
as hipoteses sobre a forma de produgdo do objeto discursivo, numa operagdo semelhante a que
propos Kilomba, ja citada por nos, de transformacdo do “objeto” em “sujeito”, caro ao projeto

decolonial.

Imagem 3 — Javaad Alipoor in The Believers Are But Brothers. Fonte: The Other Richard.

45 Javaad Alipoor é um artista, diretor, escritor e ativista asiatico britAnico baseado no norte da Inglaterra. Ele faz
teatro com e para comunidades que normalmente ndo se dedicam as artes. O seu trabalho independente é
formalmente desafiante e politicamente comprometido.
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Jos Houben, ator belga e membro fundador do Théatre Complicite, apresentou, em 31
de outubro de 2007, sua practical lecture sobre A Arte do Riso. Dessa masterclass um dos
ouvintes constatou que

E dificil identificar com precisdo o formato adotado por esse maravilhoso
evento. Eu me atreveria a propor que foi uma palestra sobre a arte da
comédia pasteldo com performance ao vivo para informar o contetdo.
"Informar" talvez evoque a esséncia errada da peca: soa muito restritivo ou
insipido. Foi tudo menos isso. Divertido, engracado, esclarecedor e muito
divertido seriam termos muito mais apropriados*® (The Capital Centre, 2007,
s/p — tradugdo nossa).

Ou seja, o publico que lotou estudio, sem saber definir o que assistiu, saiu com a
sensacdo de ter aprendido algo, mas ao contrario de uma palestra ou uma aula convencional,
essa curva de aprendizado ndo foi forcada. Essa passagem pela experiéncia de Jos Houben
refor¢a, da maneira como entendemos, mais uma caracteristica da pega-conferéncia, qual seja,
a instituicdo de momentos de reflexdo, a construcdo de uma inteligéncia publica a partir de
questdes e olhares diversos, entre varios campos do pensamento, se tornando um espago
privilegiado do estranhamento e da desaprendizagem (Thiirler, 2018), o que evidencia que as
dramaturgias-conferéncias t€m forte carater interdisciplinar e se implicam nas discussdes,
valores e visdes de mundo contemporaneas, como atesta Silvana Garcia:

Tematicamente, ¢ vasto o panorama que se constituiu com as obras da nova
geracdo. Nao difere muito do que sempre serviu a dramaturgia como
principais motivos: violéncia urbana, a faléncia de valores e perspectivas da
sociedade, choque de geragoes, incomunicabilidade e impoténcia do
individuo acuado social e psicologicamente, etc. Essa revisdo de temas ja
explorados pelas geragdes anteriores, porém sob novos tratamentos, tanto no
que se refere a linguagem, quanto pelos novos enfoques introduzidos, pode
ser tomada como uma das caracteristicas fortes de boa parte da dramaturgia
produzida nos anos de 1980/1990. No geral, ha uma acentuada recusa de
padroes mais francamente realistas, ou realistas-psicologicos em favor de
realismos contaminados pelo grotesco, pelo fantastico, pelo nonsense.
Muitos autores incorporam elementos da desconstrugdo narrativa que
caracteriza a contemporaneidade, ¢ mesmo as pecas curtas apresentam
procedimentos de montagem e colagem como principio de construgdo, bem
como podem ser reconhecidas pelas referéncias a outras obras e autores,
dando voz a polifonia intertextual. Os procedimentos metalinguisticos, que
também definem a producao contemporanea, com frequéncia sobrepdem-se
aos constituintes rigorosamente dramaticos que ai sobrevivem (Garcia, 2009,
p- 325).

46 No original — it’s difficult to put your finger on precisely what format this wonderful event adopted. I’d
venture to propose it was a lecture on the art of slapstick comedy with live performance to inform the content.
‘Inform’ perhaps conjures the wrong essence of the piece: it sounds too constricting or bland. This was anything
but. Entertaining, amusing, enlightening and great fun would be terms far more apt.
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A peca-conferéncia, em sua clara estética anti-wagneriana, ao abandonar o ilusionismo
teatral burgués se propde, em tom de conversa, uma espécie de pensamento encenado com
claro posicionamento a esquerda. Quando falamos dessa posicionalidade, apresentamos uma
ideia de Deleuze, extraida de uma entrevista filmada nos anos 1988-1989. Nesse video,
Deleuze apresenta duas ideias importantes. A primeira, ao ser perguntado sobre o que € ser de
esquerda, afirma que ser de esquerda seria se colocar num horizonte mais amplo de
percepcao, um olhar que abarca primeiro o mundo e a experiéncia coletiva, “é saber que os
problemas do Terceiro Mundo estdo mais proximos de nos do que os de nosso bairro”
(Deleuze, 1988-1989, s/p) e, assim, define a esquerda a partir de uma visdo ampla de mundo
que antecede qualquer individualismo. A segunda ideia que podemos retirar do video ¢ a
associacdo da esquerda como um conjunto de minorias € nunca uma maioria hegemonica.
Rita Von Hunty confirmaria essa tese, afinal,

[...] € impossivel ser humano de direita. Ser humano ¢ acreditar que, poxa,
vocé também devia estar comendo, vocé devia ter acesso a todos os servicos.
Nao faz sentido que vocé receba dois centavos de dolar para fazer um
Iphone. Até hoje eu tenho muita dificuldade de entender como algumas

pessoas se definem de direita com orgulho. Porque historicamente ¢ uma
aberracao (Hunty, 2019, s/p).

Esse novo cenario provocou uma “explosdo sem precedentes de criatividade que
atingiu o conjunto do fenomeno teatral” (Kinas, 2010, p. 181) nos ultimos anos, abrindo
caminho para uma série de produgdes brasileiras semelhantes as anteriores, como Mortos-
Vivos — Uma Ex-Conferéncia (2017), da Companhia Teatral Foguetes Maravilha, e Colonia
(2017), mondlogo com Renato Livera (Imagem 4) e diregdo de Vinicius Arneiro, a partir do

livro Holocausto Brasileiro, de Daniela Arbex, com dramaturgia de Gustavo Colombini.
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Imagem 4 — Renato Livera, em Colonia. Fonte: Google Imagens.
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Mortos-Vivos — Uma Ex-Conferéncia, por exemplo, parte de uma premissa comica e
fantasiosa, um apocalipse zumbi, para tratar das mazelas sociais, como alteridade, xenofobia,
fascismo, preconceito, tortura, a banalidade do mal, o fascinio pela violéncia. Colonia, mais
do que um relato sobre a loucura e a condi¢do dos internos no extinto manicémio Colonia, em
Barbacena (MG), passa por varias acepgdes da palavra “colonia”, mas foca em especial na
formulagdo da nocdo de colonialidade, elucidando os desdobramentos sdcio-politicos desse
processo, como algo que transcende as particularidades do colonialismo histérico e que nao
desaparece com a independéncia ou descolonizacdo (Quijano,1997). Nessa perspectiva, as
mazelas sociais, a intolerancia, desafeto e violéncia notadas em Mortos-Vivos — Uma Ex-
Conferéncia, podem ser lidas como resultado da colonialidade, das antigas hierarquias

coloniais agrupadas na relagdo europeu versus ndo europeu, encenados em Colonia.

E ¢ assim, nesse formato hibrido, entre drama e ndo drama, narracdo e interpretacao,
realidade e ficcdo que a cena contemporanea vem unindo a poética a politica como uma
resposta ao conturbado clima social e politico em que vivemos nos ultimos tempos. O formato
dessas encenagoes da sinais claros de uma tendéncia recente do teatro brasileiro, como ainda ¢é
o caso de Versdo Demo, escrita e protagonizada pelo ator e dramaturgo Tairone Vale, com
direcdo de Rodrigo Portella, intitulada como peca-conferéncia; a aula performance, em
Cérebro_Coragdo, escrita e interpretada por Mariana Lima; a aula-conferéncia filosofica de
Georgette Fadel, em Afinagdo I, que, além de interpretar, assina a dramaturgia e a dire¢do do
espetaculo; e 3 maneiras de tocar no assunto, de Leonardo Netto, com dire¢do de Fabiano de

Freitas.

O que marca as dramaturgias citadas acima ¢ sua constru¢ao rizomatica (Conceicao,
2016), devido a sua complexidade e o didlogo com uma variedade de géneros literarios e
linguagens artisticas, bem como diferentes autores. Fadel, por exemplo, traz trechos de obras
de pensadores como o dramaturgo Bertolt Brecht e dos filésofos Karl Marx e Georg Hegel;
Mariana Lima inclui citacdes de Marcel Proust, além de inspiragdes visuais de Leonilson e de
descrigdes cirargicas, como a retirada de um edema e revela:

Eu ndo escrevi esses pensamentos sozinha. Foi uma escrita atravessada por
escritos € memorias dos outros. Autores e autoras que me formaram e
transformaram. E ent3o veio a escrita no ar da sala de ensaio. No corpo.
Primeiro com Isabel Teixeira, depois Renato e Kike, coautores do trabalho.
As aulas de Paola Barreto, Luisa Duarte, Ricardo Krause ¢ Helena Martins
trouxeram todo um corpo de pensamentos, derivacdes, pulsdes e
acontecimentos que estdo ai, nessa peca-aula ou conferéncia-performatica
(Lima, 2018, s/p).
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Dessa forma, ¢ em dire¢do a uma dtica rizomatica, pds-dramatica e performativa que
se dard a escrita das “dramaturgias monstruosas”, que ¢ como temos chamado um conjunto de
dramaturgias que se mostra “contrario ao que ¢ habitual” (Zanon, 2018, p. 39), territorio de
hiper-representacdo, ligada a reivindicacdo da individualidade fora dos moldes e regras
rigidas da normalidade, dos convencionalismos sociais e culturais. Assim como o0s
movimentos feministas promoveram o questionamento do que se acreditava ser uma
“invencao da natureza” (Segato, 2018, p. 25), a “dramaturgia monstruosa” também reflete
sobre normas, normalidade e normalizagdo questionando nosso sistema bindrio sexo-género e
a suposta naturalidade dos sexos, propondo expandir o olhar para as infinitas possibilidades

de ser.

E nesse diapasio que Leonardo Netto (Imagem 5) escreve e protagoniza o manifesto
artistico 3 Maneiras de Tocar no Assunto (2019), peca que esteve em cartaz em Rio de
Janeiro e Sdo Paulo. Nessa aula, verdadeira ferramenta politica emancipatdria, Netto retne
trés textos curtos: O homem de uniforme escolar, O homem com a pedra na mao e O homem
no Congresso Nacional para discutir, por diferentes angulos — a escola, a lei e o Estado — a
questdo da homofobia em nossa sociedade, essa hostilidade provocada por uma forma
especifica de orientagdo sexual, a homossexualidade, esse

[...] crime abomindvel, amor pecaminoso, tendéncia perversa, pratica infame,
paixdo abjeta, pecado contra a natureza, vicio de Sodoma: tantas designacdes
que durante séculos serviram para qualificar o desejo e as relagdes sexuais
ou afetivas entre pessoas do mesmo sexo. Relegado ao papel de marginal ou
excéntrico, o homossexual ¢ tido pela norma social como bizarro, estranho
ou disparatado. Como o mal sempre vem de fora, na Franga, por exemplo,
qualificou-se a homossexualidade de “vicio italiano’, ‘costume arabe’, ‘vicio
grego’ ou, ainda, ‘costume colonial’. O homossexual, assim como o negro, o
judeu ou o estrangeiro, ¢ sempre o outro, o diferente, aquele com o qual
qualquer identificagdo ¢ impensavel (Borrilo, 2009, p. 15-16).

Na primeira cena, O homem de uniforme escolar, construido através de historias
veridicas de jovens e criangas que sofreram com a discriminagdo, vemos cenas cruéis de
bullying homofobico, uma pratica social que marca o cotidiano das escolas de ontem e de
hoje, e tudo o que ¢ preciso para entender e praticd-lo com perfeicdo, uma espécie de
engrenagem da crueldade que opera na desqualificagdao do outro, do diferente e nos convoca a
“nos posicionar, a (re)agir, a abandonar a ‘confortavel’ posi¢cdo de indiferenga ou mesmo de
apatia” (Pessoa, 2019, s/p), afinal, como podemos ndo nos espantar com a homofobia

[...] que mata todo mundo: o pai, que teve a orelha arrancada, por beijar o

filho; os irmaos, que foram linchados, por andarem abracados. Nao adianta
achar que vocé esta livre, porque vocé ndo ¢ ‘gay’. Estamos vivendo um
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retrocesso de entendimento sobre isso, um conservadorismo estipido. A
populacdo LGBT, no Brasil, esta alijada de quase setenta direitos previstos
na Constitui¢do (Bartholo, 2019, s/p).

A segunda cena se baseia num fato real, a Revolta de Stonewall em 28 de junho de
1969, “evento que se tornou um marco da luta por igualdade de direitos civis e introduziu
definitivamente na agenda politica a questdo dos direitos sexuais para gays, lésbicas,
bissexuais, travestis e transexuais” (Pelucio, 2011, p. 111), e quem nos conta a histéria ¢ um
dos frequentadores do bar e que participou da noite de revoltas. E pela sua lente, seu olhar

fresco que nos transporta para o bar Stonewall Inn, em Nova lorque.

Por fim, Netto encena O homem no Congresso Nacional, no qual constr6i dramaturgia
baseada nas falas e discursos do ex-deputado federal Jean Wyllys proferidos entre 2011 e
2018, antes de auto exilar-se. O que parece unir as trés cenas, além da dimensdo social e

politica da sexualidade que permanece as margens, ¢ a “experiéncia da vergonha”,

[...] ser chamado, leia-se, ser xingado de bicha, gay, sapatdo, travesti,
anormal ou degenerad@ ¢ a experiéncia fundadora da descoberta da
homossexualidade ou do que nossa sociedade ainda atribui a ela, o espaco da
humilhagdo e do sofrimento. Transformar esta experiéncia em forga politica
de resisténcia é o objetivo da proposta original gueer (Miskolci, 2011, p. 48).

Imagem 5 — Leonardo Netto na tltima cena da pega. Fonte: Google Imagens.
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Em Versao Demo (2019), o texto propde contar a histéria da Biblia, mas com uma
narrativa a partir do olhar do Diabo e nos faz repensar a figura divina concebida a imagem e
semelhanca do homem branco, cisgénero, produto de um sistema patriarcal segregador,
controlador e autoritario. Para o dramaturgo e também ator Tairone Vale, que pesquisou como
o Diabo ¢ citado na Biblia e em outras mitologias, sua representa¢do, também como um
homem branco, ¢ importante para abrir um leque de questionamentos sobre hegemonias que
insistem em existir, nesse caso, em especial, sobre a branquitude como identidade racial
normativa. Ainda segundo o autor, “a peca fala de opressdo e debate sobre a quantidade de

absurdos que estamos vivendo hoje em dia” (Rocha, 2019, s/p).

Assim, o demonio-professor — “o demonio, ninguém ¢ mais queer do que ele” (Silva,
2013, s/p) — vai assumindo seu papel gueer, o de questionar a normalidade, a aparente
naturalidade das coisas e relagdes, “as cumplicidades com narrativas heterossexuais e
coloniais dominantes” (Preciado, 2017, s/n) e, com esse contra discurso, vai provocando
pilulas de reflexdo e critica sobre varias camadas de opressdo existentes na sociedade, afinal,
como pensou Sam Bourcier, “é impossivel fazer uma arte queer sem ir contra o

neoliberalismo” (Bourcier , 2015, p. 1).

Um demonio-queer que desconstroi a representatividade do mal a partir do seu ponto
de vista, a sua versdo da estoria, uma historia coral em que a fabula principal ¢ atravessada
por dramaturgias paralelas, como citacdes de politicos, pastores, poetas, além de musicas,
manchetes e a carta de um assassino, conectando a histéria narrada pelo diabo ao atual
momento politico e social da humanidade. A encenagdo, consonante com a estética de uma
peca-conferéncia, busca construir um espago caracteristico de uma palestra: microfones,
retroprojetor, equipamentos de som e luzes, porém, todo o aparato tecnoldgico ¢ operado pelo

ator.

Cérebro_Coragdo parte do paradoxo vivido pela atriz Mariana Lima (Imagem 6), que
convivia com a exuberancia de uma vida nascendo e o terror de uma crian¢a morrendo.
Aquilo gerou um curto-circuito. O texto ¢ resultado de um processo de escrita conjunta, de
textos recortados, leituras e vivéncias da atriz Mariana Lima em parceria com os diretores
Renato Linhares e Enrique Diaz. De modo geral, questiona a colonialidade do saber,
colocando em perspectiva os modos de aprendizagem, a sensibilizacdo e o entendimento
cientifico-poético do mundo, retorcido por transfiguracdes da propria linguagem, da
experiéncia cénica e do corpo, esse esqueleto adormecido nas narrativas e, a0 mesmo tempo,

tdo responsavel por nos manter de pé.
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Imagem 6 — Mariana Lima, em “Cérebro_Coragao”. Fonte Google imagens.

No material de divulgacdo da peca, ficamos sabendo que, durante o periodo de
ensaios, o espetaculo foi apresentado para alunos do Ensino Médio em algumas escolas da
Rede Estadual do Rio de Janeiro, nas cidades de Sdo Jodao de Meriti ¢ Nova Iguagu, em salas
de aula mesmo, sem nenhuma maquiagem cénica, fato que revela importante caracteristica
dessa estética, o apagamento da fronteira entre o teatro e a sala de aula:

Em alguns casos, os alunos acharam que era uma aula de verdade, foi muito
bonito. Viram ali uma cientista falando de cérebro, de neurologia. So

acharam que era uma aula diferente, onde estavam sendo convidados para
fechar os olhos e olhar para dentro (Lima, 2019, s/p).

Afinagdo I (2016) se aproxima ainda mais de uma sala de aula, a0 menos foi essa a
disposi¢do cénica quando estreou em um pequeno auditério e cadeiras para 30 pessoas no
SESC Ipiranga (SP). Nesse espetaculo, Georgette Fadel (Imagem 7) € a propria pensadora e
professora francesa Simone Weil, a guardia do pensamento, e estabelece, desde o inicio, que
se trata de uma pega-conferéncia, tanto que todos sdo convidados a pegar pranchetas e canetas

para as devidas anotagdes da aula.

A peca ¢ carregada de elementos de uma peca-conferéncia, a comegar pelo cenario,
composto apenas de uma cadeira e uma pequena mesa a sua frente (com xicara de café, uma
garrafa térmica e um copo de 4gua), com pouquissimas variagcdes de luz e a auséncia de trilha
sonora: “Eu ndo quis nem mesmo trilha sonora ou qualquer outro elemento que pudesse
roubar a nossa atencdo. Tem que ser tdo agradavel que o publico pode levantar a mao e

participar, se quiser” (Fadel, 2017b, s/p).
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Imagem 7 — Georgette Fadel em Afinagdo I — fonte: Google Imagem.

Usando a personagem central da peca de Brecht, Santa Joana dos Matadouros, a
professora fala da relacdo entre a opressdo e o sofrimento no mundo:

[...] os textos, reunidos em ‘Afinacdo’, trazem uma reflexdo sobre como
estamos distantes da razdo, sobre como vivemos a supervalorizagdo do
sentimento individual, das paixdes, opinides € convicgdes que ndo nos unem,
em detrimento do pensamento racional que nos liberta (Fadel, 2017a, s/p).

A professora, que comeca sua aula tendo um violoncelo como suporte de suas falas,
pede ajuda a um dos alunos-espectadores para que escreva no quadro alguns dos conceitos
centrais da conferéncia e passa, a partir de entdo, a interagir com os outros alunos-
espectadores. Importa dizer que a presenca do violoncelo em cena ndo € para a execugdo de
uma trilha sonora, como dissemos anteriormente, ela ndo existe:

Fago uma brincadeira, fico sentada como se fosse uma professora com seus
alunos e meu mote de brincadeira cénica ¢ o violoncelo, que simboliza uma
tentativa de afinacdo de pensamento. Brinco com ele em alguns momentos ¢
crio, de uma maneira lidica, essa sensa¢do de estar buscando a verdade, a
afinagio do pensamento e a afinagdo do violoncelo. E uma maneira de tornar
realmente cénica a palavra e a comunicagdo (Maciel, 2017, s/p).

Os textos dos filosofos discutidos na pega-conferéncia — da propria Simone Weil,
acrescidos de trechos de obras de outros pensadores como o dramaturgo Bertolt Brecht e dos
filésofos Karl Marx e Georg Hegel — sdo de extrema complexidade, mas que, no fundo,
buscam dar o protagonismo ao pensamento e¢ fazem uma defesa da ciéncia enquanto
liberdade, afinal todos esses autores “defenderam o pensamento racional como uma visao de

mundo, para que a gente aprenda a ndo reagir com base nas emocgdes. A razao surge como
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uma forca contra os que querem nos enganar, impedindo oportunidades de opressdo” (Fadel,
2017b, s/p) e, por que ndo, da valorizacdao dos professores no Brasil e de sua importancia na
sociedade, frente a patrulha ideoldgica de guerrilhas virtuais e de pais dos estudantes, que s6

comegava em 2017.

Em comum, Afinagdo I e Cérebro_Coragdo valorizam tanto professores como a sala
de aula como elementos potentes de desaprendizagem (Thiirler, 2018) e liberdade. Para Fadel,
os professores “sdo como contadores de historias. Eles sdo os responsaveis por provocar em
nos o desejo de buscar o conhecimento. E uma maneira de mostrar como a sala de aula é
importante e necessaria” (Fadel, 2017b, s/p). Para Mariana Lima, tanto o teatro como a sala de
aula sdo lugares de transformacdo e de troca, onde vocé€ nunca sai da mesma forma que
entrou: “Nado tenho desejos e inclinagdes messidnicas, de querer expor a minha verdade. O
espetaculo ¢ mais um compartilhamento de perguntas do que de respostas. Tem mais a ver

com expor a falha do que expor certezas e pensamentos bem-acabados” (Lima, 2018, s/p).

Fadel e Lima, em unissono, acreditam que € preciso construir novos pensamentos e
novas visdes do outro e a sala de aula ¢ a “estratégia micropolitica que precisamos” (Fadel,
2017¢, s/p):

Escrevo esse texto duas semanas antes da peca estrear no teatro, ja tendo
passado por algumas escolas estaduais. Essa foi a experiéncia que sempre
desejei ter, fazer esse texto para alunos, antes de fazer no teatro. Esta sendo
transformador, potente e muito amoroso cruzar a linha que separa esses
mundos, linha absurda, inacreditavel. Por que ndo estamos fazendo teatro
nas escolas, passando filmes nas escolas? Estamos cada vez mais fechados
dentro de caixas que nos separam. Por qué? (Lima, 2019, s/p).

Ademais, apesar das semelhancas, ¢ preciso afirmar que, diferente de uma aula
convencional em que improvisacdo e presenga de espirito sdo fatores importantes, a pega-
conferéncia, enquanto instancia publica do discurso reflexivo, ¢ ensaiada exatamente como
uma peca de teatro, mas, ao invés de perseguir o drama diegético, se concentra em sua nao-
dramaticidade, quer seja na impossibilidade de agir das personagens, quer seja na
desconstrugdo das nogdes de agdo, tempo e espago, quer seja na “ode ao pensamento” (Fadel,

2017¢, s/p).

E, por fim, a pega-conferéncia e todas as suas variagdes marcam, definitivamente, um
novissimo ator na cena contemporanea. Percebam que, além de atuar, Georgette Fadel assina
a dramaturgia e a direcdo do espeticulo, que sem duvida ¢ inusitado em sua forma, na
maneira de conduzir a trama. Mariana Lima concebe a ideia de Cérebro_Coragdo, além de ter

escrito e atuado. Tairone Vale, ator juiz-forano, e Leonardo Netto, assim como Mariana Lima
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tiveram a ideia e foram autores e atores solo de Versdo Demo e 3 maneiras de tocar no

assunto, respectivamente.

Ha nesses atores e atrizes algo de diferente quando valorizam o discurso,
experimentam o seu pensamento e experimentam o pensamento do outro, tudo em detrimento
de elementos espetaculares da cena. Atores intelectuais que, ao atribuirem ao anti-
intelectualismo um projeto protofascista, experimentam e elaboram o pensamento em frente a
plateia, fazendo com que seu aluno-espectador, de forma socratica, chegue, por si mesmo, a
algo novo, ndo importa o que, “evidenciando o cardter arbitrario da cultura, a [nenhuma]
universalidade das regras, a total contingéncia das coisas e, com isso, criticar a naturalidade e
a normalidade dos habitos que se tornam natureza. Criticar a ideia de natureza” (Hansen,
2019, p. 116-117), fazé-los compreender que tudo o que acreditava ser verdade ndo passa
apenas de uma aparéncia de verdade, que a “ficcdo ¢ pratica simbodlica do real, social e
historica” (idem, p. 119). Estamos falando de um ator-epistemoélogo, que compreende a cena
como um tecido de relagdes intersubjetivas, uma matéria em movimento, uma pratica presente

que atua sobre o presente.
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COMECO 2 — CAPITULO 3

O real, o teatro e a canjira politica: o discurso provocado em Stabat Mater*’

Durante a execu¢do desta nossa pesquisa, no Brasil existiam uma série de projetos de
investigacdo em artes cénicas relevantes ao nosso interesse. Janaina Leite talvez tenha feito o
mais (re)conhecido deles, Stabat Mater, que contou com o dramaturgismo de Lara Duarte e
Ramilla Souza e a provocagdo dramatirgica de Lillah Halla. O texto foi selecionado pelo
Edital de Dramaturgia em Pequenos Formatos do CCSP, em 2018 e foi ganhador do Prémio

Shell de melhor dramaturgia em 2019, e eixo principal deste capitulo.

Jonathan Azevedo, ator que se notabilizou por uma personagem em uma telenovela da
Rede Globo estreou, no mesmo ano, O canto do Sabia; Paulo Betti, com Autobiografia
Autorizada, de 2017, monologo que marca a comemoragao dos 40 anos de carreira do ator e,
que pelo material de divulgag@o, notamos que “foi inspirado em um grande caderno que retune
os textos que Paulo escreveu durante a adolescéncia, registrando curiosidades cotidianas e
impressdes sobre fatos da época” (Camara, 2017). Cada nova produgdo obriga-nos a
qualificar as nossas palavras, a voltar sobre certas alegacdes. Esse € o perigo, claro, de se

trabalhar no imediato contemporaneo.

A passagem da pega-conferéncia e do ator-epistemologo as “experiéncias em que 0s
intérpretes em cena assumem a perspectiva autobiografica” (Leite, 2014, p. 6) ndo ¢ marcada
por fronteiras facilmente identificdveis. Este capitulo examina o surgimento de uma
dramaturgia dependente da pratica autobiografica dos seus praticantes, que no Brasil terd
inimeras denominagdes, como autofic¢des, auto-fricgdes, historias de vida, historias de si,
teatro documentdrio, teatro intimista, teatro confessional, que nos ultimos 20 anos tem sido
responsavel por um giro politico nas artes cénicas, para usar expressdo de Federico Irazabal

(2004). Em nossas palavras, uma canjira politica.

Leonor Arfuch (2010) propde denominar de espaco biogrdfico a multiplicidade de
praticas e escritos (auto)biograficos, em sua dispersao.

Reconhecidamente, a escrita de si diversifica nomenclaturas que se formam
ou se renovam conforme seus diferentes estudiosos: biografia, hagiografia,
psicobiografia, autobiografia, memoria, memorialismo, autorretrato,
literatura confessional, escrita autobiografica, escrita memorialistica,

47 Artigo aceito para publicagdo com previsdo para dezembro de 2023, na Revista Repertorio do Programa de
Po6s-Graduagdo em Artes Cénicas da UFBA (A2).
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literatura de testemunho, escrita-testemunho, autorrepresentagdo, autoficgao,
bioficgdo, autobiofic¢do, otobiografia, doxografia e fabulacdes de si sdo
possiveis categorizagdes que avultam na tentativa de conceituar a escrita que
documenta o entorno do individuo (Quadros, 2014, p. 11).

Como podemos notar, estamos diante de uma “palavra-valise capaz de coagular

tendéncias difusas na literatura [e na arte] contemporanea” (Hidalgo, 2013, s/p).

Em outro quadro historico-critico, os estudos de Philippe Lejeune demarcaram a nog¢ao
da autobiografia, primeiro num artigo publicado em 1973 na revista Poétique e, dois anos
depois, num livro com o mesmo titulo do artigo, Le pacte autobiographique. Nesse livro,
Lejeune propos dois critérios basicos de diferenciacdo: por um lado, a inevitavel identidade
real, nominal, estabelecida entre autor, narrador e personagem (A=N=P) e, por outro, uma
componente pragmatica, a necessidade de um elemento de referencialidade, como a assinatura
ou o proprio nome para que esse contrato possa ser cumprido que consiste no tal pacto entre
escritor e leitor sobre a veracidade do que ¢ narrado. Katia Muricy aponta que a

[...] complexidade da questao se intensifica quando, por exemplo, entende-se
a autobiografia como exercicio de conhecimento de si pelas vias da
expressdo escrita ou como exteriorizagdo de uma consciéncia intima que, se
projetando no papel, adota uma nova consisténcia e faz surgir, entre aquele
que escreve € o escrito, um terceiro personagem — o eu narrado (Muricy,
2017, p. 8-9).

Se, pois, o pacto autobiografico ¢ a afirmacdo no texto dessa identidade, ¢ logo na

primeira rubrica de Stabat Mater que Janaina Leite se inscreve no espaco biografico:

Uma mesa preparada para uma palestra: um microfone, uma plaquinha com
0 nome da palestrante “Janaina Fontes Leite”, um copo d’agua, um vaso de
vidro cheio de bijuterias € um facdo. Uma tela de projecdo com tripé. Um
palco com uma barra de pole dance. Um mancebo com algumas roupas
masculinas, um chapéu e mascaras brancas; uma pilha de colchdes, um
carretel grande com fios e fios desenrolados, agulha. Piscando ao fundo, um
letreiro em neon, com duas palavras em latim. A luz fria de um ambiente de
estidio/palestra/céu se alterna com a luz rosa choque de boate/inferninho
(Leite, 2020, p. 65 — grifo nosso).

Enquanto que, para Lejeune, a autobiografia ¢ “um relato retrospectivo em prosa que
uma pessoa real faz de sua propria existéncia, quando focaliza sua historia individual, em
particular a histéria de sua individualidade” (Lejeune, 2008, p. 17), Anna Faedrich pensa em
autoficgdo através de contraditorios: fic¢do e realidade; verdade e mentira; autor ¢ ndo-autor;
além de caracteristicas que a diferenciam da autobiografia, como o tempo presente € a no¢ao

de fragmento (Faedrich, 2015, s/p).

Para Luciana Hidalgo,
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[...] autoficgdo é um neologismo criado pelo escritor Serge Doubrovsky em
1977, num esforgo de classificar seu proprio romance Fils, em que ele, o
autor, era a0 mesmo tempo personagem e narrador da historia. O termo caiu
na moda e¢ ¢ usado-abusado das mais variadas formas. Acho que ha
realmente uma tendéncia a exacerbagdo da subjetividade na literatura
contemporanea, mas (...) 0 que interessa na autoficcdo € esse eu que foi
muito reprimido na historia da literatura, um tabu, ¢ que enfim pode se
revelar e se assumir, sem repressdo. Nao por acaso a palavra autofic¢do
surgiu no final dos anos 1970, po6s-1968, pds-Freud, num momento
importante da psicanalise (Hidalgo, 2014, s/p — grifo nosso).

Dee Heddon (2002) exemplifica essas contradi¢des a partir do espetaculo Drawing on
a Mother's Experience, de 1988, interpretado por Bobby Baker, talvez a artista performativa
mais estabelecida no Reino Unido. Segundo Heddon, as varias histérias que Baker partilha
nesse espetaculo sdo extraidas da vida de Bobby Baker, e a pessoa que interpreta as historias ¢
a propria Bobby Baker, por isso, na forma autobiografica cldssica, como pensada por
Dubrowsky, o sujeito de escrita ¢ também o sujeito da histdria, sujeito e objeto sdo um so:

Eu pretendia fazer esse show apenas uma vez, realmente para dar sentido aos
primeiros oito anos de maternidade antes de seguir em frente. Sentia que a
importancia do papel da mae e, de fato, da paternidade como um todo, era
surpreendentemente subestimada. Aproveitei minha experiéncia de usar
minhas proprias historias verdadeiras, combinando-as com um comentario
sobre domesticidade, maternidade e o papel da artista. Encontrei uma voz
politica sutilmente subversiva que comunicava minha raiva de uma forma
suportavel*® (Baker, s/a — tradugdo nossa).

Como notamos na citacdo, existem pelo menos duas Bakers, a que interpreta, a que
conta as histérias e a Baker persona, cujas historias estdo a ser partilhadas com o publico:
Bobby Baker, a sujeita performativa, e Bobby Baker, a sujeita performada. Mas se a Bobby
Baker que narra as histdrias ¢ a propria persona, quao referencial ou estavel ou verdadeiro

pode este eu — e a sua representacdo — ser presumida?

O que eu queria era fazer trabalhos que se baseassem em minha experiéncia.
O que me preocupou inicialmente € que isso poderia ser visto como
narcisista, como algo ndo relevante para outras pessoas. Mas pensei que
haveria uma vantagem se as pessoas vissem os trabalhos ndo como algo
sobre mim, mas como uma abordagem ou resposta ambigua a algo que esta
acontecendo. Essa pode ser uma maneira bastante astuta de transmitir ideias
complicadas®’ (Baker apud Saville, 2015, s/p — tradugdo nossa).

“8 No original — I only intended to do this show once, really to make sense of the first eight years of motherhood
before moving on. I felt very strongly that the importance of the mother’s role, indeed parenting as a whole, was
shockingly undervalued. I built on my experience of using my own true stories, blending this with a commentary
on domesticity, motherhood and the role of the artist. I found a subtly subversive political voice that
communicated my anger in a bearable way.

4 No original — What I wanted to do was to make works which built on my experience. What worried me
initially is that might be seen as narcissistic, as not relevant to other people. But I thought there is an advantage if
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A auténtica sujeita performativa ndo existiria, portanto. Ha4 pouca seguranga em ler os
sinais de Bobby Baker como reais na medida em que a intérprete selecionou cuidadosamente
certos maneirismos, € os exagerou ao ponto de se terem tornado excessivos e, portanto,
parddicos, o que nos remete aqueles procedimentos de conotagdao pensado por Barthes (1990),
uma vez que se baseia num jogo complexo e paradoxal entre denotacdo e conotagdo que tenta

convencer-nos de uma realidade que ¢ plausivel, mas, ndo verdadeira.

A Bobby Baker que vemos interpretada ¢ aquela que conhecemos e reconhecemos,
mas que, muito provavelmente, ndo existe de fato. A que vemos, entdo, ¢ uma fic¢ao
reconhecivel e ndo pode ser considerada como a real, embora as suas historias sejam
posicionadas como autobiograficas. E o que vimos com Philippe Lejeune, a autobiografia esta
sujeita a um pacto entre o autor e o leitor (no nosso caso entre a atriz € o espectador) visto
que, quando a atriz afirma que o que se segue ¢ verdade; o espectador, por seu lado, aceita o

que ¢ encenado como estando no reino do real.

Heddon (2006) ainda vai dizer que, no ambito do espetaculo, também assistimos a
multiplas Bakers interpretadas. Enquanto Baker (qual? a personagem? a atriz?) ¢ por vezes
uma mae passiva, muitas vezes, em outras cenas, outras personalidades e atitudes aparecem
para desafiar aquela apresentada ao pubico. E claro, tanto Baker, a personagem, quanto a
intérprete, sdo mae e artista, ao mesmo tempo e, com efeito, a imagem inventada como real
(Segato, 2018) da “dona de casa/mae” ¢ simultaneamente rasurada, minada por essa persona

(e pela performer).

O que percebemos € que, apesar de se basear em seus materiais autobiograficos, sua
experiéncia subjetiva, Baker acaba por propor a ficcionalizagdo de si como uma pratica da
cura (Faedrich, 2015, s/p), estabelecendo uma espécie de “pacto ambiguo” (Alberca, 2007)
entre a atriz e seus espectadores. Segundo Manuel Alberca, hd uma grande variedade de
formas e estratégias autobiogréficas e ficcionais e, portanto, uma infinidade de possibilidades
e uma grande ambiguidade. O pacto ambiguo ¢ uma espécie de variagdo entre o “pacto
autobiografico”, do qual Lejeune fala e o “pacto ficticio”, que anuncia o carater imaginario
que o texto encena. As encenacdes de si carregariam tragos, seriam constituidas em relagdo a
esses dois grandes géneros, tornando o pacto ambiguo, um campo de possibilidades formais

que produz horizontes de leitura diferentes dos envolvidos na nao-fic¢do, por um lado, e na

people look at it as not being about me, but as an approach or ambiguous response to something that’s going on.
It can be quite a cunning way of getting complicated ideas across.
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ficgdo, por outro, inventando uma personagem, criada no intersticio do eu biografico e do
espaco de recepgdo dos seus textos.

Para que podamos hablar de relato ambiguo o podamos percibirlo como tal
es preciso que, en ¢él, ademas de un paratexto ambiguo, se refieran: a) unos
hechos o elementos claramente autobiograficos, b) otros ficticios, que,
mezclados o superpuestos a los primeros, el lector puede reconocer como
imposibles de atribuir al autor, y c) una tercera clase de hechos que podrian
ser y no ser autobiograficos, y su atribucion es practicamente insoluble para
el lector (Alberca, 2007, p. 62).

Entre o verossimil e o verdadeiro em Drawing on a Mother's Experience, Heddon
(2002) declara que, ao final do espetaculo, ndo faz nenhuma ideia de quem ¢ Bobby Baker:

Ela me escapa. O que resta no rastro "dela", no entanto, ¢ uma representacao
acerbamente astuta de um ambiente social no qual as maes sdo
rotineiramente apagadas, subvalorizadas e "presas" no ambiente doméstico.
Essa representagdo do eu parece estar longe de ser uma exibic¢io solipsista™
(Heddon, 2002, sp — tradugao nossa),

ou seja, a presenca da performer acaba por revelar o ambiente social e familiar hostil & mulher

performada e, em especial, as maes.

No caso de Baker, ¢ preciso destacar que a poténcia da coincidéncia entre a performer
e o que ¢ performado, no momento da atuagdo, revela uma critica feroz sobre o cistema
(Vergueiro, 2015) assentado sob a “matriz branca heterocisnormativa binariocéntrica
reprodutivista” (Nascimento, 2019, p. 11), acrescentando criticidade sobre a maternidade. E
assim que, em seu figurino branco, Bobby Baker tem sido, desde 1988, a sua propria tela,

tema e objeto da sua obra.

A intimidade era teatro

Até aqui, fizemos uma pequena revisdo acerca dos conceitos em torno do espaco
ficcional, que nos servird como base para a leitura de Stabat Mater, entendida enquanto pacto
ambiguo, produzida entre a confissdo ficticia da atriz/autora Janaina Leite e o publico. Ou
seja, a identidade autobiografica entre autora, atriz e personagem ¢ estabelecida, mas, ao
mesmo tempo, ¢ quebrada ao apresentar-se como fic¢do (teatro), criando, para nds, uma
outrabiografia, ja que as naturezas do teatro e da autobiografia sdo antipodas e, por isso, a

improbabilidade de propor um teatro autobiografico.

50 No original — She eludes me. What is left in ‘her’ wake, however, is an acerbically astute representation of a
social environment in which mothers are routinely erased, undervalued, and ‘trapped’ within the domestic
milieu. This performance of the self seems far from a solipsistic display.
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Nesse sentido, a outrabiografia, como queremos fazer aqui entender, se afastaria da
peca-conferéncia porque o ator-epistemologo®’ ndo faz uma apresentagdo de si, sua
singularidade se apaga na figura do “pensador essencial” (Heidegger apud Muricy, 2017, p.
7), se aproximando de um pacto fantasmatico (Viegas, 2006) com o espectador, cujo contrato
de leitura ndo promete a revelacdo de verdades, mas o desdobramento do autor em varias
personagens (Viegas, 2006, p. 11). Diferentemente de Rousseau, citado por Leite (2014), que
estabelece claramente a primazia da autenticidade e sinceridade na autobiografia, como

acreditar que aquele que tem a arte de imitar a sinceridade (atriz) seja sincero?

Alids, a propria Janaina Leite em sua dissertacdo de mestrado, A autoescritura
performativa: do diario a cena (2014), fala sobre a dificuldade em viabilizar no espetaculo
Festa de separagdo: um documentario cénico, de 2008, conceitos e procedimentos cldssicos
da linguagem documental como o pacto de veracidade, o uso de material de arquivo,
entrevistas e a personagem real para a constru¢do da “sensac¢do de autenticidade” (Conargo,
2009 apud Leite, 2012, p. 80) ja que “sempre se trata de um efeito ja que este faz parte das
‘estratégias de representacao’” (Leite, 2012, p. 80).

Se dentro da critica literaria e da abundancia de estudos tedricos sobre a autobiografia
e todas as suas variantes ha o entendimento de que existem dois eus, dois autos envolvidos, o
que pode ser aparente ou revelado nas encenacgdes autobiograficas. No entanto, a presenca
desses dois eus, uma vez que o fosso entre um e outro se torna visivel e a constitui¢ao
multipla — e ndo unitdria do eu —, na realidade, sempre ¢ uma performance de um eu (ou eus).
Nas encenag¢des do eu, ha sempre, necessariamente, pelo menos, dois eus em palco de cada
vez (0 eu que estd a atuar e o eu que ¢ representado), o que nos levaria a indagagdo de que se
ha mesmo a possibilidade de um teatro autobiografico, ja que o teatro repousa sobre artificios
e convengdes, mentiras acordadas e, por isso, seria muito dificil reconhecer como o pacto
autobiografico leujeniano, aquele que exige o compromisso da sinceridade e da veracidade do

a[u]tor, poderia manter-se, o que nos leva a pensar o que ¢ este eu que ¢ encenado?

E, por fim, é preciso ndo esquecer que espetdculos que valorizam os espagos
autobiograficos sdo, ainda assim, espetdculos, “a autobiografia ‘pura’ ¢ julgada impossivel,

pois ela tem necessidade da ficcdo para existir” (Pavis, 2017, p. 44), ou seja, sdo

51 No primeiro capitulo, ao pensar categorias estéticas da peca-conferéncia, alerto o leitor para o surgimento do
ator-epistemologo: “Ha nesses atores e atrizes algo de diferente quando valorizam o discurso, experimentam o
seu pensamento ¢ experimentam o pensamento do outro, tudo em detrimento de elementos espetaculares da cena.
Atores intelectuais que, ao atribuirem ao anti-intelectualismo um projeto protofascista, experimentam e elaboram
o pensamento em frente a plateia, fazendo com que seu aluno-espectador, de forma socratica, chegue, por si
mesmo a algo novo, ndo importa o qué” (Woyda, 2020, p. 78).
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representacionais e, como representagdes, ndo devem ser considerados reais (ou mais reais do
que qualquer outra performance). Nesse sentido, concordamos com Luciana Romagnolli que
diz que

[...] € possivel estranhar o teatro ¢ escapar de enquadramentos habituais:
documental, real, ficcdo etc. Toda composicdo com a materialidade dos
corpos, dos tempos e espacos ¢ teatralidade. Toda agdo, sob o risco do corpo
em presenga, ¢ performatica. Toda elaboracdo de si ¢ fabulagcdo. Todos os
corpos estdo implicados (Romagnolli, 2020, s/p).

Ao afirmar que toda elaboragdo de si ¢ performatica, Romagnolli pde o proprio status
de verdade sob escrutinio, afinal o palco ndo ¢ o lugar da autenticidade. Quando sob o tablado
ouvimos “eu”, estamos diante de uma inven¢do, uma cria¢do, uma constru¢cdo, nunca a
verdade, a legitimidade de um testemunho, importando muito pouco saber se determinada
informagdo ¢ verdadeira, “trata-se de algo em que se cré apesar de saber ou acreditar saber
que isto ndo corresponde a realidade; uma crenca espontidnea no inacreditavel” (Miiller-
Scholli, 2015, p. 206), e lembremo-nos de Ana Cristina César: a “intimidade era teatro”

(César, 1987, p. 50).

Artistas como Janaina Leite e Baker sdo frequentemente pessoas para quem “o pessoal
¢ politico”, frase que nos remete a pratica de performances que recorriam a experiéncia
pessoal da mulher do final dos anos 60 e inicio dos anos 70, “la subalterna del subalterno. Es
objeto de apropiacion del hombre; su cuerpo, el territorio soberano de la conquista”
(Bidaseca, 2010, p. 17) e coincidia com a historia do feminismo ocidental da Segunda Onda,
de onde se pode afirmar que a revelacao publica da experiéncia pessoal ndo ¢ em si mesma,
necessariamente ou sempre, um ato politico, mas que o contexto para o uso do pessoal na
performance era principalmente feminista, porque as politicas em jogo s@o as de liberdades e
desejos individuais, afinal, fazer o que se quer, porque se quer, ¢ politicamente empoderador.

Os percursos historicos da performance artistica e dos movimentos
feministas t€ém estado profundamente interligados, com particular evidéncia
nos Estados Unidos, a partir da década de 1970. Esta forte ligagdo tem
proporcionado importantes contributos mutuos para o enriquecimento e
sofisticagdo de novas perspectivas em ambos os campos, numa relagdo
simbiotica, por vezes controversa, mas que nem sempre recebe adequada
aten¢do e sistematizacdo (Pinho; Oliveira, 2012, p. 58).

Pelas lentes de Armando F. Pinho e Jodo Manuel de Oliveira (2012), a personalizacio
do politico através da relagdo entre arte e feminismo nesses anos foram centrais na critica as

representacdes da mulher e tem ndo s6 contribuido para uma leitura politica da autobiografia
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como também para a politizacdo desses corpos na arte contemporanea, que passa a ser o local
da encenagao, tanto quanto o palco o serd, pois
[...] es la destruccion del enemigo en el cuerpo de la mujer, y el cuerpo
femenino o feminizado es, como he afirmado en innumerables ocasiones, el
propio campo de batalla en el que se clavan las insignias de la victoria y se
significa en ¢€l, se inscribe en ¢l la devastacion fisica y moral del pueblo,
tribu, comunidad, vecindario, localidad, familia, barriada o pandilla que ese

cuerpo femenino, por un proceso de significacion propio de un imaginario
ancestral, encarna (Segato, 2014, p. 361).

Assim dizendo, as experiéncias pessoais performadas foram decisivas para a
constru¢do de uma linguagem artistica de conscientiza¢do coletiva que tinha precisamente
como objetivo desafiar o chamado estatuto “privado” dessas. E assim que Maria Eugénia de
Menezes pensa o corpo em Stabat Mater:

O corpo atravessa Stabat Mater. E a partir dele que surgirdo as imagens e
ideias manipuladas por esse espeticulo concebido e atuado por Janaina
Leite. O corpo sera espago para o real — evocado constantemente nessa
criagdo. O corpo sera o simbolo da sacralidade e da profanag@o: o corpo
imaculado da Virgem Maria, o corpo eviscerado das mulheres assassinadas
em filmes de terror, o corpo da mie. Em dois corpos presentes em cena — o

de Janaina e o de sua propria mae, Amalia Fontes Leite — da-se a fricgdo
entre duas feminilidades (Menezes, 2019, s/p).

O trabalho sobre a memoria, o trabalho sobre si propria, ¢ inextricavelmente um
trabalho sobre os corpos femininos que exploram a encarnacdo da narrativa do eu que estdo
em cena e que se erigem ao lado dos movimentos sociais contempordneos para o
enfrentamento das politicas conservadoras e neoliberais, raciais, sexistas e capitalistas
(Bidaseca, 2018), mesmo que a essa altura, entre 1965 e 1980, quando a maioria do ativismo
feminista e da producdo de arte teve lugar em todo o mundo, a ideia do “imperativo global do
feminismo” (Reckitt, 2006, p. 37) — que reanalisa o feminismo através da escrita de feministas
pos-coloniais como Gayatri Spivak, Chandra Talpade Mohanty, Ella Shohat e intimeras
outras, que durante décadas exortaram a um exame mais abrangente, inclusivo e multiplo do
feminismo, tais como os desafios lancados pelas mulheres negras, 1ésbicas, fora da classe
média e que viveram para além das fronteiras euro-americanas — ainda ndo tivesse, entre nos,
espaco de reverberacdo, ofuscando, parasiticamente, questdes de racismo, nacionalidade e
género (hooks, 2020).

Aqui estdvamos noés, especialistas contratados por nosso conhecimento da
pratica feminista, mas ndo podiamos dizer como ¢ a arte feminista em Sao
Paulo ou Jacarta, o que significa representar o género na Nigéria ou ser
lésbica no Paquistdo. Percebemos que tinhamos que nos esforgar para nao ter
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medo do desconhecido, mas continuar repensando o que significa ser
feminista em situagdes socioculturais, politicas, raciais e de classe
radicalmente diferentes. Nossa exposicdo, portanto, oferece uma definigdo
ampliada da producdo artistica feminista, uma definicdo que reconhece as
diferengas incalculaveis entre as mulheres em todo o mundo e que reconhece
o proprio feminismo como uma pratica sempre situada, sem uma definigdo
universal ou fixa®* (Reckitt, 2006, p. 37 — tradugdo nossa).

Hoje, cinquenta anos depois,

[...] assistimos ao que Arfuch aponta como “exercicios de ego-historia™:
autofic¢des, testemunhos on-line ou o didrio em blogs, filmes realizados a
partir e/ou com “personagens reais”, reality paintings, reality shows e todo
documento que possa ser considerado um fragmento da vida real sdo
incorporados a processos artisticos. A autobiografia, antes circunscrita aos
canones literarios e presente em importantes estudos de Arendt, Lejeune,
Ricoeur, entre outros, ¢ hoje exaustivamente investigada como fendmeno do
mundo globalizado, alicer¢ada pelas novas formas midiaticas e pelos novos
horizontes tecnolégicos (Lirio, 2010, p. 117),

ou seja, a performance autobiografica ou aquilo que Gabriela Lirio (2010) chama de
documento cénico

[...] estad presente nos mais diversos suportes textuais: nos impressos, nas
transposi¢des midiaticas feitas pelo cinema, pela televisdo e pela internet e,
por fim, nos espagos académicos, que reorientaram sua atencdo para as
narrativas do eu, parcialmente desprestigiadas no referido cenario, sempre os
ultimos a reconhecerem as vozes periféricas — quando deveria ser o contrario
(Quadros, 2014, p. 11).

A encenagdo de si ndo seria mais apenas praticada no palco, “o novo estatuto de
visibilidade do sujeito redimensiona o status de persona publica versus homem comum,
invertendo a proposi¢ao dos espacos: o espaco da intimidade € partilhado e objeto de interesse
publico” (Lirio, 2010, p. 117) nas novas redes sociais. A geracdo mais jovem, a que oS
socidlogos chamardo de geragdo Y, geracdo do milénio, geracdo da internet, geracdo Net,
Nexters ou milénicos (Gomes, 2016) sabe como navegar neste espago codificado da hiper-
rede através de novas ferramentas confessionais e€ de identidade, como o Facebook,
Instagram, MySpace, LinkedIn, blogs, YouTube, microfilmes, através da visualizagdo e

transmissao instantanea em redes, comunicando detalhes diarios.

52 No original — Here we were, experts hired for our knowledge of feminist practice, but we could not say what
feminist art looks like in Sao Paolo or Jakarta, what it means to perform gender in Nigeria, or to be a lesbian in
Pakistan. We realized that we had to push ourselves to not be afraid of the unfamiliar, but to keep rethinking
what it means to be a feminist in radically different sociocultural, political, racial, and class situations. Our
exhibition, therefore, offers an expanded definition of feminist artistic production, one that acknowledges
incalculable differences among women globally, and that recognizes feminism itself as an always already
situated practice without a universal or fixed definition.

88



Em matéria a Folha de Sao Paulo, Raquel Cozer (2013) afirma que a “tendéncia de
autoficc¢ao coincide com fase de superexposicao de escritores” (Cozer, 2013), ou, na avaliagao
de Diana Klinger, “essa postura ¢ oportuna hoje em dia, quando a figura do autor ¢
fundamental para o mercado literdrio, quase tdo importante quanto seus livros. Coincidéncia
ou ndo, essa tendéncia contemporanea se adapta muito bem a essa necessidade atual de

exposicao do autor” (Klinger apud Cozer, 2013, s/p).

Deirdre Heddon, em Performing the self, diz que

[...] desde a década de 1970 (pelo menos), as performances em que os
artistas interpretam a si mesmos, apresentando historias de suas vidas, tém
sido onipresentes. Isso ¢ particularmente verdade na arena da ‘arte da
performance’, com artistas que vao de Rachel Rosenthal a Annie Sprinkle,
Spalding Gray, Ron Athey, Tim Miller, Bobby Baker... Apesar do grande
numero e da diversidade de performances do ‘eu’, as criticas a esse ‘género’
tendem a ser negativas, na maioria das vezes lendo a ‘performance do eu’
como intrinseca, implicita ou essencialmente ‘narcisista’, ‘solipsista’ ou
‘egoista’>® (Heddon, 2002, p. 1).

Isso significaria concluir que as pegas autobiograficas sdo todas narcisistas? Ou ainda
presumir que artistas que se encenam so estdo interessados em si proprios? Embora seja mais
do que possivel testemunhar performances que possam comunicar ou desafiar pouco, e que
parecam ser janelas de exibicdo para o(s) artista(s), isso seria verdade para toda e qualquer

performance, independentemente da ‘forma’ a que possam pertencer?

Em contraste com as impressdes acima referidas, em nossa audiéncia das encenagdes
de si, raramente nos deparamos com aquelas que sdo meramente narcisistas, pelo contrario,
sugerimos que, em sua maioria, esses/essas intérpretes entendem, estrategicamente, seus
trabalhos como veiculos através dos quais projetam determinadas perspectivas sociais,
infletidas por posicdes de raca, classe, género e/ou sexualidade, ou seja, o “eu” ¢ deliberada e

talvez paradoxalmente utilizado para ir precisamente para além do “eu” ou do individuo.

Em vez de lamentar sobre a cultura de superexposicao pds-moderna ou de confissdo
(Foucault, 2010) preferimos abordar a relevancia da inflexdo autobiografica na recepgdo e
pratica do teatro contemporaneo, que se encontra em urgente processo de construgdo, na qual
“se contaminan y cruzan la teatralidad y la performatividad, la plastica y la escena, la

representacion y la presencia, la ficcion y la realidad, el arte y la vida” (Caballero, 2007, p.

3 No original — since the 1970s (at least), performances in which performers perform themselves, through
performing stories from their lives, have been ubiquitous. This is particularly so within the ‘performance art’
arena, with performers ranging from Rachel Rosenthal to Annie Sprinkle to Spalding Gray to Ron Athey to Tim
Miller, to Bobby Baker... In spite of the sheer number and diversity of performances of ‘the self’, criticism of
this ‘genre’ tends to be negative, most often reading ‘performing the self’ as intrinsically, implicitly or
essentially ‘narcissistic’, ‘solipsistic’ or ‘egotistical’.
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40) ou, nas palavras de Paulina Sabugal Paz, um “espacio en donde lo publico y lo privado
conviven sin limites, la ficcion y la realidad se desdibujan, y la experiencia personal se vuelve

el argumento que valida el espectaculo” (Paz, 2016-2017, p. 112).

Voltando a Heddon (2006), o contexto do segundo decénio do século XXI, periodo em
que escrevemos esse texto, se revela muito diferente do dos anos 70, ou seja, parece
apropriado, hoje, refletir sobre a utilizagdo do pessoal e sua relagdo com o politico a partir de
Gerry Harris, para quem “nem tudo o que ¢ pessoal € politico exatamente da mesma forma e
com o mesmo efeito™* (Harris apud Heddon, 2006 — tradugdo nossa). Ao ressaltar que nem
todo o pessoal ¢ politico exatamente da mesma forma e com o mesmo efeito, Harris traz a
baila a questdo da interseccionalidade (Akotirene, 2019; Assis, 2019) que nos incitaria ainda

mais a perguntar: de que pessoal estamos a falar?

Stabat Mater, de Janaina Leite, além de colaborar para a ampliagdo da ideia do
transnational feminisms in the plural (Reckitt, 2006) se aproxima da contribuicdo do
feminismo para o teatro potencialmente utdpico pensado por Deirdre Heddon, em seu livro
Autobiography and Performance (2008), que propde uma leitura da performance
autobiografica a partir de uma perspectiva feminista encarando-a, principalmente, como uma
pratica de resisténcia politica e transformacao pessoal, um “enfrentamento radical da escolha
pelo relato autobiografico como um trabalho efetivo que a atriz faz sobre si mesma” (Small,
2019, s/p), se afastando do espaco de mero entretenimento ou de empatia irracional e se
aproximando de um espago de reflexdo, de trincheira na exposicao do pensamento (Paz, 2016-

2017).

Para Amilton de Azevedo, em Stabat Mater, Janaina Leite constantemente “se coloca
em xeque; de forma corajosa, honesta e profunda. E surpreendente sua capacidade de articular
referenciais tedrico conceituais, dados de sua propria biografia e uma contundente pesquisa
estética” (Azevedo, 2019, s/p), “expressdo viva da crise da representagdo artistica” (Ramos,
2019, p. 251) contempordnea. Ou seja, Stabat Mater, enquanto estEtica, valoriza tanto a
radicalidade do gesto estético quanto conhecimentos politicos de desaprendizagem (Thiirler,

2018).

Se por um lado temos sido zelosos em discordar da classificacdo de Stabat Mater
enquanto peca-conferéncia, por outro, ratificamos o potencial politico proporcionado pelas

atuagdes de si de Janaina Leite que, desde Festa da Separacdo (2008), se baseia deliberada e

54 No Original — not all of the personal is political in exactly the same way and to the same effect.
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explicitamente em sua experiéncia pessoal como espaco privilegiado de experiéncia humana,
em que autora/atriz se fundem em um ato de recuperacdo, reinvencdo, transformagdo ou
mesmo sobrevivéncia, seja para a mulher, seja indiretamente para toda a multiddo queer
(Preciado, 2011) a quem sdo negadas as subjetividades vibrateis (Rolnik, 2008), em
detrimento da concepg¢do tradicional ocidental, heteropatriarcal, colonial e neonacionalista,

que Suely Rolnik designa por “inconsciente colonial-cafetinistico” (Rolnik, 2018, p. 36).

Esse reconhecimento do potencial das encenacdes de si e a ligagdo entre o pessoal, o
politico e o filoséfico — que nos parece obvia desde o inicio da década de 1970 e que se
confirma pela tese dos estudos/movimentos feministas que “aseveran que los cuerpos de las
mujeres constituyen campos de batalla” (Segato, 2003, apud Bidaseca, 2018, p. 19) — se
justificaria porque colocar o pessoal literalmente no centro do palco definindo a sua realidade,
dando forma a sua experiéncia, dando nome a sua historia, contando a sua historia era, em si
mesmo, um ato radicalmente politico e corajoso. Mais ainda, porque mulheres reais falando a
sua experiéncia pessoal criavam dissonancias, disrup¢des com a sua representagdao
socialmente normatizada e ficcional, agenciando, por um lado, outras subjetividades a
categoria mulher, “acudiendo a una re-semantizacion de los signos contemporaneos de la
agenda femenina” (Bidaseca, 2018, p. 21) e, por outro, uma nova agenda sdcio-politica no
mundo cujas pautas contra as opressdoes por raca, género, sexualidade e classe promovem
formas de expressdo artisticas e artivistas que defendem, consistentemente, o ato artistico,
parafraseando Grada Kilomba (2019), como um ato de tornar-se, que significa que os sujeitos
subalternos deixam de ser objetos e passam a se identificar como sujeitos, que os sujeitos
subalternos migram da margem ao centro (do palco) na performance, em um deslocamento

explicitamente (geo)politico®>.

EstEtica da encruzilhada

Se concordarmos com Simas e Rufino (2018) de que a “agenda colonial produz a
descredibilidade de inimeras formas de existéncia e saber, como também produz a morte, seja
ela fisica, através do exterminio, ou simbolica, através do desvio existencial” (idem, p. 11), ao
pensar em estética, pensamos no compromisso €tico da arte contemporanea, que se alia tanto

ao discurso quanto a sua propria estética, no desenvolvimento paralelo de variadas estratégias

55 0 que ndo nos impede de concordar que apesar das décadas de ativismo e teorizagdo pds-colonial, feminista,
anti-racista e queer, o mundo da arte, majoritariamente, continue a ser definido como branco, euro-americano,
privilegiado e, acima de tudo, masculino (Reckitt, 2006).
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de convencdes formais e todo um sistema de critérios, mas que ndo se desconectam do
conteudo politico, ou seja, o politico do teatro estd nele inscrito e deve ser entendido como o
politico que esta per se em agdo, no aparecimento publico da atriz, da intérprete — no caso de
Janaina Leite —, através e integrado as suas inteng¢des disruptivas criando, no entendimento de
Lehmann, um “teatro politico visualmente incomodo, atordoante” (Lehmann, 2010, s/p). A
estEtica é vista como “arte de resisténcia, de fissuras, um teatro menor na cena
contemporanea” (Thiirler, Woyda, Santos, 2019, p. 322), semelhante ao que Paulo César
Garcia pensa sobre po-éticas, “assim mesmo grafado em negrito” (Garcia, 2019, p. 91),

porque assim “assinala-se a ética de escritas potentes” (idem).

Nesse sentido, ndo parece uma coincidéncia que nos EUA e no Reino Unido, a maioria
dos artistas que se utiliza da autobiografia para as encenagdes de si seja predominantemente
marginal, como afirma Deirdre Heddon:

[...] esses artistas sdo lésbicas, gays e/ou negros e/ou transgéneros, ¢ seu
trabalho também aborda explicitamente seu(s) local(is) especifico(s) e as
experiéncias que estdo inscritas nele(s). A relagdo entre os sujeitos
marginalizados e o apelo da performance autobiografica ndo ¢ casual. As
performances autobiograficas podem capitalizar a temporalidade tnica do
teatro, seu aqui e seu agora, ¢ sua capacidade de responder e se envolver
com o presente, sempre de olho no futuro. Em particular, a performance
autobiografica pode se envolver com as questdes urgentes do presente
relacionadas a igualdade, a justica, a cidadania e aos direitos humanos™®
(Heddon, 2008, p. 2 — tradugdo nossa).

Ou seja, aqui, o sujeito subalternizado pode literalmente tomar o centro do palco,
resistir a marginalizag@o e a objetificagdo e tornar-se, em vez disso, sujeito falante com auto-
agéncia sobre si e sobre o que quer falar, nomeando a sua histdria, contando a sua historia,
“esta dobra epistemologica ¢ crucial para um reposicionamento ético e estético [po-ético e
estEtico] das populagdes e das produgdes, que historicamente foram vistas, a partir de rigores

totalitarios, como formas subalternas, ndo crediveis” (Simas; Rufino, 2018, p. 11).

Dessa forma, as encenagdes de si podem ser reconhecidas como lugar de reencontro
consigo proprio, “suas praticas de saber que ao longo do tempo foram mantidas sob a

condi¢do de demonizadas ou de animistas-fetichitas” (idem), ou seja, a criacdo de um espago

%6 No original — these performers are lesbian, gay and/or black and/or transgender, and their work also addresses
explicitly their particular location(s) and the experiences that are inscribed there. The relationship between
marginalised subjects and the appeal of autobiographical performance is not co-incidental. Autobiographical
performances can capitalise on theatre’s unique temporality, its here and nowness, and on its ability to respond to
and engage with the present, while always keeping an eye on the future. In particular, autobiographical
performance can engage with the pressing matters of the present which relate to equality, to justice, to
citizenship, to human rights.
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de memoria que os subalternizados reivindicam para reafirmar a sua identidade enquanto a

visibilidade, por si s6, ndo for uma macropolitica de estado.

Se, por um lado, ao encenar a si propria, Janaina Leite leva em conta a crise do teatro e
como devem ser repensados os papéis classicos da atriz, da pensadora e da intelectual, por
outro lado, ao embaralhar a critica em “uma mistura bem-vinda de autofic¢do, documentario ¢
performance” (Nunes, 2019, s/p), ¢ no proprio exercicio do discurso provocado que a
indistinguibilidade entre arte e politica pode facilmente ser percebida como uma poténcia da
obra. Alids, se examinarmos os discursos politico-artisticos que, nos ultimos dez anos, como
sugere Colling (2018), “surgiram na cena politico-cultural com variadas produgdes potentes,
criativas e provocadoras, com fortissimo apelo das dissidéncias sexuais e de géneros”
(Colling, 2018, p. 154), podemos observar uma urgéncia em teoria e pratica no que diz

respeito a novas formas de articulagdo do politico na arte.

O que estamos a chamar aqui de discurso provocado ndo ¢ apenas aquele que vira-se
contra a divisdo fixa do tempo, espago e a unidade de lugar, agdo e sujeito e enfatiza a critica
ao teatro de representacdo, tal como se desenvolveu na tradi¢do ocidental na esteira de

Aristoteles. E, também, aquele que ¢ [e]ditado, que vem de outras 4reas do conhecimento,

sabedorias de outras terras que vieram imantadas nos corpos, nos suportes de
memorias e de experiéncias multiplas que, langadas na via do néo retorno, da
desterritorializagdo e do despedacamento cognitivo e identitario,
reconstruiram-se no proprio curso, no transe, reinventando a si ¢ o mundo
(Simas; Rufino, 2018, p. 11),

de pessoas, filosofas, cientistas e da propria atriz/dramaturga, mas que nunca pertence

inteiramente a ela, que o usa.

Arquitetado de forma rizomatica, aponta para tendéncia de combinagdo entre o
“pensamento encenado” (Thiirler, Woyda, Moreno, 2020, p. 15) e as teorias e praticas de si
em um movimento complexo para a constru¢do de uma teoria sobre a politica do entrelugar
no teatro contemporaneo, parafraseando Bhabha (2011), ao mesmo tempo
desconcertantemente semelhante e diverso, ou como apontou Paulo Bio Toledo,

[...] trata-se, € claro, de um espetaculo de teatro, mas que ¢ simultaneamente
uma revelagdo intima da artista, um tipo de performance psicodramatica, um
estudo critico sistematico sobre o feminino, ou ainda uma espécie de
demonstracdo de procedimentos comentados sobre o potencial da “auto
escritura performativa” (Toledo, 2020, s/p).
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Destarte, Stabat Mater implica, também, outro aspecto central do teatro: o conceito de
presenca cénica, técnica que permite a atriz atuar de forma extracotidiana sobre os
espectadores, porque

[...] no hay teatro ni performance sin la presencia auratica — poiética — de un
cuerpo humano vivo en escena; no hay ni uno ni otro sin aquello que el
cuerpo revela como encrucijada de fuerzas, energias y vectores, como
sistema simbolico, receptaculo de codigos, y también como carne. Su
teatralidad es algo que pasa gracias a los cuerpos en estado de
acontecimiento, es decir, cuando el cuerpo supera, aunque comprendiéndolo,
el cuerpo social, el de las logicas de la mercancia que administran y
reproducen las formas de dominacion. En este estado, el cuerpo detona otras
potencias, abre espacios de irrupcion de fuerzas que fracturan la aparente
unidad del régimen de organizacion de los cuerpos, reconstruyéndose a si
mismo en un acto olimpico de resistencia (Salcido, 2016-2017, p. 83).

Se ndo ha teatro sem a presencga aurdtica da atriz, a presenca se torna um elemento
chave para se pensar a questdo do discurso provocado. Se, para cada poética de encenagao,
podemos pensar ou desenvolver um tipo de presenca cénica, tanto no teatro realista, quanto no
performativo, a presenca tem a ver com dirigir a aten¢do e ¢ reconhecida para além da
presencga natural, cotidiana e, também, em ambos os casos, a presen¢a no palco mantém o

espectador alerta.

No teatro realista, podemos dizer com Schimith (2017), a presenca acontece na relagdo
de identificagdo triangular entre ator, personagem e espectador. Aqui, a presenca ¢ definida
pelo seu oposto, pela a auséncia, pela repressdo de ego. Stanislavski estava a falar,
paradoxalmente, dos atores que estdo no palco, mas ndo os conseguimos ver. O ator deve
estar ausente para a personagem estar “viva”. Viver significa também que o ator ndo toma o
lugar da personagem que interpreta, ele a representa através de um processo de
correspondéncias, com as suas palavras, com o seu carater, externo e interno, com seus
modos, comportamentos, acdes. A presenca cénica aqui exige um trabalho de auséncia, de
abandono, de rentncia as suas motivagdes narcisistas que, nas palavras de Eugenio Barba e
Moriaki Watanabe fazem dela [a presenca] a contradi¢do e o oximoro do ator: “Ser
marcadamente presente e, no entanto, nada a apresentar, €, para um ator um 0ximoro, uma
verdadeira contradi¢do, [...] o ator de pura presenca [éum] ator representando sua propria

auséncia (Bouffonneries, 1982, n. 4; 11, apud Pavis, 1999, p. 305).

Para Mateus Schimith (2017), nesse tipo de identificacdo triangular existe uma relacao
direta entre os termos presenga e representagdo, afinal, a presenca faz um espectador conhecer

algo, alguma coisa ou alguém que esta presente, enquanto a representagdo ¢ igualmente um
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ato de mostrar, tornar visivel e presente, porém, algo que estava ausente, ou seja, “a
representacdo indica em sua etimologia uma re-presentacdo, por tornar presente novamente
algo que se encontra ausente, ainda que o termo carregue em seu significado outros modos de

concepcao que extrapolam esse dualismo” (Schimith, 2017, p. 29 — grifo nosso).

Nas encenagdes si, as que Luiz Fernando Ramos chamaria, referindo-se a Stabat
Mater, de profanagoes de si (Ramos, 2019), podemos encontrar uma outra relagdo, diferente
da identificagdo triangular, que ¢ da contra-presenca (Farcy, 2001, apud Schimith, 2017, p.
50). Nesta, por estarmos diante de uma dramaturgia performativa, em que o texto dramatico ja
ndo ¢ um conhecimento solido, um corpo de doutrinas ou, pelo menos, um conhecimento
sistematico, a atriz “troca a representacdo pela presentagcdo” (Pavis, 2017, p. 43). Schimith
(2017), valendo-se do legado teérico de Brecht, problematiza a relacdo de proximidade que se
possa estabelecer com o personagem através da identificacdo triangular que, muitas vezes,
poderia ser compreendida como uma fusdo em apenas um ser, fazendo com que o ator
mergulhe em emocdes e esquegca a necessidade da visdo geral do espetaculo. Schimith,
citando Farcy, afirma que

[...] o teatro épico exige do espectador uma colaboragdo e¢ ndo uma
fascinagdo e, por isso, demanda do ator outro tipo de presenga: “[...] uma
presenca clara e esclarecedora, serena e segura, pedagogica no melhor
sentido do termo, estendendo seus efeitos até depois da representacdo; uma
presenca ndo utdpica para uma utopia do teatro [...]” (Farcy, 2001, p. 18
apud Schimith, 2017, p. 54).

O conceito de contra-presenca, pois, esta no epicentro epistémico da linguagem
performativa do teatro contemporaneo. O que estd aqui em causa ¢ um feito que nao
corresponde mais simplesmente a pratica aristotélica, mas, sim, a abertura e criagdo de

3

espacos de negociacdo de “um raciocinio critico, consciente do simulacro, mas também
compreendendo o impacto de seu corpo para a constru¢do desse pensamento” (Schimith,
2017, p. 54), conflito, dissidéncia, interrupcdo, intervencdo e imaginagdo para permitir novos

designios sociais e politicos.

Importante frisar que a relagdo da contra-presenga na cena contemporanea tem a ver
com o politico, ligado a igualdade e a justica, a identidade e a diferenca, a barbarie e a
civilidade e, ndo com a politica, esta, ligada ao poder e ao direito, ao Estado e a nagao.
Enquanto a politica estd dependente das instituicdes e por isso tem um efeito
institucionalizador, legislador e conservador, quer estabelecer e manter a lei, e, portanto, tenta
defendé-las; o politico questiona continuamente essas estruturas no que diz respeito as suas

condigdes éticas prévias, tendo assim um efeito aterrador e sendo ao mesmo tempo o local em
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que a sociedade civil cria o dissenso, o que, por sua vez, ¢ uma condi¢do prévia da politica,

afinal, “o dissenso esta no cerne da politica” (Ranciére, 2012, p. 59).

E assim que, entre uma e outra, pensamos que Janaina Leite, em Stabat Mater, cria
uma presenca iluminada que, na encruzilhada entre a presenga e a contra-presenca, produz
uma presenca outra, inquiridora, experimentadora, ciente de que precisa “arrancar o
espectador ao embrutecimento do parvo fascinado pela aparéncia e conquistado pela empatia
que o faz identificar-se com as personagens da cena” (Ranciére, 2012, p. 10) e coloca-lo em
estado de liberdade, para sentir algo que ele nunca experimentou realmente antes e, assim,

“tornarem-se agentes de uma pratica coletiva” (Ranciere, 2012, p. 13).

Muito disso, em nossa opinido, tem a ver com o envolvimento de Janaina Leite em
todas as etapas de criacdo do espetdculo, numa espécie de atualizagdo do conceito de
consciousness-raising, apresentado por Kathie Sarachild na First National Women's
Liberation Conference, em Chicago, a 27 de novembro de 1968, que seria uma nova forma de
pratica politica feminista, uma pratica coletiva de falar publicamente sobre as verdades
pessoais, para entdo descobrir entre as experiéncias partilhadas, recordacdes de opressdes
patriarcais a que tinham sido submetidas. E assim que Stabat Mater se faz teatro, enquanto
um

[...] ato analitico. Analise como procedimento formal e ético. Um teatro
critico que se expoe e se decompde, se indaga, duvida, se esquadrinha e se
toma como objeto de elaboragdo sobre si mesmo. Com um olhar cru sobre as
coisas, como quem disseca um corpo estranho: o proprio. Nesses
movimentos analiticos, Stabat Mater comporta as incertezas sem acovardar-
se. Eis a coragem da verdade que a atriz assume, emprestando de Foucault o
conceito de ‘parresia’. Se no solo anterior a verdade era uma
impossibilidade, aqui, ela ¢ um ato ético incorporado (Romagnolli, 2020,

s/p).

Ao tornar essas recordagdes publicas, ao criar “o vinculo entre aquele que diz e o que
¢ dito” (Small, 2019, s/p), o discurso provocado de Janaina Leite cria um espaco no qual as
mulheres — e todo o publico, por que ndo? — poderiam interrogar e formular juizos sobre a sua
relacdo com estruturas de opressdo de género, ligando o pessoal ao politico de forma
sistematica e, imediatamente, visceral, encorajando mulheres a procurar explicagdes para suas
historias, enredadas em dinamicas sociais e culturais produzidas pelo “cuerpo patriarcal,
regulador del poder y configurador de los cuerpos sociales correctos” (Giunta, 2018, p. 13).
“Nao se trata, entdo, de uma fala que produz um efeito imediato na plateia (como um truque
cénico que choca, comove ou impressiona), mas um gesto que implica um risco para quem

fala. Assim, Stabat Mater ndo ¢ um ‘mero’ relato de uma histdria pessoal, mas algo que de
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fato se da” (Small, 2019, s/p), ndo ¢ uma confissdo propriamente dita, mas um exercicio de
especulagdo existencial, alimentados pelas escolhas que nao fez, portanto, revendo as escolhas
que fez, numa espécie de retrospectiva outrabiogrdfica “que precisa, para isso, da presenca de

espectadores” (idem).

Stabat Mater, tomado por Janaina Leite do texto tedrico de Julia Kristeva, como
elemento central da construg¢do tedrica e dramaturgica do espetaculo, deflagra um tipo de
teatro que nos ultimos vinte anos (haveria um marco?) tem agitado o estudo das artes cénicas
como campo académico no Brasil, esta “terra livre do pecado onde, a0 mesmo tempo,
ninguém ¢ santo” (Simas; Rufino, 2018, p. 9), no que pode ser descrito como uma canjira®’
politica, ou seja, uma estEtica de encruzilhada, amarracdes interdisciplinares acumuladas e
desenvolvidas entre os tedricos do campo que operam nas “frestas, nos vazios deixados”
(idem), chamando a atenc¢do para novos tipos de po-éticas que comegaram a trabalhar a nogao
de politico em relacdo ao poder nas suas diferentes manifestacdes, € a sua correspondente
subjugac¢do, intimamente ligado a criacdao de regimes sociopoliticos de verdade, reconheciveis
em uma série de dicotomias conceituais, como a metafisica, o racionalismo, o logocentrismo,
o falocentrismo, o patriarcalismo, o etnocentrismo, o capitalismo, o imperialismo, a
hegemonia burguesa, o arianismo, o racismo, a homofobia, os mitos do Estado, da
objetividade, da ciéncia, do progresso, da tecnologia, a moral judaico-crista, todos/as alicerces
de hierarquias da colonialidade do poder global que, por outro lado, geram “a homofobia, o
racismo, o sexismo, o heterossexismo, o classismo, o militarismo, o cristianocentrismo, o
eurocentrismo, todas ideologias que nascem dos privilégios do novo poder colonial”
(Grosfoguel, 2012, p. 343), que obscureciam a natureza fabricada da sua categoria central de

analise.

Outrossim, esta estEtica da encruzilhada cruza-se, necessariamente, com muitas das
preocupagdes criticas atualmente envolvidas em muitos curriculos universitarios implicados
com os saberes de desaprendizagens (Thiirler, 2018), incluindo questdes relacionadas com a
identidade e subjetividade (via estudos pds-modernos, pds-coloniais e poOs-estruturalistas),
historiografia, teoria (trans)feminista e queer, o estatuto da memoria, verdade/fic¢do,
etnografia, direitos e ética, para citar apenas alguns. O estudo do discurso provocado em
Stabat Mater permite, pois, observar o envolvimento do teatro contemporaneo com varios

desses saberes com os quais estd em permanente didlogo e busca por uma postura critica em

57 Tal como para Rufino (2018), o termo canjira é invocado aqui no sentido de um encontro de formas
encantadas que pluralizam o sentido do que ¢ a vida e do que ¢ vivo.
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relag@o a alguns pressupostos dominantes ou normativos que artistas possam ter sobre os seus

mundos imediatos.

Pensar e produzir, a partir dessa canjira politica, ¢ fazer ouvir essas vozes e as suas
linguas, cada uma com a sua colora¢do, numa escrita trancada, multicolorida e multivocal,
“formada pelos reis da noite, bardes e rainhas da rua, maltrapilhos, molambos, malandros de
toda estirpe, homens valentes que cavalgam nas asas do vento, lancadores de infortinios,
seres de encante, multinaturais, supraviventes, ora homens e mulheres (...) que cismam com as
existéncias e conhecimentos, [e] fazem com que na canjira ndo se crie canjeré” (Simas;
Rufino, 2018, p. 10). E assim, contra o assombro, o esvaziamento das memorias, o
analfabetismo das gramadticas maternas que Stabat Mater constroi e alimenta uma cultura de

revolta, no sentido etimoldgico da palavra: uma revelagdo, um regresso, uma indisposicao,

uma reconstruc¢ao do passado e da memoria de quem fomos e em quem nos convertemos.

Mais uma vez citamos nesta tese uma palavra do universo do candomblé — canjira —,
impacto da leitura de Fogo no mato — a ciéncia encantada das macumbas, de Luiz Antonio
Simas e Luiz Rufino que, para Rafael Haddock-Lobo, se trata do livro que mais invejou nos

ultimos anos,

[...] aquele que me deu tamanho ressentimento por ndo té-lo escrito (o que
me leva, sempre ao amor parddico), e que me deu forgas para pensar a
filosofia encantada, contra o desencantamento da modernidade, e retomar
um desejo meu dos ultimos dez anos de mostrar que existe, sim, uma
filosofia brasileira, que ndo estd na academia nem na universidade, mas que
vige nas ruas, em suas leis e seus tempos (Haddock-Lobo, 2020, posigao
248).

A “canjira politica” citada neste capitulo vai se somar, a partir desse momento, em
sentido ecuménico, ou seja, em um claro esfor¢co de busca de harmonia e colaboracdo, a
outras diversas referéncias tedricas e encantadas, com o intuito de promover a compreensao
da nossa pesquisa, porque foi a partir dos autores como os ja citados Luiz Antonio Simas,
Luiz Rufino e Rafael Haddock-Lobo, a quem Djalma Thiirler retne sob o titulo de
“estudiosos arruaceiros”, que comecamos a ‘“‘mastigar” a teoria académica, tirando-lha os

0ssos para que pudéssemos falar sem engasgar’®.

58 Fazemos aqui alusdo a uma passagem do texto Os nomes e a bola: dos apelidos no futebol brasileiro, de
Francisco Bosco: “Gilberto Freyre, numa emocionante passagem de Casa Grande & Senzala, fala de como os
escravos, notadamente as mucamas, ‘mastigaram’ a lingua portuguesa, tirando-lle os ossos, a fim de que as
criangas pudessem falar sem engasgar” (Bosco, 2007, p. 41-50).
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“Sem poder nio ha palavra; sem um minimo de poder,
ndo ha nenhum afloramento de alternativas”
(Flavio R. Kothe).

3%Quando Flavio Kothe®® (1997) escreve “o gesto semantico da estrutura profunda” da
a entender que a histdria tende a consolidar modelos de interpretacdo segundo interesses de
oligarquias, de quem esta a frente das estruturas de poder que se inscreveram ao longo da
historia e que toda interpretacdo que postule “colocar em xeque os mecanismos de poder a ele
subjacentes” (Reis, 1992, p. 68) ou criar contra discursos, especialmente a partir de uma
minoria, tende a ser ignorada e excluida, afinal, “na metafora dessa ideia de valores culturais
estd a figura da histéria como instrumento implacavel de escrita” (Butler, 2008, p. 187).
Ainda bem, ressalta Kothe, que na dinamica histérica aparecem propostas de leituras
alternativas do passado, conforme aflorem grupos sociais com algum grau de participagdo do
poder, afinal, como diz a epigrafe que abre este capitulo, “sem poder ndo ha palavra; sem um
minimo de poder, ndo h4 nenhum afloramento de alternativas” (Kothe, 1997, p. 11), ou seja, o
passado colonial ou qualquer tentativa de “invencdo da natureza” (Segato, 2018) ou de
instituicdo do “normal” definem a gramatica que determina a ordem do mundo, afinal, vale a
pena lembrar que

[...] [a] escrita e o saber, na cultura ocidental, estiveram via de regra de maos
dadas com o poder e funcionaram como forma de dominagao. Todo saber ¢é
produzido a partir de determinadas condigdes historicas e ideologicas que
constituem o solo do qual esse saber emerge. Toda interpretacdo ¢ feita a
partir de uma dada posigdo social, de classe, institucional. E muito dificil que
um saber esteja desvinculado do poder. Com isso deduzimos que os textos
ndo podem ser dissociados de uma certa configuragdo ideoldgica, na
propor¢ao em que o que ¢ dito depende de quem fala no texto e de sua
inscri¢ao social e historica. O que equivale a afirmar que todo texto parece
estar intimamente sobredeterminado por uma instancia de autoridade (Reis,
1992, p. 71).

% Esse texto foi publicado com outro titulo: “4A ira do cordeiro — dramaturgia queerbocla de desafio a
masculinidade”, como capitulo do livro “Na literatura, as masculinidades”, organizado e apresentado por Fabio
Figueiredo Camargo, da editora Sexo da Palavra, 2022.

0 O livro “O cénone colonial”, de 1997, talvez tenha sido minha primeira incursio em estudos de
desaprendizagem (Thiirler, 2018). Nele, Kothe alertava para o perigo da “imposi¢do da interpretagdo canonizante
como a Unica valida, a Uinica ciéncia a que da espago e significagdo, na escola, na midia, nas editoras” (1997, p.
107-108), semelhante ao que Chimamanda Ngozi Adichie repercute em “O perigo de uma tnica historia” (2019),
mais de 20 anos depois.
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Em outras palavras, o que fica evidenciado ¢ que qualquer acdo discursiva (e nio
discursiva) remete a uma ortopedia comportamental que, em vez de torturar o corpo, o insere
em um sistema de normas, se configurando nao como “um poder de morte, mas um poder de
vida, cuja fung¢do ja ndo ¢ matar, mas sim afirmar completamente a vida” (Han, 2018, p. 33)
em operagdes simbolicas incluidas em praticas de um corpo-texto, tatuado pela sua cultura,
afinal, “discursos [,na verdade,] habitam corpos. Eles se acomodam em corpos; os corpos na
verdade carregam discursos como parte de seu proprio sangue” (Prins; Meijer, 2002, s/p):

[...] esses atos, gestos e atuacdes, entendidos em termos gerais, sdo
performativos, no sentido de que a esséncia ou identidade que por outro lado
pretendem expressar sdo fabricagdes manufaturadas e sustentadas por signos
corpdreos e outros meios discursivos. O fato de o gé€nero ser marcado pelo
performativo sugere que ele ndo tem status ontoldgico separado dos varios
atos que constituem a realidade. [...] Em outras palavras, os atos e gestos, os
desejos articulados e postos em ato criam a ilusdo de um nucleo interno e
organizador do género, ilusdo mantida discursivamente com o propdsito de
regular a sexualidade nos termos da estrutura obrigatoria da
heterossexualidade reprodutora (Butler, 2008, p. 194, 195).

Butler, em citagdo a fildsofa e cientista politica Iris Young, colabora na discussdo, uma
vez que “Young mostra como a operacdao da repulsa pode consolidar ‘identidades’ baseadas
na instituicdo do outro, ou de um conjunto de outros, por meio da exclusdo e dominagao”
(Butler, 2008, p. 191). Se a lei se escreve historicamente sobre os corpos — ndo importa quais
— e 0s corpos sdo historicamente variaveis, mais uma vez se evidencia o carater arbitrario e
contingente da cultura com seus mecanismos sociais de sele¢do, repressao e exclusdo, afinal,
“o sexismo, a homofobia e o racismo, o repudio de corpos em fun¢do do seu sexo,
sexualidade e/ou cor ¢ uma ‘expulsdo’ seguida por uma ‘repulsa’ que fundamenta e consolida
identidades culturalmente hegemonicas” (idem, p. 191) e que busca a internalizagdo e
reificagdo de normas heterossexuais.

Nosso codigo de valores, nossas pautas de conduta, tudo o que fazemos e
pensamos, querendo ou ndo, sempre medimos a luz de abordagens e
propostas heteronormativas, procedentes de dmbitos tdo homofobicos como
a lIgreja, a religido, a filosofia, a escola, a universidade, a politica, os
partidos, a cultura, o cinema e todos os discursos morais que as instituigoes
proclamam aos quatro ventos para impregnar pouco a pouco as pessoas
massivamente desde pequenininhas (Vidarte, 2019, p. 20).

A cultura €, assim, uma forma de ‘poder inteligente’,

[...] aquele que se plasma a psique, em vez de disciplina-la e submeté-la a
coagoes e proibigoes. Nao nos impde nenhum siléncio. Ao contrario, ele nos
convida a compartilhar incessantemente, participando, dando opinides,
comunicando necessidades, desejos e preferéncias. Contando sobre nossa
vida privada. Esse poder afdvel é, por assim dizer, mais poderoso que o
repressor. Ele escapa a toda visibilidade (Han, 2018, p. 27).
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Nos ultimos dez anos, segundo Leandro Colling (2018), ¢ possivel destacar a
emergéncia de coletivos e artistas que trabalham com a arte como “potentes estratégias para
produzir outras subjetividades capazes de atacar a misoginia, o sexismo ¢ o racismo” (Colling,
2018, p. 157), alternativas estEticas para “desmantelar la forma de poder colonial para
establecer una democracia basada en la igualdad” (Butler, 2020, s/p), j4 que o “trauma
permanece na producdo incessante de desigualdade que nutre os privilégios e prazeres de uma

minoria” (Simas, Rufino, 2019, p. 13).

Se concordarmos com Ailton Krenak, que o dano quase irrepardvel do colonialismo
foi o de achar que “somos todos iguais” (Krenak, 2022, p. 42), o ‘trauma colonial’, pensado
por Simas, ¢ justamente aquele que “permanece nos ataques aos corpos marcados pelos tragos
da diferenga, na edificagdo de um modelo de razdo monoldgica e de um modo de linguagem
que ndo comunica, pois tem ansia de silenciamento” (idem, p. 13), ¢ “ferida aberta, sangria
desatada” (idem, p. 17) e se assemelha ao que pensam Mignolo (2007) e Grada Kilomba
(2019) sobre a ‘ferida colonial’, uma marca deixada no corpo dos/as condenados/as da terra
(Fanon, 1968) “marcando uma diferen¢a e uma inferioridade com respeito a quem classifica”
(Mignolo, 2013, p. 39), “uma maquinaria que se fundamenta em uma instancia de morte
(Simas, Rufino, 2019, p. 19), “um projeto civilizatorio étnico-racial excludente de civilizagdes
outras, suas praticas/conhecimentos/modos de vida tradicionais (logo, permeéveis ao tempo,
suas mudancas); mantenedor da supremacia econdmica, cultural e politica de matriz branca,

eurocéntrica, heteronormativa, cisgénera” (Nascimento, 2019, p. 11).

E se a histéria tem sido mal contada, contada exatamente ao contrario (Kilomba,
2019), a teoria queer tem sido um importante instrumento esEtico provocador de
respiradouros “por la justicia racial y la desmantelacion de las formas explicitas e implicitas
de gobierno [y da cultura] colonial” (Butler, 2020, s/p), como a metafisica, o racionalismo, o
humanismo, o logocentrismo, o falocentrismo, o patriarcalismo, o etnocentrismo, o
capitalismo, o imperialismo, a hegemonia burguesa, o arianismo, o racismo, a homofobia, os
mitos do Estado, da objetividade, da ciéncia, do progresso, da tecnologia, a moral judaico-
cristd, todos alicerces de hierarquias da colonialidade do poder global que, por outro lado,
geram “a homofobia, o racismo, o sexismo, o heterossexismo, o classismo, o militarismo, o
cristianocentrismo, o eurocentrismo, [sdo] todas ideologias que nascem dos privilégios do

novo poder colonial” (Grosfoguel, 2012, p. 343).

Sem querer esvaziar a ideia de teatro anfibio, nesse momento foi inevitavel, ao reunir

num mesmo caldeirdo antropofagico Simas e Rufino (2019) e Butler (2015; 2018; 2019) e
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pensando nas provocagdes de Berenice Bento (2017), que propde um “giro queer cucaracha”,
percebermos uma espécie de “estEtica cuirbocla” que, forjada na aproximagio entre o caboclo
e a teoria queer, na “emergéncia da poética e da epistemologia do encante” (Simas, Rufino,
2019, p. 13) e em torno da capacidade da agéncia, poderia criar uma cena anfibia de
enfrentamento ao ‘carrego colonial’, esse “desencante perpetrad[alo e mantid[a]o pelos
efeitos dominantes em relagdo a diversidade de formas de ser/saber e inscrever sua
experiéncia” (Simas, Rufino, 2019, p. 21). Para Simas e Rufino, ¢ importante nomear de
‘carrego’ porque trata de algo que ndo ¢ proprio do ser, mas imposto a ele sob condig¢do de
violéncia, algo, portanto, que pode ser despachado, “despachar as obsessdes cartesianas e as

assentadas em um cristianismo cruzadistico inimigo das diferencas” (idem, p. 23).

Nesse neologismo, assim, vale lembrar que, para Butler, a capacidade de agéncia
refere-se a nossa capacidade de agir, responder e mobilizar para lutar por objetivos comuns,
avivar horizontes plurais. Seus livros mais recentes, como “Quadros de guerra: quando a vida
¢ passivel de luto?” (2015), “Corpos em alianca e a politica das ruas — notas para uma teoria
performativa de assembleia” (2018) e “Vida precaria: os poderes do luto e da violéncia”
(2019) nos mostram o valor da acdo aliada com, de e através do corpo: o corpo ¢ exposto em
manifestagdes, marchas, para tornar visivel que o corpo esta sendo danificado e que vidas, em
suas precariedades, estdo se tornando invidveis, o “corpo material/imaterial daqueles que sao
alvos do seu sistema de violéncia/terror” (Simas, Rufino, 2019, p. 20), os corpos que sofrem
com a existéncia de normas que prescrevem certas maneiras de habitar o mundo — uma certa
maneira de agir, de expressar afeto, de se vestir, de andar —, em ultima anélise, regras que
também distribuem a possibilidade de viver uma vida boa ou, pelo contrario, contribuem para

que certos corpos sejam considerados patologicos, humilhados e violados.

Uma estEtica cuirbocla, entfio, se insurge em corpos-caboclos, em produgdes artisticas
que inventam a vida para além do desvio, uma inflexdo queer que pode ser aquilo que quiser
ser, se retroalimentando e mesclando autorias provenientes do campo tedrico, do ativismo e
da arte, as quais, desde varias realidades subjetivas, buscam confrontar um tinico modo de
gerar conhecimento e, ao mesmo tempo, ‘“extrair deste contexto a variabilidade das
perspectivas, dos modos de existéncia e de resisténcia que ele poderia suscitar” (Pelbart,

2013, p. 13).

Uma estEtica cuirbocla ¢ a criagdo de espacos de poténcia e enfrentamento para
corpos que dobraram a morte através do encanto e afirmam a vida sob a civilidade de um

mundo morto, que nos concedem “repertérios de cura para dobrar a escassez e os assombros
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do desencante” (Simas, Rufino, 2019, p. 23) que, a0 mesmo tempo em que estranham e
desestabilizam as normalizacdes — todas elas — potencializam a vida enquanto “complexo de
saberes e gramaticas diversas” (Simas, Rufino, 2019, p. 22) em produgdes que desobedecem
os parAmetros coloniais. Simas, em 11 de novembro de 2019°!, na rede social Twitter, amplia
esse campo de entendimento a partir da ideia de ‘caboclamento’. Para o historiador,

1 - A raiz etimologica da palavra transe remete ao latim ‘transire’, formada
por ‘trans’ (atravessar) mais ‘ire’ (ir). O caboclo se manifesta pelo transe,
pela ideia do ir atravessando como sentido de cruzar mundos, perspectivas,
possibilidades, praticas.

2 - O intransigente ¢ aquele que se nega ao transe; o transigente ¢ aquele que
se dispde a ele. Todo e qualquer ato criativo é possivel a partir do transe
como disponibilidade de travessia. A razao intransigente nega a mobilidade e
os cruzos das experiéncias de saber.

3 - O intransigente percebe qualquer possibilidade fora de seu eixo como
algo a ser combatido. Por isso, as razdes intransigentes sdo avessas ao transe
como também o encaram como possessao, descontrole e irracionalidade.

4 - Contrarios as mobilidades, esse modelo de razdo intransigente enxerga o
transe como uma perda de dominio do ser, que para ser salvo deve expulsar a
experiéncia do movimento em troca da seguranca da fixidez.

5 - Partindo dessa problematizag@o acerca da sabedoria do movimento e dos
movimentos das sabedorias, podemos firmar o ponto: a diaspora ¢ transe!

6 - Se vista apenas como translado, como acontece na maioria das vezes, ela
se anula como possibilidade de inveng@o e apenas afirma a redencdo do
colonizador e de sua economia fundamentada no sequestro, na objetificacao
e no comércio de seres humanos.

7 - Porém, encruzada a essa perspectiva emerge a percep¢do macumbeira,
que compreende a didspora como empreendimento inventivo de travessia.
Essa perspectiva afronta o desencanto do projeto colonial e o estragalha
quando abre a possibilidade do ser em cruzo continuo: o caboclo!

8 - O caboclo é o ser-disponivel, 0o ser-no-mundo, o que estd ai. O ser
indisponivel para a caboclizacdo ¢ o que ndo se dispde a ir; ¢ o normatizado
nas regras da civilidade. O caboclo é o encantado que se viabiliza como tal a
partir da mais radical experiéncia de alteridade.

9 - O encantado vive nele mesmo, vive no elemento da natureza em que se
encantou e vive no outro corpo em que, pelo transe, se manifesta. Ele € o
multiplo no uno. Neste sentido, o caboclo escapa do binarismo entre o ser
espiritual e o ser demasiadamente humano.

10 - Ao invés de evoluir, no sentido linear e ocidental da expressdo, o
caboclo se transforma. A evolugdo, como instincia domesticadora, ¢ a
impossibilidade do encante e inimiga da transformacdo, do cruzo, da
disponibilidade da alteridade como fundamento do ser descolonizado
(Simas, 2019, sp — grifo nosso).

Em suma, pensar a estEtica cuirbocla significa, a0 assumir um compromisso com a
desaprendizagem (Thiirler, 2018), assumir também o papel do transigente que atravessa os
mundos em busca de transformagdes ou o papel do viajante pés-moderno, que, como pensou
Guacira Lopes Louro, “pode desviar-se da rota, experimentar veredas improvaveis, cruzar

fronteiras proibidas” (Louro, 2010, p. 205), as possibilidades produtivas e imaginativas do

81 https:/twitter.com/simas_luiz/status/1193998073955016705
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queer que, em um sentido mais direto, pdem em primeiro plano o mundo dos desejos, das

praticas sexuais, as identificacdes e as corporalidades ndo normativas.

Nesse caminho, firmamos verso que uma estEtica cuirbocla deve ser a pratica de
poténcias criativas presentes na disponibilidade da travessia, no “deixar-se afetar pelo que esta
na deriva, a margem, criar atalhos, desconfiar das gramaticas exclusivas do sucesso e abrir 0s
arquivos do fracasso, instalar toda a poética da errancia e da diaspora” (Gadelha, 2018, p. 47)
na contramdo do “resultado do exterminio secular das experiéncias comunitdrias negras,
indigenas e das populacdes empobrecidas, para se pavimentar como projeto civilizatdrio

tacanho, reducionista e celebrador da barbarie” (Simas, Rufino, 2019, p. 25).

Seguindo esse percurso teorico, desembocamos em A ira do cordeiro, primeira peca
de uma série de trés experimentagdes estéticas sobre a ideia de aula-espetdculo ou peca-
conferéncia que desenvolveremos no interior da ATelié voadOR®2. Essa pega aborda questdes
ligadas as masculinidades, esse “conhecimento historico interessado, que faz uso do poder

institucional por meio da figura masculina” (Thiirler; Aragao, 2012).

Em 2019, o ator Talis Castro comandava em Salvador uma série bate-papos que tinha
a intencdo de combater o machismo e ressignificar a constru¢do da masculinidade. Em
outubro daquele ano, procurou a ATelié voadOR para transformar os bate-papos em um
espetaculo de teatro e desse encontro nasce a ideia de produzir a pega 4 ira do cordeiro, com

texto e direcdo de Djalma Thiirler.

Dividida em trés cenas, o dramaturgo e diretor conduz o ator Talis Castro a enfrentar a
experiéncia primordial, Unica, insubstituivel do exercicio do saber compartilhado, do
conhecimento como didlogo, a partir de um tema caro a agenda social contemporanea, o
fantasma da masculinidade hegemonica a partir de um processo de desaprendizagem (Thiirler,
2018), que busca uma revisdo alternativa do passado, a contrapelo, e que nos permite, no
presente, apreender corpos, desejos e erotismos perdidos ou impensaveis dentro da historia

normativa, da historia dominante.

Essa operacdo tedrica nos leva a no¢ao de “didspora queer” pensada na encruzilhada
das ideias de Luiz Antonio Simas e¢ Luiz Rufino (2018; 2019), Richard Miskolci (2009) ¢
Gayatri Gopinath (2020). De Simas, nos interessa a compreensdo de didspora como um

“empreendimento inventivo de travessia” (Simas, Rufino, 2019); de Miskolci, como aquela

62 Fazem parte desse repertdrio as pecas “Da Filosofia como modo superior de dar o cu”, escrita em 2018, e “A
ilusdo de uma coisa ndo ¢ essa coisa”, escrita em 2021, ambas de Djalma Thiirler.
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que “propde maneiras de contestar estruturas familiares e de parentesco tradicionais e
reorganizar comunidades nacionais ou transnacionais ndo por origem e genética, antes por
destino, afiliagdo e rede de praticas e interesses sociais comuns” (Miskolci, 2009, p. 161); e de
Gopinath, mas, a partir da ideia de “praticas estéticas da didspora queer”, aquelas que

[...] evocan la historia sin una H maytscula, que esta integrada en pequefios
actos y gestos cotidianos que se manifiestan no en el escenario de la nacion
sino en el espacio de la region. Estas historias menores se pueden extraer con
cuidado de archivos informales, compuestos por objetos desechados o
devaluados, y en viajes hapticos a través del polvo, la suciedad y los
residuos. Las practicas estéticas de la didspora queer evocan estas historias
menores y las hacen visibles (Gopinath, 2020, p. 25).

Assim, a “diaspora queer” abre o caminho para uma compreensdo diferente da historia
e da memoria, que contrasta aquelas que tém sido narradas pela modernidade colonial e seus
legados; a “didspora queer” ¢ pratica de arquivo que investiga € comemora as historias
menores que estdo fora das narrativas oficiais, sutilmente relacionadas ao funcionamento da
modernidade colonial que nos leva a questionar “que corpos vemos quando vamos ao teatro?
Quais as cores ¢ as linhas de pele preenchem os campos visuais de nossas galerias e museus?
Que tipo de arte invade a rua? Que processos criativos permanecem sufocados e ilhados nas

preferias do nosso pais?” (Gadelha, 2018, p. 47).

Influenciado por René Pollesch®, Thiirler incorporou, em A4 ira do cordeiro,
fragmentos teoricos extraidos de livros de filosofia e estudos especializados diversos no
contexto de uma peca-conferéncia. Nessa pega retne de textos de Paul B. Preciado, Guy de
Hocquenghem, Richard Miskolci, Tomas Tadeu da Silva e Junior Ratts, elaborando uma cena
politica contrassexual a partir da ideia de teatro anfibio, ja apresentada no primeiro capitulo
desta tese, que revolta os regimes sexopoliticos implicando necessdria transgressao, um “giro
decolonial”, que promova

[...] a abertura e a liberdade de pensamentos e de formas de vidas-outras
(economias-outras, teorias politicas-outras); a limpeza da colonialidade do
ser ¢ do saber; o desprendimento da retorica da modernidade e de seu
Imaginario imperial na retérica da democracia. O pensamento decolonial
tem como razdo de ser ¢ objetivo a decolonialidade do poder (ou seja, da
matriz colonial de poder) (Castro-Gomez; Grosfoguel, 2007, p. 30),

expandindo-se para além dos entendimentos binarios da sexualidade. Uma contribui¢do em

que o texto teatral ¢ invadido pela teoria e a teoria contagiada pelo teatro.

Talvez dai venham as influéncias de Pollesch nesse trabalho, primeiro pelo texto, “que

envolve a dimensdo oral e escrita, mas também, ideias, conceitos, um discurso e

63 René Pollesch nasceu em 1962 em Friedberg/Hessen, na Alemanha ocidental
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posicionamentos politicos” (Henckes, 2015, p. 216) mas, especialmente, aquilo que o diretor
alemdo esperava de um ator, a

[...] importancia de que o ator se relacione com o conteudo concreto do que
esta dizendo, e ndo com aquilo que esse contetido fala sobre ele proprio,
ator, ou sobre a sua personagem. Assim, trata-se, por um lado, de uma
presenca concreta do corpo e de ser capaz de mostrar esse corpo presente e,
por outro lado, desse corpo ser capaz de trazer conteudos a cena, questdes,
reflexdes — questdes essas que ndo estdo ali para expressar nada em relagéo
aos atores € muito menos personagens que estdo em cena, mas para trazer
conteudos (teorias) que precisam ser manuseados por esses COrpos e
mostrados por eles (Martins, 2014, p. 36 — grifo nosso).

O texto, pelo que se percebe de Pollesch, se aproxima também daquele texto pensado
por Novarina, o que “torna-se um alimento para o ator, um corpo” (Novarina, 1999, p. 17). E,
nesse sentido, “falar ndo é comunicar, (...) € antes abrir a boca ¢ atacar o mundo com ce¢la,
saber morder. O mundo ¢ por nés furado, revirado, mudado ao falar” (Novarina, 2003, p. 14).
Nesse sentido, como pensa Janaina Leite, “cada vez mais, o artista ¢ convocado a se colocar.
Ele assume sua obra, seu discurso, se despe das personagens e, em seu proprio nome, assume
a cena para trazer sua visdo de mundo, sua historia, seu proprio corpo marcado por essa

historia e visao” (Leite, 2014, p. 37).

No texto “O diretor de teatro René Pollesch acha que a atriz Sophie Rois também ¢ um
milagre — e explica por que ndo se trata de admiragdo™®*, de 2012 (tradugdo nossa), Pollesch
dé uma pista do que espera de um ator, “certa vez eu me expressei da seguinte maneira sobre
o fato de vocé ser um milagre no palco®, a qual foi a melhor que encontrei: que eu, quando a
assisto, tenho a sensacao de que posso seguir cada molécula do seu corpo. Posso vé-las todas”
(Pollesch, 2012, s/p). Uma atriz-molécula parece ser aquela que “nunca foi pensada como
personagem” (Novarina, 1999, p. 12) e, ao invés de representar papeis, se torna uma espécie
de agéncia concreta, fisica, por meio da qual os textos sdo levados a cena (Martins, 2014, p.
37), porque o teatro “ndo ¢ uma antena cultural para a difusdo oral das literaturas mas o lugar
para se fazer sempre, materialmente, como que a palavra morra nos corpos” (Novarina, 1999,
p. 15), “¢ um corpo capaz de estar presente e uma voz capaz de trazer contedos a cena, e de
ndo se expressar a si mesma o tempo todo” (Martins, 2014, p. 37) e que “trabalha de maneira
permanente contra a ilusdo de uma possivel reconstrucdo da realidade pelo teatro. No lugar
disso ele expode a teatralidade da realidade ou, ao menos, daquilo que pode ser percebido

como o mundo” (Engelhardt, 2009, apud Kinas, 2010, p. 150).

% No original — Der theaterregisseur René Pollesch findet, dass die Schauspielerin Sophie Rois schon auch ein
Wunder ist — und erklirt, warum es aber nicht um Bewunderung geht”.
8 Pollesch se refere & homenagem que fez a atriz Sophie Rois, quando ela recebeu o Berliner Theaterpreis 2012.
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A ira do Cordeiro, enquanto dramaturgia, também ¢ um exemplo de peca-conferéncia,
como ja apontamos no capitulo 2 dessa tese, aquela que se vale do “gosto do fragmento e da
citacdo, da ironia, do artificialismo, da criagdo de um espago-tempo antirrealista, da utilizagao
de novas tecnologias, do recurso a colagens de materiais extra-teatrais, da cria¢do de
partituras coreograficas, revelando fazedores de teatro que recusam as formas oriundas da
matriz draméatica” (Kinas, 2010, p. 150), tessitura dramadtica feita com a pele, para o exercicio
do pensamento decolonial, de praticas que privilegiam os processos de subjetivacdo e
existéncias sexuais, de género, sociais e culturais ndo-hegemonicos e que se localizam fora do
cistema (Vergueiro, 2015) a partir de uma politica da diferenca, um projeto de transformacgao
social a partir da diferenca radicalmente transformador que, articulando igualdade e
reconhecimento das diferengas culturais, promova a supera¢do da tolerancia com uma
inclusdo adaptadora dos losers dentro do atual modelo de vida em sociedade (Colling, 2013;
Miskolci, 2012; Walsh, 2013). Para Colling,

[...] as politicas da diferenga, ainda pouco exploradas no Brasil, possuem as
seguintes caracteristicas, entre outras: 1) priorizam as estratégias politicas
através do campo da cultura, em especial através de produtos culturais, pois
os/as ativistas entendem que os preconceitos nascem na cultura e que a
estratégia da sensibilizagdo via manifestagcdes culturais é mais produtiva; 2)
criticam a aposta exclusiva nas propostas dos marcos legais, em especial
quando essas estratégias e esses marcos reforcam normas ou instituigdes
consideradas disciplinadoras das sexualidades e dos géneros; 3) explicam a
sexualidade e os géneros para além dos binarismos, com duras criticas as
perspectivas bioldgicas, genéticas e neutralizantes; 4) entendem que as
identidades sdo fluidas e que novas identidades podem ser criadas e recriadas
permanentemente; 5) a sua luta politica ¢ centrada ‘na critica aos regimes de
normalizagdo’ (Miskolci, 2012: 27), dentro da perspectiva da diferenga e ndo
da diversidade (Colling, 2013).

Identidade e diferenca, entdo, guardariam conexdo com o regime de

heteronormatividade, entendida

[...] como norma que articula as nocdes de gé€nero e sexualidade,
estabelecendo como natural certa coeréncia entre sexo (nasceu macho,
nasceu fémea), género (tornou-se homem, tornou-se mulher) e orientagdo
sexual (se ¢ um homem, ird manifestar interesse afetivo e sexual por
mulheres, ¢ vice-versa). Esse modelo, binario e dicotomico, ¢ entendido
como natural e para muitos parece estar na ‘ordem das coisas’, o que faz
com que individuos que ndo se reconhecam nele sejam percebidos como
doentes, desviantes, perturbados, transtornados, pecadores etc. (Seffner,
2013, p. 150).

Em uma perspectiva ndo normalizadora, a peca-conferéncia seria uma ferramenta para
demonstrar que experiéncias até hoje invisibilizadas, ndo-reconhecidas ou, mais comumente,

violentadas, passassem a ser incorporadas no cotidiano da arte.
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Em 4 ira do cordeiro, podemos dizer que a personagem principal se entende como um
“corpolitica™®, que descreveria “tecnologias decoloniais ratificadas pelos corpos que
perceberam, primeiro, que eram considerados menos humanos e, segundo, que o proprio ato
de descrevé-los como menos humanos era uma radical desumanizacdo” (Mignolo, 2011, p.
140), ampliando a tese de Achille Mbembe, em Critica da razdo negra, a de que o racismo
seria o principal pilar para o triunfo do capitalismo. O “ndo-humano” ou ‘“sub-humano”
também sdo produzidos por outros dispositivos. A pedagogia imediata e compulsoria da
heterossexualidade, por exemplo, impde a naturalidade dessa organizacao e faz orbitar em seu
entorno um regime de signos sociais, materiais e sexuais, por exemplo, que interdita prazeres

fora do sexo pénis-vagina.

A ira do Cordeiro, na perspectiva de Barthes, seria uma dramaturgia terrorista, gracas
a violéncia com que excede as leis de uma sociedade e, também, porque provoca o pavor, o
medo e o panico nas convenc¢des normatizantes (Barthes apud Preciado, 2014, p. 138), nesse
caso, o imperativo heteronormativo da impenetrabilidade masculina. E teatro de provocagio,
politica queer que encena certezas provisorias, novas experiéncias eroticas impensadas ou
estigmatizadas e diferentes formas de estar no mundo, poténcia agenciadora de
questionamentos a ordem estabelecida dos discursos de saber-poder que, historicamente,

reduzem a heterossexualidade a uma identidade tinica e essencializadora.

A ira do cordeiro ¢ também um devir erético, uma pilula de pornografia, porque em
sua disponibilidade de travessia quer “causar um incomodo intencional, pronunciar o
inominavel, apresentar o velado, explicitar o subentendido, exagerar o ja visto e,
principalmente, testar fronteiras, ou seja, colocar ‘em cena’ o que se espera que esteja ‘fora de

cena’” (Leite Junior, 2011, p. 12).

Especialmente na cena 3, a personagem central, brasileiro, sem nome, espera na
antessala de um estidio de producdo de filmes pornograficos para dar a bunda por U$
1.500,00, dinheiro suficiente para que pudesse retornar ao Brasil depois de ter exercido

algumas subprofissdes para sua sobrevivéncia nos Estados Unidos,

[...] gestos que faziam parte de um ator que deixou seu pais, quase passou
fome, tentou ser garcom, lixeiro, limpador de bunda de velho e, quando
desistiu, nao desistiu, comegou a malhar oito horas por dia, pintou o cabelo
de azul, se bombou como pode e, naquele instante, estava definitivamente
preparado para dar a bunda por 500 dodlares. E como iam ser trés caras a

% Corpolitica, em Mignolo, é algo como o reverso do biopolitico, através do qual Foucault se referia as
estratégias estatais de controle populacional que surgiram com a formagdo dos Estados modernos e que também
foram aplicadas aos Estados coloniais.
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afirma;:

enraba-lo, ele sabia que dali haveria de sair com a grana suficiente pra
completar a viagem do retorno ao Brasil (Thiirler, 2020, p. 8).

Em momento importante, o da revelagdo de sua orientacdo sexual, a personagem

Nao sou bicha, viu? Sentei numa vassoura, vou dar o cu daqui a pouco e
tudo mais, mas eu nao sou bicha, juro! (...) Pois €, moga, ndo sou bicha nao,
juro, sério, até um més atras, quer dizer, seis meses, enfim antes de chegar
aqui eu podia até queimar bicha na rua se visse uma, sério mesmo, mas
depois que cheguei por aqui, sei 14, as coisas mudaram, conheci John e John
sO parece um homem manso, um homem com quem eu posso falar um
monte de merda sobre mim sem muita preocupacdo. Engracado, se John me
visse de pernas cruzadas de cuecas ou aqui de bragos abertos sendo pintado
ia cair pra tras e, se eu tivesse visto John assim que cheguei aqui, ndo tinha
outra, tinha mandado fogo nele ou pelo menos um murro ou um tiro
(Thiirler, 2020, p. 11).

Nao ser bicha e dar a bunda por U$ 1.500,00 encerra um paradoxo importante, uma

convivéncia de imagindrios antitéticos: a masculinidade e a pornografia passiva, aludindo as

diferentes maneiras de “ser homem” em um exercicio contrario ao essencialismo identitario

que “expressa as expectativas, as demandas e as obrigagdes sociais que derivam do

pressuposto da heterossexualidade como natural” (Miskolci, 2009, p. 157-158), e

[...] especialmente para el hombre, en términos generales, la pederastia
pasiva implica dejarse penetrar, abdicar su lugar activo (Iéase masculino)
para ocupar el papel (abyecto) de penetrado (Iéase femenino), dentro de la
constelacion de relaciones eroticas basadas en la heteronormatividad
patriarcal (Pierce, 2018, p. 26).

No final da pega, a principio, a personagem entra no estudio de gravagdo e conclui:

“entrei na oca como um bom indio brasileiro pronto para gemer em inglés” (Thiirler, 2020, p.

16).

Durante o processo de encenacdo, o ator Talis Castro foi encorajado a fazer do

espetaculo um ato de parresia, o ato corajoso “do dizer verdadeiro” (Chaves, 2013, p. 16) cujo

sujeito, ao dizer a verdade,

[...] marca como sendo sua opinido, seu pensamento, sua crenga, tem de
assumir certo risco, risco que diz respeito a propria relacdo que ele tem com
a pessoa a quem se dirige. Para que haja parresia € preciso que, dizendo a
verdade, se abra, se instaure e se enfrente o risco de ferir o outro, de deixa-lo
com raiva e de suscitar de sua parte algumas condutas que podem ir até a
mais extrema violéncia (Foucault, 2014, p. 12).

Essa posi¢@o parresista marca a cena contemporanea € convoca o artista a “engajar-se

em primeira pessoa e transformar a cena, a obra, num depoimento proprio, afirmado, que nao

se confunde mais com o discurso de uma personagem ou um autor-dramaturgo que ndo seja

ele proprio” (Leite, 2014, p. 37). Nesse sentido, insistimos que o fato de o ator Talis Castro

praticar sexo anal era fundamental para a desconstru¢do da masculinidade da personagem, ja
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que as restricdes masculinas ao proprio corpo se localizam, principalmente, na castragdo anal,

por isso, 0

[...] o cu cumpre um papel primordial na constru¢do contemporanea da
sexualidade, na medida em que esta carregado de fortes valoragdes sobre o
que ¢é sobre o que € ser homem e o que é ser mulher, sobre o que € ser um
corpo valorizado e um corpo abjeto, um corpo bicha e um corpo hetero,
sobre a definicdo do masculino e do feminino (Saez; Carrascosa, 2016, p.
180).

Soma-se a isso, o fato de A ira do cordeiro, o titulo, ser uma expressdo de Paul B.

Preciado, extraida do texto-fonte “Terror anal: apuntes sobre los primeros dias de la

revolucion sexual”, epilogo do livro “El deseo homosexual”, de Guy Hocquenghem (2009),

elemento central da construcdo dramatirgica desse espetaculo. Antes de entrar no estudio, a

personagem diz:

Nesse dia, nesse instante, enquanto eu me preparava pra dar a bunda por U$
1.500,00, acabei me perguntando se um dia o homem heterossexual teve cu.
E ai lembrei de um mito que criaram para explicar como nos tornamos esses
hetero-humanos. O mito, eu conto de memoria, talvez perca uma ou outra
informacao, diz que n6s ndo nascemos homens ou mulheres, nem nascemos
meninos ou meninas. Ao nascer somos um tecido de liquidos, sélidos e géis
revestidos por um estranho 6rgdo cuja extensdo e peso supera a de qualquer
outro: a pele. E esse tegumento, formado pela pele ¢ seus anexos pélos,
cabelos, unhas e glandulas que € responsavel por tudo o que permanece
contido, preso, isolado, apresentando uma aparéncia de unidade instalada a
que chamamos de corpo. Enrolada em torno do tubo digestivo, a pele abre
em suas extremidades deixando a vista dois orificios musculares: a boca € o
cu. Nao haveria entdo diferengas, todos nés somos um furo de pele que,
respondendo as leis da gravidade, comeca na boca e acaba no cu. Mas havia
muita simetria entre esses dois orificios, e os corpos — simples tubos pele —
assustados com a sua potencialidade indefinida de gozar com tudo (a terra,
as rochas, a agua, os animais, outros tubos de pele) procuraram formas de se
controlarem-se ¢ de fazer controlar. O medo de que toda a pele fosse um
orgao sexual sem género lhes fez redesenhar os limites do corpo, definindo e
marcando zonas de privilégio e zonas de abje¢do. Os santos padres,
temerosos de que o corpo nascido conhecesse o prazer de nao-ser-homem,
de ndo-ser-humano, de rebolar entre os javalis e as flores, tomaram tudo o
que tinham a mado (o fogo, a roda, a linguagem, a fisica nuclear, a
biotecnologia...) e colocaram em marcha uma técnica para remover do cu
toda capacidade que nao fosse a excremental. Depois de tentar muito, de dar
muitas voltas, encontraram um método limpo para levar a cabo a castragdo
do cu: meter um dolar no cu da crianga, enquanto exclamavam: “ndo deixe
ninguém tocar no seu cu e vocé sera proprietario, tera mulher, filhos,
objetos, tera patria. A partir de agora vocé sera o dono da sua identidade”. O
cu castrado tornou-se, entdo, um mero ponto de expulsdo de detritos, orificio
em que culmina o duto digestivo e pelo qual se expele bostas. Moga, tem
alguém falar comigo? Posto a disposicdo dos poderes publicos, o cu foi
costurado, fechado, selado. Assim nasceu o corpo privado, 0s corpos
castrados de cu, corpos feridos, maltratados ¢ com ele a cidade moderna,
com os seus paralelepipedos limpos e as suas chaminés poluentes. No
homem hetero, o cu ¢ entendido apenas como orificio excretor, ndo ¢ um
orgdo. E a cicatriz, a marca em seu corpo da castragio. O cu intocavel é o
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preco que o corpo paga ao regime heterossexual pelo privilégio da sua
masculinidade. O dano teve que ser substituido por uma ideologia de
superioridade, para que eles s6 se lembrassem do cu ao defecar. Como
fantoches pensamos que somos melhores, mais importantes, mais fortes... E.
nos esquecemos que nossa hegemonia se baseia em nossa castracao anal. Os
homens-de-cus-castrados construiram uma comunidade a que chamaram
cidade, estado, patria, cujos orgaos de poder excluiram todos aqueles corpos
cujos cus permaneceram abertos: mulheres duplamente perfuradas pelos seus
cus € suas vaginas, seu corpo inteiro convertido em cavidade uterina capaz
de abrigar futuros cidaddos, mas, também corpos viados, que o poder nio
conseguiu castrar, corpos que negam o que os outros consideram evidéncia
anatomica e que fazem da mutacdo uma estética de vida. Em torno dessa
comunidade de cus castrados, as familias com seu pai-analmente-castrado e
sua mae-viscera-oca sdo apoiadas como colunas prontas para trazer ao
mundo novos tubos de pele que terdo seu cu arrancado em breve. Até o dia
da ira do cordeiro chegar e os corpos nao castrados se rebelarem (Thiirler,
2020, p. 15).

O dia da ira do cordeiro havia chegado. Numa conversa franca com o ator, afirmamos
que essa experiéncia seria uma importante operacdo metonimica particular, individual, mas
também coletiva. O cu simbolizaria o uso desviado, perigoso do corpo, um corpo
heterossexual dissidente que escapa ao controle patologizante do Estado, enquanto oferece a
possibilidade de subversdo dos mecanismos de dominacdo patriarcal (Pierce, 2018). Talis
Castro topou a experiéncia, compreendeu o panorama global de discursos e tecnologias de
poder que normalizam as praticas heteroerdticas e que, a partir de uma estética cuirbocla,
poderia desestigmatizar esse tipo de prazer, os usos dissidentes do corpo e, em particular, o
significado que a cena do “coito contranatural”®’ representaria para o espetaculo: resistente,
desafiante, desejante. A cena, também, foi muito estimulada pelo o que a atriz Janaina Leite
havia feito no espetaculo “Stabat Mater”,

[...] filmar uma cena de sexo com um ator pornd, dirigida pela mae. O ator
pornd foi escolhido por testes, cujos registros sdo, em parte, compartilhados
no espetaculo. Esse encontro, longe de ser um recurso polémico vazio, se da
como um arriscado gesto de cura. Sendo de cura, pelo menos de inversao
simbolica. A ideia de fazer uma cena de sexo ‘de verdade’ com um ator
pornd, com a assisténcia da mae, perfura duas condi¢des problematizadas na
peca: a auséncia e a passividade (Small, 2019, s/p).

O passo seguinte foi pensar no entendimento do que queriamos como pornografia para
a realizagdo do filme. Quais configuragdes regem o olhar pornografico? A primeira pista parte
de Preciado e sua ideia de contrassexualidade,

[...] uma teoria do corpo que se situa fora das oposigoes homem/mulher,
masculino/feminino heterossexualidade/homossexualidade. Ela define a

7 Dentro da discussdo entre o natural e o cultural, o terreno da condugdo sexual é amplamente discutido. Em
muitas sociedades, era — e segue sendo — frequente consideragdes que havia uma sexualidade natural, a praticada
entre os heterossexuais € a sua pratica oposta, a ndo-heterossexual, ou até mesmo a masturbagdo ou o coito sem
finalidade de reprodugio, as “praticas contranaturais”, repudidveis e abjetas.
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sexualidade como tecnologia, e considera que os diferentes elementos do
sistema sexo/género [1] denominados ‘homem’, ‘mulher’, ‘homossexual’,
‘heterossexual’, ‘transexual’, bem como suas praticas e identidades sexuais,
ndo passam de maquinas, produtos, instrumentos, aparelhos, truques,
proteses, redes, aplicagdes, programas, conexdes, fluxos de energia e dé
informacdo interrup¢des e interruptores, chaves, equipamentos, formatos,
acidentes, detritos, mecanismos, usos, desvios [...] (Preciado, 2014, p. 22-
23).

Depois, concordando com Rodrigo Gerace, que escreveu sobre o erotismo e suas
metaforas na histdria do cinema, em seu “Cinema explicito: representacdes cinematograficas
do sex0”, no teatro também “a percep¢do do que ¢ sexo, bem como daquilo que ¢ tido como
‘explicito’, esbarra nas construgdes politicas do desejo e suas representagdes visuais mutaveis
de acordo com os niveis de obscenidade e apropriacdo do real em diferentes contextos”
(Gerace, 2015, p. 11). Para nos, portanto, comegava a se delinear uma estética pornografica
que se aproximava do que definiu Ana Sofia Semedo Pereira Lopes (2013), em sua
dissertagdo de Mestrado na Universidade Autonoma de Lisboa (PT), “pornografia como
qualquer material sexualmente explicito (imagens; fotografias; video; dudio; jogos; textos e
narrativas; screensavers; fundos) com exibi¢do dos 6rgdos genitais e atos sexuais realmente

praticados, com o objetivo de criar excitacao sexual no espectador” (Lopes, 2013, p. 4).

Outra fonte importante foi o filme francés Sauvage / Wild, de 2018, do escritor e
diretor francés Camille Vidal-Naquet. O filme “ndo evita abordar certos perigos da
prostitui¢do. Leo é mostrado sendo violado graficamente”®® (Kenigsberg, 2019, s/p — tradugéo

nossa).

A nog¢do de que o ator poderia ser “mostrado sendo violado graficamente” concordava
com a definicdo de pornografia proposta por Lopes (2013) e, por isso, a escolha do elenco
ficou muito comprometida, porque achamos que atores profissionais ndo aceitariam, por
desconforto, o convite por causa da exposi¢do explicita da nudez e do sexo. Para driblar essa
questao, passamos a pensar em alternativas, convidando, primeiramente, garotos de programa,
designacdo utilizada para o prostituto viril que presta servico, quase sempre, a homens, que
atuava em saunas gays na cidade de Salvador. Essa primeira opg¢do veio reforgada pela ideia
de era importante para esses “atores” terem

[...] um corpo marcado por insignias que, convencionalmente, sinalizam a
masculinidade: dorsos produzidos em academias de gindsticas remontando
aos tipos gregos de outrora; posturas corporais tipicas; gestos que retratam
modos de ser supostamente viris, copiados de trabalhadores da construgéo

% No original — doesn’t avoid addressing certain dangers of prostitution. Leo is shown being graphically
violated.
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civil, estivadores, militares, caminhoneiros, entre outros (Farias, 2013, p.
347).

A busca por esses “atores” em aparelhos que ofertam publicamente esse tipo de
servigo foi realizada em duas saunas, a Clube 11, no bairro do Tororo, e o Clube Olympus, no
bairro Dois de Julho, ambas no centro da cidade de Salvador (Bahia). Essa busca, realizada
por um dos produtores do filme, foi frustrada e a principal razdo foi pela dificuldade da
performance artistica, feita em meio a uma equipe técnica e, em especial, o fato de ser
registrada em video. Essa negociag@o foi muito demorada, envolveu cerca de duas semanas da
pré-produgdo e, por mais que insistissemos em afirmar que ndo apareceriam os rostos, todas

as tentativas foram frustradas.

A segunda tentativa foi realizada através do site

https://garotocomlocal.com.br/salvador/. O produtor entrava nos perfis que correspondiam a
descricao feita por Farias (2013) e iniciava uma lenta e longa negociagdo que ia dos papeis
sexuais que desempenhariam na filmagem até o valor do caché. De oito atores selecionados,
fechamos com dois® deles. A principal razio para que aceitassem foi, acreditamos, a
semelhanca do tipo de servigo que prestavam no site: receberiam um caché negociado
anteriormente para visitar um cliente em seu enderego (o da filmagem) para o desempenho de
um papel sexual. A garantia de que os seus rostos ndo apareceriam garantiu, além do sigilo,
maior liberdade em suas performances, afinal,

[...] o miché, boy, garoto de programa ou simplesmente GP normalmente
ndo se considera homossexual, porque constréi sua masculinidade (papel do
género) a partir de um comportamento sexual ativo. Essa construgao ¢ valida
mesmo que o seu cliente seja um homem e desde que este adote um
comportamento sexual passivo. Além do mais, muitos ndo se consideram
profissionais do sexo, encarando a prostituicdo como uma atividade
secundaria ou provisoria (Andrade; Teixeira, 2004, p. 151).

Assim, Fernando Macedo (Imagem 8) e Gabriel Torquato’” (Imagem 9)
compareceram as gravagdes que aconteceram em 09 de margo de 2020, na sede da ATelié

VoadOR Teatro, companhia responsavel pela encenagdo da peca, na cidade de Salvador (BA).

% Importante dizer que no roteiro sdo dois médicos americanos a curar o virus na tribo indigena na Amazonia
70 Os nomes sdo ficticios e encontrados nos links https:/garotocomlocal.com.br/acompanhante-
masculino/fernando-macedo/ e https://garotocomlocal.com.br/acompanhante-masculino/gabriel-torquatto/.
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Imagem 8 — Fotos de Fernando Macedo, extraidas do site: https://garotocomlocal.com.br/acompanhante-
masculino/vini-baiano/.

Imagem 9 — Fotos de Gabriel Torquato, extraidas do site: https://garotocomlocal.com.br/acompanhante-
masculino/gabriel-torquatto/.

Com uma equipe reduzida, com cerca de nove pessoas, incluindo seis atores, dois
diretores e um auxiliar técnico, a cena foi filmada, mas ndo sem alguma tensdo. Talis Castro,
o ator profissional, estava bastante nervoso e precisou conversar com Fernando Macedo e
Gabriel Torquato dizendo de sua disponibilidade para aquela cena, mas, também, afirmando
sobre os papeis que estavam exercendo profissionalmente. Talis ndo quis usar, mas tanto
Fernando quanto Gabriel tomaram Viagra para a performance sexual dos “médicos ativos”.
Vale ressaltar que a “concentracdo” dos garotos de programa era tamanha que eles ndo se

importavam com nada do que acontecia no set de filmagem e, por isso, em alguns momentos,
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era possivel vé-los ensaiando a ideia de prostituicao viril (Perlongher, 1986) em flagras de

controle sobre a virilidade do outro.

Depois disso, comegamos a filmagem, mas depois de cerca de cinco minutos, de tapas
na bunda, punhetas, dedos no cu, os limites de Talis Castro em entender através de seu corpo
o prazer anal como foco de resisténcia normativa logo vieram a tona, ele ndo foi capaz de
seguir na cena do coito anal, apesar de ter avangado em algumas limitagdes impostas ao seu
proprio corpo. Essa desisténcia, no entanto, passou a fazer parte da dramaturgia e, por
conseguinte, do espetaculo. Uma tultima cena foi escrita depois das gravacdes em 09 de margo
de 2020,

Nessa cena eu deveria ser enrabado, foi essa a proposta do diretor, ele dizia
‘ndo se acaba com o patriarcado sem fuder o seu cu, tem que subverter esse
dispositivo da heterossexualidade’. Durante o processo de ensaio, eu deveria
ter entendido isso e teve um momento em que eu fui mesmo convencido, que
0 cu parece muito democratico, que todo mundo tem um... Mas ¢ uma ilusao
achar que todo mundo pode fazer o que quiser com os eu cu. Eu ndo
consegui com o meu. Ndo consegui deslocar o cu desse imaginario coletivo
que o coloca no lugar do insulto, da injtria, do ‘homem cu-castrado, antes
morto que penetrado’. Mas eu prossigo lembrando do educador Paulo Freire
quando dizia que a escola ndo muda o mundo, mas muda as pessoas. Nesse
sentido eu estou mudado e, para além de tomar consciéncia da faléncia desse
modelo de masculinidade, é preciso assumir um compromisso €tico com a
desaprendizagem, a superagdo do paradigma dos delirios da
ultramasculinidade — a violéncia, a frieza emocional, a for¢a, o dinheiro, o
sexo e o poder — ¢ uma utopia necessaria, sO que quase sempre a utopia ¢
vista como sinénimo de impossibilidade. Mas ndo, o utdpico indica uma
direcdo, requer intencionalidade e acdo. Concretizar utopias exige recriar
vinculos, rever, reolhar, reelaborar praticas. Esse nosso encontro, entdo, ¢
assim, uma espécie de interruptor, um dispositivo que desliga a corrente e
que, por sua vez, permite que algo novo comece a andar (Thiirler, 2020, p.
16).

A ira do cordeiro, em seu fracasso, pde em jogo o impossivel, o improvavel, o
imprevisivel, o inacabado e o irrelevante e deve ser lida como uma contribuig@o para o debate,
ainda preliminar, sobre uma dramaturgia articulada a emergéncia de uma (tecno)cena que
“funciona como um territorio poético de heterogeneidade, hibridismo, estranhamentos e
subversao” (Thiirler, Woyda, Santos, 2019, p. 317). Se, nas palavras de Jack Hallberstam, “o
sucesso feminino ¢ medido por padroes masculinos e falhas de género, muitas vezes,
significam o alivio da pressdo para atingir ideais patriarcais, ndo ter sucesso na feminilidade
pode oferecer prazeres inesperados” (Halberstam, 2020, p. 4), o fracasso também pode
oferecer prazeres inesperados, subjetividades outras e agenciamentos queer como respostas a

masculinidade hegemonica, essa fic¢do patriarcal e heteronormativa entrelagada a “busca de
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um outro tempo que ndo o da mera produgdo, de uma outra vida que ndo o do trabalho

dissociado da experiéncia e da vida” (Lopes, 2013, p. 81).

Desse modo, a inclusdo da ultima parte do texto apos a filmagem so se justifica porque
estamos falando de 4 ira do cordeiro enquanto dramaturgia em estado de disponibilidade para
as miudezas do cotidiano, dramaturgia como pratica que pode mudar radicalmente as suas
perspectivas iniciais, porque o saber precisa ser praticado (Nascimento, 2018, s/p),
dramaturgia reconhecida como “um texto-tecido composto por diferentes atos enunciativos:
palavra, gesto, corpo, som, publico, espacgo, e... e... e...” (Conceicdo, 2016. p. 376) e
implicado, dessa maneira, em questdes ético-politicas contemporaneas que, em boa medida,
marca a producdo teatral dos ltimos dez anos e que “parece testemunhar a necessidade de
abertura do teatro a alteridade, ao mundo e a historia, em detrimento do fechamento da
representagio, predominante na década de 1980” (Fernandes, 2013, p. 4), uma estEtica que
“ndo mais emana de uma enunciagdo transcendente, de um codigo de lei ou de um deus unico
e todo-poderoso” (Guattari, 1992, p. 137) e, uma alternativa contracultural de renuncia, de
negacdo, uma estratégia de perturbacdo de género e a busca pela desordem.

Como quisemos fazer notar, o ator Talis Castro, que estava imerso num processo que
valorizava a temporalidade da representacdo de papéis e a repeticdo encenada, teve
dificuldades em disponibilizar seu corpo a experiéncias do real, se “abrir” para relagcdes do
“presente auténtico”, nas palavras de André Lepecki (2006), menos dicotomicas entre
realidade e fic¢@o, 0 que nos alertou para um dado importante da pesquisa: produgdes que sao
notaveis pela sua capacidade de capitalizar o potencial de estranheza do teatro, de rejeicao dos
seus proprios métodos, como foi, de algum modo, o trabalho de Janaina Leite, no espetaculo
Stabat Mater, discutido no capitulo 3.

Essa estranheza, supomos, pode ter muitos fatores: o aspeto ensaiado do teatro, como ¢
o caso de 4 ira do cordeiro, passaria a ser visto como uma alegoria da geopolitica colonial da
Europa Ocidental e sua estranheza daria espago a efemeridade transitoria do “momento
presente”. Por essa Otica, em vez de representar acontecimentos e atos, dramatizando-os
radicalmente e transmitindo a transformac¢do da vida do individuo, o corpo e o tempo
deveriam desaprender esses modos, libertar-se da pratica de ensaios repetidos, da disciplina
da representacdo e¢ da encenagdo teatral para encontrarem um dominio onde possam
simplesmente ser — com toda a naturalidade e intimidade de se dissolverem na dura¢do — em
vez de realizarem algo. O que importa neste caso ¢ agarrar o belo enquanto ele escapa, a obra

¢ construida como uma série desses momentos “belos”, mas passageiros.
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Para André Lepecki (2006), a rejeicao de todas as formas de performatividade afinada,
ensaiada e ficticia, democratiza tanto o proprio processo performativo como,
consequentemente, os tipos de presenga no espaco publico. Se a ficcionalidade dramatica
fosse abandonada, o teatro poderia concentrar-se ndo apenas em certas questdes politicas, mas
poderia ser o proprio local da politica, tornando-se uma espécie de parlamento ptblico dentro

da instituicdo teatral.

Foi assim que passamos a refletir sobre o que denominamos “infiltracdes da
performance no teatro contemporaneo”, sobre a presenca direta, viva e ndo simbdlica do

artista no processo criativo, a partir de trabalhos de Abel Azcona.
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Erica Fischer-Lichte (2019), nas primeiras paginas do seu “Estética do performativo”,

ao analisar a performance de Marina Abramovic na Galeria Krinzinger, em Innsbruck (AT),
nomeia Lips of Thomas como um “acontecimento simultaneamente curioso e memoravel”
(idem, p. 9). Para Fischer-Lichte, a performance langara o publico “numa situagdo
confrangedora, de profunda incerteza e, neste sentido, cruel, na qual as normas, regras, as
convengdes € as convicgdes até entdo vigentes e incontestadas pareciam ter sido suprimidas”
(idem, p. 11), ou seja, os membros da audiéncia ja ndo se podem esconder atras do seu

estatuto passivo como observadores, mas sdo for¢ados a tomar a decis@o de intervir.

Assim como Abramovic, o espanhol Abel Azcona apresenta radicalmente o seu corpo
como meio artistico, levando o publico “a vacilar entre a adoptar as normas e regras da arte e
as normas do dia-a-dia, vacilar entre os postulados estéticos e os postulados éticos (idem, p.

12).

Abel Azcona, artista espanhol, tem revelado seu corpo como uma arma, como
ferramenta de extrema densidade politica, préximo ao que Barbara Kruger pensou nos anos
1989, com seu poster-manifesto Untitled (Your body is a battleground), conferindo
representacdo visual ao carater politico do corpo feminino em meio ao cistema (Vergueiro,

2015).

"1 O Capitulo 5 ¢ a jungdo de dois artigos publicados. O primeiro, “(cu)nhantd tem, (cu)rumim também: politicas
de subjetivagdo em imagens de Abel Azcona”, foi publicado na Revista LAV — Revista Digital do Laboratério
de Artes Visuais, da UFSM (A3). O segundo, “O equilibrio precario entre arte e realidade: em Abel Azcona”, foi
publicado na Revista Ponto de Interrogacdo do Programa de Pés-Graduacao em Critica de Cultural, da UNEB
(A2).
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Imagem 10 — Your body is a battleground. Obra de Barbara Kruger (1989).

Para Cristina Hijar (2020), diferentes termos foram elencados para tentar capturar esse
movimento nas Artes: arte politica, arte militante, arte urgente, arte participativa, arte
relacional, artivismo, etc., mas considera que cada uma dessas denominagdes pode ser util e
justificada, aplicada a situagdes e analises especificas, dependendo da énfase que se busca.
Para a autora, o que importa

[...] es responder a las preguntas de por qué, desde donde, como, con y para
quién se produce todo este universo de significacion que nos circunda y
afecta de muy diversas maneras en un momento historico en el que
compartimos, a escala mundial, los mismos problemas, los mismos agravios,
las mismas preocupaciones, sujetos a un orden mundial de despojo en el que
todos somos desechables en funcion de la méxima ganancia econdmica para
una “clase mundial” que no entiende ni le importa la lucha por la vida
emprendida por quienes no se conforman y no se resignan a un unico y
desastroso futuro posible para la mayoria (Hijar, 2020, p. 7).

Nesse sentido, tentamos entender por que, de onde, como, com e para quem Abel
Azcona produz suas obras, em especial, o universo de significados em Make America Great

Again (que pode ser vista aqui: https://vimeo.com/389074413), performance em que, em uma

severa critica a Donald Trump, tatua, em um circulo em torno de seu cu, as palavras do slogan
da campanha do presidente. Ao tatuar essa mensagem, Azcona quis protestar contra 0 novo
presidente dos EUA, a quem chama de xenofobico e misdgino e, claro, contra suas politicas
de morte e da morte como politica, que ¢ quando o Estado escolhe quem deve viver e quem

deve morrer. Essa ideia de necropolitica (Mbembe, 2018), ¢ bom que se diga, ndo ¢ so
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discutida pela Sociologia ou pela Filosofia. O dramaturgo Marcos Barbosa, em sua peca

teatral Necropolitica™, cria um dialogo que ajuda seu entendimento:

DEPUTADO. Esse nome ai, ‘necropolitico’, isso também ¢ uma ‘grande’
novidade do inicio do século passado, uma rubrica de sociologia ai, de
filosofia, coisa de francés, inclusive de conotacdo negativa. Se a palavra
‘morto’ virou palavrao, tudo bem, a gente chama de outra coisa, mas essas
pessoas, me desculpe, deviam ser enterradas ou cremadas, como muitas
ainda sdo, e pronto, ficaria por isso. Sdo quinze bilhdes de pessoas no
mundo. Veja bem, quinze bilhdes, se agora ninguém mais sair do mapa,
como ¢ que fica?

ATIVISTA. O senhor fala ‘sair do mapa’, como se pessoas fossem alfinetes.
Ser enterrado, ser cremado, continua sendo uma escolha de pessoas em
diversos arranjos de vida. H4 quem ndo espere o infarto para ser cremado,
ninguém mais se assusta com procedimentos de eutandsia, de transi¢ao
assistida, por diversos motivos, mas isso tem que ser uma escolha, ndo uma
imposi¢do (Barbosa, 2018 p. 23-24).

Segundo Luis Alberto de Abreu, a anti-peca de Marcos Barbosa ¢ incomum “ndo
quanto a dramaturgia que traga um painel e expde, por meio de varias cenas independentes,
angulos variados de um mesmo assunto: a morte (...). O incomum na peca de Marcos Barbosa
¢ o tratamento dado. Em Necropolitica, a morte ndo tem um sentido dramatico como estamos
acostumados a ver, tem um sentido ideoldgico” (Abreu, 2018, p. 09 apud Barbosa, 2018),
talvez porque tanto Barbosa quanto Azcona estejam fazendo-nos entender que a necropolitica
¢ uma forma de soberania fundamentada na “instrumentalizagdo generalizada da existéncia
humana e na destruicdo material de corpos humanos e populacdes” (Mbembe, 2018, p. 10-
11). Na introdu¢do a edi¢do espanhola de Necropolitica, Elizabeth Falomir Archambault
considera que, ao fazer referéncia a este conceito se alude

[...] a la cosificacion del ser humano propia del capitalismo, que explora las
formas mediante las cuales las fuerzas econémicas e ideologicas del mundo
moderno mercantilizan y reifican el cuerpo: se estudia de qué manera este se
convierte en una mercancia mas, susceptible de ser desechada,

contribuyendo a aniquilar la integridad moral de las poblaciones (Mbembe,
2011, p. 14).

Azcona expde seu corpo-campo-de-batalha artisticamente contra a necropolitica
através da performance. “Nas Artes Visuais, sempre que ouvimos a palavra ‘performance’, ¢

comum nos remetermos de imediato a utilizagdo do corpo como parte constitutiva da obra, e

2 A pega, numa montagem da Mundana Companhia, estreou em 2018 no Centro Cultural Sdo Paulo (CCSP/SP)
e discorre sobre a morte ¢ a incapacidade de um individuo de superar a perda. Dividida em seis quadros
independentes, o espetaculo narra historias como a de um casal de cientistas que confronta valores éticos
enquanto espera o nascimento do filho e a guerra entre quem reivindica e quem repudia o direito de demonstrar
afeto nas salas de cinema.
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nossas principais referéncias tem sido frequentemente os anos 1960 e 1970” (Melim, 2008, p.
7) como um desdobramento da pintura e da escultura, associada, ainda, a musica, ao teatro, a
danca e a poesia e, utilizando também conceitos e discussdes de outras dreas do
conhecimento, como Estudos de Género, Estudos Queer e a Antropologia, colaborando no
engajamento direto com grupos sociais minoritarios especificos. Nao a toa, a leitura dessas
praticas artisticas tem sido frequentemente utilizadas como ferramentas de desaprendizagem
(Thiirler, 2018; 2019) que, “significa basicamente um movimento de resisténcia tedrico e
pratico, politico e epistemologico a ldgica da modernidade/colonialidade e, portanto, de
rompimento com projetos globais euronortecéntricos e a implementagdo de processos de
refundagdo” (Thiirler, 2019, p. 13), ou seja, trabalhos como o de Azcona ganham outra
dimensdo na arte contemporanea com experiéncias sensoriais a fim de exorcizar traumas
pessoais, expondo ao publico em uma mistura de exibicionismo, pornografia,
sadomasoquismo e, claro, protesto social.

El performance surgié cuando algunos artistas plasticos, hartos de las
limitaciones que les imponia su disciplina decidieron pasar del espacio
representacional del lienzo al flujo vivo de la presencia. El performance o
arte accion nascio después de un proceso que pasé por el collage, el action
painting el ensamblaje; un trayecto que parte de la representacion y llega a la
presencia. En el siglo XX se dio una ruptura epistemoldgica en la
concepcion del arte: el objetivo principal del arte dejaba de ser la creacion de
un objeto y lo importante pasaba a ser la experiencia, la vivencia; se llego,
asi, a un arte donde el comportamiento y la actitud desplazaron al objeto. Y
para ello las y los artistas decidieron utilizar su cuerpo como instrumento,
como materia prima, como pincel y como plataforma (Alcézar, 2014, p. 07).

As obras de Azcona vao nessa direcdo e, nas palavras de Kaprow (apud Sneed,
Oliveira, Mota, 2011, p. 170), sdo pecas do “mundo real” com um enorme desinteresse pela
ficgdo, por isso, buscam romper a fronteira entre arte e vida enfatizando aspectos das praticas
artisticas contemporaneas em movimentos que nao ignoram as condi¢des politicas atuais. Para
Azcona,

[...] el performance debe reivindicar su espacio, disciplina que debe ser
dignificada pero siempre manteniendo su rebeldia anti-academicista. La
formacion o repeticion de aprendizajes de manejos de la corporalidad
volverian al performance escénico y lo matarian en significado y esencia. La
contemporaneidad ha logrado un desinterés general por la ficcion, por lo que
muchas veces lo escénico bebe de lo performativo, que no al revés, porque
en ese caso dejaria de ser performance art. Como claro ejemplo de disciplina
artistica contemporanea el performance es en esencia conceptual antes que
estética, siendo mucho mas importante el discurso detras de la creacion que
la técnica o el desarrollo performativo. Deberia ser en el arte contemporaneo
esta premisa un fundamental, que la academia teme porque moriria. Los
artistas de performance y los contemporaneos en general, tenemos el deber
de dinamitar “lo bonito”, la técnica y el arte sin sentido. Somos artistas,
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militantes y activistas. La revolucion sera artistica, o no sera. Empleamos el
cuerpo como elemento de accion, la transgresion como herramienta y la
conceptualidad como esencia. Construimos con nuestra experiencia, nuestras
heridas y nuestra memoria. Creemos en arte resiliente, un arte de
regeneracion. Creemos en una regeneracion artistica (Azcona, 2014, s/p).

Em uma entrevista a Ainoha Piudo, Azcona ratifica a aproximagao entre a arte e a vida
quando diz: “Eu ndo quero morrer, mas se amanha um louco vier e me matar, isso também
fard parte da performance” (Piudo, 2013, s/p) e reitera: “Gosto da minha vida, mas a
disponibilizo para o trabalho” (idem). Em seu livro Los pequenos brotes, afirma: “Mi madre
es tan protagonista de mi obra como yo mismo. Mi madre, mi obra y yo somos algo

indisoluble” (Azcona, 2019, p. 198).

E nessa hora que aproximamos os trabalhos de Azcona da ideia de happening, porque

[...] em contraste com as artes do passado, [0 happening] ndo tem um inicio
estruturado, meio ou fim e suas obras ensaiam o limite entre o real € o
planejado, assumindo as consequéncias como parte de seu trabalho. Sua
forma ¢é aberta, inacabada e fluida: nada, obviamente, é solicitado e,
portanto, nada se ganha, exceto a certeza de um nimero de ocorréncias as
quais estamos mais atentos (Kaprow, apud Sneed, Oliveira, Mota, 2011,
p. 172).

Ainda sobre essa aproximacdo a partir das contribui¢des de Kaprow para a teoria da
arte contemporanea, Azcona parece dancar num improviso de jazz, sem “nenhum plano,
nenhuma ‘filosofia’ dbvia” (Kaprow, apud Sneed, Oliveira, Mota, 2011, p. 172), utilizando
elementos de surpresa e escandalo, exatamente como aconteceu em Amém (Imagem 11), sua
obra de 2015, que foi denunciada por blasfémia por grupos conservadores catolicos em
Espanha. Nesse trabalho, a palavra pederastia foi escrita com 242 hostias retiradas em um
namero igual de missas nas cidades de Pamplona e Madrid. Azcona simulava sua participagao

da oblagdo, recebia e coletava as hdstias para executar essa performance.

Imagem 11 — Amém — Obra de Abel Azcona (2015). Fonte: Site do autor
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Imagem 12 — Amém — Obra de Abel Azcona (2015). Fonte: Site do autor

Amém deve ser entendida como arte processual, ja que foi desenvolvida em dois anos,
em cidades ligadas a sua infancia, Pamplona e Madri. A obra, que combina o sagrado (a
hostia) ao crime de pedofilia em correspondéncia direta a Igreja Catolica, foi apresentada de
20 de novembro de 2015 a 17 de janeiro de 2016, em uma sala de exposi¢ao em Plaza de la
Libertad, em Pamplona (ES), e repudiada pela comunidade conservadora dessa cidade que se
mobilizou contra o artista — “blasfemo, enfermo, profanador, anormal, victima, hereje, martir,
hijo de puta, mentiroso, timador, embaucador, loco, rebelde, artista, etcétera” (Goémez, 2018,
p. 1) — e, através da Associacdo Espanhola de Advogados Cristdos, apresentou uma queixa
contra ele por “profanacdo”. O documento, AUTO 000429/2016, disponivel na internet,
datado de 10 de novembro de 2016, afirma que

[...] en ningln lugar de la exposicion se indicaba que las formas con las que
se habia formado la palabra ‘PEDERASTIA’ eran hostias consagradas. Es
conveniente hacer constar esto ultimo por cuanto en la querella interpuesta
por la Asociacion de Abogados Cristianos se dice que, junto a dichas
fotografias, también se exponian fotos y videos de como el querellado
sustrajo las formas; hecho que ha quedado acreditado no ser cierto (Auto,
2016, p. 2),

no entanto, “no obstante, el querellado si explico en redes sociales el origen de las formas con
las que habia formado la palabra ‘PEDERASTIA’, publicando fotos y videos en los que se le

veia acudiendo a comulgar” (idem, p. 2).

Como podemos perceber nessa obra, ao declarar, seja através de entrevistas ou pelas
redes sociais que as formas arredondadas que formavam a palavra “pederastia” eram, na

verdade, hostias, Azcona visitava em sua propria infancia as sombras da pedofilia, espaco

123



pretérito de violéncias e abusos sexuais e, concomitantemente, mergulhava Amém no acaso,
seus imprevistos e falhas, tornando a obra mais proxima do real, mais parecida com a vida do
que com a arte e, claro, uma vida-arte que ndo hesita em investigar tabus da sociedade atual,
denunciando os abusos e injusticas cometidos pelas instdncias do poder politico, economico,
religioso, cultural sobre mulheres, criancas, pobres, imigrantes, minorias raciais ou LGBT+.
Em obras como essas,

[...] se sugiere que la dimension artistica permite entender la visualidad mas
alla de la discursividad, tornando manifiestas las sensibilidades como
potencialidades estéticas de los/as sujetos artistas. Lo que puede llegar a
problematizar el estatuto de la identidad de género y/o artistica, al estar en
juego la identidad del/la propio/a artista que performa. O sea, el/la performer
produce potencias, tanto significacionales, cuanto afectivas y libertarias que
lo (des)representan (Blanca, 2016, p. 442).

Em 19 de outubro de 2019, a matéria do jornal El Pais, “Vandalizadas, censuradas y
vilipendiadas: ;qué tienen estas 10 obras de arte para despertar tanto rechazo?” destaca Amém
como uma obra que provoca sentimentos contraditorios, ao lado de El origen del mundo, de

Gustave Courbet, £/ David, de Michelangelo, Olimpia, de Manet, entre outras.
Em Azcona ¢ sua propria identidade que estd em jogo.

Estamos falando de “un chico inteligente, con un pasado terrible y un futuro
impredecible”, como testemunhou Bingen Amadoz (2015). Uma pessoa que nasceu em
Pamplona, de um pai desconhecido ¢ de uma mae prostituta e viciada em heroina que nao
queria que ele nascesse. Desde seu nascimento for¢ado por lei, viveu na miséria e sofreu
inimeros abusos, também de natureza sexual. A esse respeito, o artista fala sobre seu direito
roubado de ndo nascer e a humilhagdo sofrida por sua mae. Aos 7 anos de idade, Abel ¢
adotado por uma familia rica e afiliada a organizagdo ultracatédlica Opus Dei. Sua educacao e
escolaridade sdo, a partir de entdo, rigorosas e de certa qualidade, mas sujeitas aos principios
de san¢do e puni¢do (também corporais). Adolescente rebelde, foi expulso de casa e colocado
na rua por sua familia. Ele teve que viver por um periodo implorando por comida e se
prostituindo. Mais tarde, internado em um hospital psiquidtrico, foi diagnosticado com
transtorno de personalidade quando foi pego nu na rua por interromper o transito. Pela
primeira vez ouviu falar de “performance”, o que o guiou para a Escola de Belas Artes de

Madri, onde ele estudou como artista profissional.

Desde entdo, o artista utiliza seu proprio corpo e vida pessoal como vetores de suas
performances e happenings, desenvolvendo uma fun¢do catartica pessoal: “Cada una de mis

obras es una regresion al pasado. De esta forma se vuelve tangible. Al tener la capacidad de
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exponerlo y revisitarlo, nos posibilita una actualizacion, reconstruccién y mirada critica”
(Azcona, 2019, p. 277). O passado que deixou feridas, a busca histérica pela rejeicao, as
violéncias pessoais, mas também coletivas, que pdem em jogo sua intimidade e,
particularmente, sua sexualidade como denuncia das formas de opressdo realizadas pelo
cistema (Vergueiro, 2015) geram, assim, um circuito de ativismo politico dos mais instigantes
das Artes na Espanha, estratégia mesmo para sublimar o luto, o terror, as proibig¢des e dizer o
impronuncidvel, bem distante de uma arte terapéutica, apesar das fortes questdes
autobiograficas em seu trabalho:

No me gusta utilizar la palabra terapia, porque esa palabra define curacion.
A mi, mi obra, no me cura. Mis heridas son tan profundas que no tienen
cura. El desgaje, la sensacion de pérdida, la adaptacion forzosa a nuevos
medios familiares marca mi propio yo, y consecuentemente mi obra artistica
Nunca he superado algunos traumas. Siento que tengo dos opciones o ser un
delincuente o ser artista. Para mi el performance, mi obra artistica, y todo lo
que trabajo con mi cuerpo y mi propio proceso creativo me sirve como
herramienta de autoconocimiento. Toda mi infancia y mi adolescencia han
sido una continua ocultacion de mi verdadero yo. Pensaba que, si no pensaba
o procuraba olvidar mi propia experiencia de infancia, todos mis yos
dolorosos, se quedarian atras. Pero, al contrario, los fantasmas no
desaparecen y si se esconden vuelven con mas fuerza. Eso me llevo a una
inestabilidad mental, intentos de suicidio y por tanto a ingresos en centros
psiquiatricos. Por mi propia necesidad de sobrevivir, el arte y el vinculo con
lo creativo siempre ha estado presente, especialmente en los momentos mas
dolorosos de mi vida, por lo que lo decidi a él (Garcia, 2013, s/p).

Ainda sobre os happenings, escreve Kaprow que, ao contrario das pecas de teatro de
estética tbcista, esses ndo deveriam ser ensaiados ou encenados por profissionais, deve-se
eliminar a ideia de audiéncia para que “todos os elementos — pessoas, espago, 0s materiais
particulares e caracteristicas do ambiente, o tempo — possam ser integrados, fazendo com que
o ultimo vestigio da convengdo teatral [desapareca]” (Kaprow, apud Sneed, Oliveira, Mota,

2011, p. 172).

E assim que vemos a performance Make America Great Again (Imagem 13), que
ocorreu em 07 de margo de 2017, na Defibrillator Performance Art Gallery™, em Chicago
(US). O local escolhido ndo ¢ acidental, posto que ¢ uma galeria transgressora na qual sdo

realizadas inimeras performances.

Nessa performance — € assim que Azcona pede que este trabalho seja lido —, memoria,
corpo e violéncia se entrelagam em uma estrutura complexa entre o privado e o publico, desde

o intimo, seu cu exposto para fazer a tatuagem, até o publico e a participagdo ativa do
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espectador que, localizado no espago superior da sala, poderia ver ao vivo a experiéncia,
interrompendo o olhar passivo da contemplagdo e causando participagdo ou perturbagdo. A
exposicao do cu se torna um ato politico, o qual possibilita perturbacdo, transgressdo diante

daquilo que se pregam e normatizam a respeito do cu (nojo, repulsa, renegacao, abjecao).
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Imagem 13 — Make /imerica Great Again — Obra de Abel Azcona, 2017. Sequéncia/print do autor partir da obra
audiovisual.

Em Los pequeiios brotes, livro em que o artista repassa através de textos breves os
acontecimentos que marcaram sua histéria, Azcona afirma que a vida sem provocagao seria
resumida em resignacdo, ceticismo e assepsia mental (Azcona, 2019) e, para ele, quem
enfrenta marginalizagdo ou discriminagdo nas maos do governo Trump tem a
responsabilidade de falar da maneira que achar melhor: “Acredito que todos nos que nos
consideramos diferentes nunca devemos ficar calados, nés devemos atacar. Devemos usar
nosso corpo como uma arma de poder. Somos bichas, mulheres, mexicanos, negros e
diferentes. E nds somos corajosos. A arte ¢ a maior arma critica, social e politica que

conhego” (Nichols, 2017, s/p).

Abel Azcona, em Make America Great Again, utiliza o corpo como suporte de uma
performance queer, em um ato de critica e provocagdo ao que Felipe Rivas denominou
“homosexualidad de Estado””® (Rivas, 2011, p. 64), gerando uma espécie de “arquivo”
disruptivo de memoria pessoal que, a partir do presente, configura, narra, encena, desmonta e
desarticula seu passado confuso e complexo. Em sua pele estd cada ferida, cada abandono,
cada lagrima:

Me he orinado en la cama hasta los catorce afios. Los ultimos afios, de forma
puntual, pero todavia hoy me ocurre un par de veces al afio. Siempre sucede
cuando suefio algo relacionado con experiencias de abuso sexual. De los
cinco a los diez afios era constante. Debido al miedo a mi madre adoptiva,
hacia la cama rapidamente con las sdbanas sucias. Por la noche, dormia entre

3 Sobre este assunto, sugerimos a leitura de “De la homosexualidad de Estado a la Disidencia Sexual: Politicas
sexuales y postdictadura en Chile”, de Felipe Rivas.
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el mal olor y la humedad, en muchas ocasiones tiritando. Las sibanas se
terminaban secando, pero el hedor me delataba y terminaba en una
humillacién y ducha de agua fria (Azcona, 2019, p. 271).

Ele literalmente abre sua dor para si mesmo e nos convida a participar dela de algum
modo, quer que o espectador se envolva com a obra, chore, vomite, sue ou trema. Acredita na
arte como um elemento de ruptura com a colonialidade, com as amarras € com as normas e,
por isso, se vé na obrigacao de, como um artista de merda, provocar o espectador, nunca o
deixar impassivel:

Soy un artista de mierda, ya que para la mayoria el performance es eso, algo
parecido a lo que asoma por mi ano casi todas las mafianas, en un estimable
momento de creacion. No sorprendo a nadie si digo que la pintura y la
escultura actual u otras artes decorativas, cuando las veo, Unicamente las
veo, nunca las siento. El mundo contemporaneo actual ha inventado la
decoracion, el disefio grafico y otras disciplinas para que lo que no suponga
un revulsivo social, critico o politico, no sea considerado arte (Azcona, 2014,

s/p).

A fala de Azcona, sem duvidas, revela um contexto significativo de artistas que
aceitaram o desafio da insurgéncia, de se posicionarem colocando situagdes e problemas em
cena, explorando solucdes e desencadeando novas experiéncias estéticas que geram
conscientizagdo e participagao politica:

Héa mais de 12 anos venho realizando performances e exposigdes politicas e
sociais que me levaram a prisao, deten¢do ou ameacas de morte. Eu acredito
no fortalecimento do corpo e da dor. O anus ¢ uma zona de prazer para
muitas pessoas € uma area de pecado para outras. Acho que desmistificar o

que ¢ o anus e escrever um lema politico fascista como esse no meu anus ¢é
uma agdo claramente critica e subversiva’ (Nichols, 2017, s/p).

Atualmente, a performance tem assumido o front da arte contemporanea, tem sido
exemplo vivo, mundo a fora, de arte critica, social e politica, mas, também, irreverente,

transgressora e de (des)aprendizado.

Em Azcona, em suas performances, o passado se torna presente, porém, vinculado ao
seu corpo como lugar de autoconhecimento e critica. Seu corpo-texto, “¢ sempre historico[a],
mas [que] ele[a] ndo ¢ a historia” (Hansen, 2019, p. 119), revela um corpo que ¢ lido, sempre

contingente, sujeito e objeto de uma determinada histdria, “como pratica simbodlica que poe

74 No original — For more than 12 years I have been performing political and social performances and exhibitions
that have led me to jail, detention or death threats. I believe in the empowerment of the body and of the pain. The
anus is a pleasure zone for many people, and an area of sin for others. I think demystifying what the anus is, and
writing a fascist political motto like that in my anus, is a clearly critical and subversive action.

128



em cena, de maneira verossimil e decorosa, figuragcdes dos discursos tidos como verdadeiros
em seu tempo” (idem, p. 119) e que, portanto, 1é-los é descobrir como a lei se grava na pele,
ja que
[...] ndo ha direito que ndo se escreva sobre os corpos. (...) Do nascimento ao
luto, o direito se apodera dos corpos para fazé-los seu texto. Mediante toda
sorte de iniciagdes (ritual, escolar, etc.), ele os transforma em tabuas da lei,
em quadros vivos das regras e dos costumes, em atores do teatro organizado

por uma ordem social. (...) A lei se escreve sobre os corpos. Ela se grava nos
pergaminhos feitos com a pele dos seus suditos (Certeau, 2007, p. 231).

O que ¢ revelado ao espectador através do corpo-texto de Azcona, entdo, estd
registrado em seu “arquivo” disruptivo, ¢ dele que se narra, encena, monta e desmonta um
passado complexo, que foi ocultado, desfocado, censurado, mas, recuperado em diversos
fragmentos: dos arquivos de hospitais, hospicios, lares adotivos, processos de adogao,
mandados de busca por sequestros, etc. E diante dessa relagdo, cuja natureza é contraria a
tradi¢do ocidental da domesticagdo silenciosa e imoével do espectador solitario, que Azcona se
comunica com ele; ¢ diante de seu corpo, rachado, ferido e fraturado que a re[a]presentagdo
desse arquivo disruptivo € feita, onde o tempo, o espaco e o afeto sdo jogados e misturados ao

social e ao politico.

E nesse colapso do limite entre o real e o ficcional da arte da performance que Azcona
provoca diversas reacdes no espectador que, ndo estando mais protegido pela quarta parede do
teatro mais tradicional, ¢ perturbado, questionado, confrontado e convocado e, por isso, tem
despertado reagdes multiplas, desde os criticos de arte, até o publico, mas, também, os
politicos e a Igreja: abragos, choro, aprovagao, indignagdo, rejeicdo, questionamento sobre a
exibicdo publica de sua privacidade, vitimizacdo, e até a proibicdo de entrar em Israel, como

mostra o texto abaixo:
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11 Estudio Abel Azcona retweetou

Estudio Abel Azcona & @abelazcona - 26 de fev v
He aqui la obra censurada y denunciada por el Gobierno de Israel. La
imagen muestra la instalacién de piedras originales del muro de Berlin en
huecos del Muro de Cisjordania. La semana pasada Israel prohibié
oficialmente la entrada a Azcona en el pais.
instagram.com/p/B9C3aocoamNy/...

Estudio Abel Azcona e mais 9

@) T 17 O 224 0

Imagem 14 — Reprodugdo da pagina do Twitter de Abel Azcona

Nao a toa, em matéria intitulada E/ artista debe desaparecer, Sergi Doladé compara

Azcona ao Deus Dionisio’”®, ao dizer que

[...] la obra de Abel Azcona, es reconocida internacionalmente como un
revulsivo en el mundo del arte al poner en el centro de sus propuestas
tematicas incomodas y transgresoras, asi como una manera de proceder
desde lo mas abyecto del cuerpo y con una contundencia que fascina a
muchos y escandaliza a una minoria. Su afrenta constante al poder y la
justicia le acercan a una de esas figuras de las tragedias griegas que siguen
siendo referentes para la humanidad. ;En qué se asemeja Abel Azcona al
mito del dios Dionisio? Ambos desvelan aquello que no queremos ver ni
aceptar como parte sustancial de nuestra existencia (Doladé, 2020, s/p).

Azcona-Dionisio, simbolo social de resisténcia combativa, vai assim combinando suas
experiéncias, traumas e processos pessoais relacionando-as a um processo critico de

desaprendizagem para criar uma estEtica que vai além do fato artistico, ndo apenas catartica

75 Para la cultura griega el dios Dionisio era un catalizador del exceso y el éxtasis constitutivos de la vida. Las
celebraciones dedicadas a €l incluian ingestas de vino, grandes manjares, cantos y una desinhibicion compartida.
Se suelen considerar estas fiestas paganas como el origen de las tragedias griegas. ;No eran estas, acaso, una
forma de acercar al publico las grandes cuestiones que los dioses planteaban? Ritualizar esas experiencias
constituy6 la esencia de nuestra civilizacion conforme a una representacion cuyo sentido hoy se nos escapa, pero
sigue fascinandonos. Las madscaras, los cantos, la danza, las tragedias, las comedias, las procesiones, la
veneracion e incluso el sacrificio mas despiadado, y sobre todo la catarsis, son algunos de los elementos mas
caracteristicos del rito dionisiaco (Doladé, 2020, s/p).
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consigo mesmo, mas também coletivamente. Seu corpo-texto ¢ catapulta, ¢ polvora em

constante risco de explosdo.

Pensando no Brasil e na existéncia de uma matriz pedagogica de inteligibilidade
cultural, que opera por meio da reiteragdo de normas que estabelecem a coeréncia dos corpos,
talvez as digressdes anunciadas aqui que versam sobre o cu possam ser entendidos como
exemplos de descontinuidades, uma vez que rompem com a coeréncia estavel entre sexo,
género, desejo e com a materialidade corporea, [jd que o cu se revela dispositivo potente para

problematizar as praticas sexuais e o binarismo de género, jd que o cu, todos possuimos.]

Outras duas obras de Azcona nos interessam aqui. Esparia os pide perdon e Empatia y
Prostitucion que, juntas, poderiam funcionar como “um guia de resisténcia micropolitica em
tempos de contrarrevolugdo” (Preciado, 2018a, p. 12) e desenvolver a ideia de Ranciére, que
estabelece as coordenadas sobre o regime estético da arte a partir das quais politizar a arte ndo
visa fazer da arte precisamente o que falta a politica (“estetizag@o da politica™), a fim de criar
uma mobilizagdo eficaz em um mundo amplamente desencantado com a politica (Ranciere,

2009).

Embora concordemos com Augusto Boal, de que “a arte apresenta sempre uma visao
de mundo em transformacao e, portanto, ¢ inevitavelmente politica, ao apresentar os meios de
realizar essa transformagdo” (Boal, 2013, p. 30), na contemporaneidade tem sido dificil
entender a relagdo entre arte e politica de forma que ela ndo se resuma a pratica artistica como
forma inovadora de alcangar certa identidade politica, ou “porque mostra os estigmas da
dominagdo, [ou] porque ridiculariza os icones reinantes ou por que sai de seus lugares

proprios para transformar-se em pratica social etc.” (Rancicre, 2012, p. 52).

De outro modo, ¢ igualmente dificil perceber a capacidade da arte de interferir em
macropoliticas sem pensar na questdo da “eficacia de uma distancia e de uma neutralizagdo”
(idem, p. 56). A distancia defendida por pensadores como Ranciére ndo ¢ a de ignorar o
politico, pelo contrario, consiste em saber que toda critica precisa de distancia e que o que ¢
realidade ndo ¢ algo dado de antemao, mas sim algo construido de uma forma imanente ao
proprio discurso ético-estético-politico, espécie de “invencdo da natureza” (Segato, 2018). Por
outras palavras, cada exercicio eficaz de resisténcia politica consiste em mediar outra
distancia, outra suspensdo em que o sujeito/objeto dialético nunca encontraria reconciliagdo —
pois isso seria um sintoma de ter sido subsumido por uma razdo utilitaria, fetichista e

cafetinada (Rolnik, 2008).
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Se a realidade ¢, portanto, uma construgdo social elaborada de forma critica, o que
estaria em causa seria minar essa realidade disposta de forma consensual e normativa,
fracionéa-la e multiplica-la de uma forma controversa. A relagdo entre arte e politica ndo &,
portanto, a de permitir uma passagem da fic¢do artistica a realidade, ndo se trata de se inserir
no real ou de revelar o falso no mundo real, como exemplifica Ranciére acerca da classica
cena teatral que “deveria ser um espelho ampliador em que os espectadores eram convidados
a ver, nas formas da ficcdo, os comportamentos, as virtudes e os vicios humanos” (Ranciére,
2012, p. 53); muito pelo contrario, trata-se de violar os pressupostos do real a partir de dentro,
do exercicio, da criagdo de um dispositivo ético-estético-politico destinado a criar dissensos,

fratura no campo do ja dado, do ontologico, afinal a

[...] ficcao ndo € criagdo de um mundo imaginario oposto ao mundo real. E o
trabalho que realiza dissensos, que muda os modos de apresentacdo sensivel
e as formas de enunciagdo, mudando quadros, escalas ou ritmos, construindo
relagdes novas entre a aparéncia e¢ a realidade, o singular ¢ 0o comum, o
visivel e sua significagdo (idem, p. 64).

Dois eixos-chave carregam os parametros que definem a abordagem de Ranciere a
arte. O primeiro eixo ¢ constituido pelo seu conhecido relato da modernidade estética como
um “regime das artes” democratico, que rompe com o anterior, “representativo”, ao permitir
que todos os sujeitos e todos os géneros sejam apropriados em gestos expressivos. Esses
gestos expressivos ja ndo podem contar com as velhas regras e referéncias de representacao e,
por conseguinte, exigem formas criativas constantemente reinventadas. O segundo eixo
emerge do desmantelamento do antigo regime de representagdo. E, portanto, um novo modo
de criatividade expressiva inerente a agdo individual e coletiva. A combinacdo desses dois
principios cria as condigdes estruturais e as contradicdes do campo estético moderno, dentro
do qual os artistas individuais definem as suas tarefas e encontram novos limites e

dificuldades.

Abel Azcona ¢ certamente um dos jovens artistas com maior proje¢ao internacional,
convidado de inimeros museus, galerias e festivais internacionais e, também, muito apreciado
no contexto da América Latina’®. Numa época em que as previsdes de Guy Debord (1997)
foram confirmadas (tudo pode ser transformado em um espetaculo), parte dos criticos tem

considerado seu trabalho como exibicionismo livre, embora para muitos outros tenha uma

76 Segundo o site https://desdemisarrugascerebrales.wordpress.com/2014/04/07/abel-azcona-empatia-y-

prostitucion/, Azcona ja expds em seu trabalho em paises como Espanha, Portugal, Franga, Italia, Dinamarca,
Reino Unido, Alemanha, Grécia, Polonia, México, Venezuela, Equador, Peru, Argentina, Estados Unidos,
Colombia, China, Filipinas e Japao.
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base introspectiva importante, uma vez que o artista usa a historia da sua vida para se libertar
das correntes do passado que o marcam até aos dias de hoje, como a prostituicdo da sua mae,
um pai desconhecido, a violéncia e a discriminagdo sexual, dias passados numa clinica
psiquiatrica e varias tentativas de suicidio. A verdade ¢ que, além de um continuo exercicio de
autoconhecimento, todos os seus projetos autobiograficos tornam-se metadiscurso critico a
explorar alguns temas como abuso infantil, feminismo, sexualidade, desigualdades, politica
ou religido. Esses elementos sdo reunidos naquilo que para Azcona ¢ o que acredita ser a
funcdo da arte, uma “pratica politica de subjetivacdo dissidente” (Preciado, 2018a, p. 16), de

dentincia social e de exploracdo de outras subjetividades.

Por acreditar que poucas armas sdo mais politicas que o proprio corpo, € 0 seu corpo
que, na maior parte das vezes, ¢ utilizado como o principal instrumento para suas
performances, sempre estimulantes, desafiantes e excitantes, um corpo-manifesto
intencionalmente provocativo, causador de alguma modificagdo, alguma transformagdo no
espectador. Alias, Azcona prefere o que ele chama de visitante ativo — aquele espectador que
se irrita, que grita, que vomita ao vé-lo, que se escandaliza, que sai da galeria aos gritos, que
denuncia — ao espectador que o aplauda. Essas reagdes que Azcona espera do seu visitante
ativo ndo sdo dificeis de serem alcangadas, basta pensar nas provocagdes causadas por Amém,

performance na qual formou a palavra pederastia com hdstias consagradas.

Em resposta a repercussao conservadora e midiatica de algumas de suas a¢des, Azcona
teorizou sobre a capacidade catartica e discursiva de suas performances no manifesto artistico
La Teoria Involuntaria de la Muerte Confrontada’’ (TIMC), assinado e apresentado em
marco de 2013, no Circulo de Bellas Artes, em Madrid (ES). O manifesto ¢ uma declaragao
sobre a elevacdo do conceito, a preeminéncia da ideia que impulsiona a agdo e expde a luta
individual contra certas situagdes sociais, uma forma de dentncia sobre o regime
“heteropatriarcal, colonial e neonacionalista” (Preciado, 2018a, p. 11). Todo o manifesto ¢
abordado em uma perspectiva muito humana, uma vez que, como mostra um de seus
fundamentos, o numero VI, o instinto de sobrevivéncia que nos acompanha pelo simples fato

de sermos humanos, deve prevalecer.

"7 O manifesto original foi produzido conjuntamente com o artista Omar Jerez ¢ pode ser consultado em:
https://www.plataformadeartecontemporaneo.com/pac/presentacion-internacional-del-manifiesto-artistico-teoria-
involuntaria-de-una-muerte-confrontada/
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A Espanha e os traumas coloniais

Enquanto continua a pensar em trabalhos politicos e polémicos, como ¢ o caso de
Espariia os pide perdon (Imagem 15), Abel Azcona planeja seu projeto mais importante, sua

propria morte: “Minha morte vird em breve e serd um processo artistico” (Pardo, 2020, s/d).

Em Esparia os pide perdon, obra criada e iniciada em Bogota em novembro de 2018 e
que ainda avangara por cidades da América Latina, o que se busca ¢ abrir um debate, uma
reflexdo sobre a posi¢cdo da Espanha diante do colonialismo atual, a¢do que coaduna com um
movimento internacional, uma vez que obras e agdes contra o colonialismo ganham for¢a na
academia e nas artes em todo o mundo, problematizando estruturas eurocéntricas, entre elas a
colonialidade triangular do ser, do saber e do poder. Sobre a diferenca entre colonialismo e
colonialidade, Castro-Goméz e Grosfoguel, explicam:

Nosotros partimos, en cambio, del supuesto de que la division internacional
del trabajo entre centros y periferias, asi como la jerarquizacion étnico-racial
de las poblaciones, formada durante varios siglos de expansion colonial
europea, no se transformo significativamente con el fin del colonialismo y la
formacion de los Estados-nacion en la periferia. Asistimos, mas bien, a una
transicion del colonialismo moderno a la colonialidade global, proceso que
ciertamente ha transformado las formas de dominacion desplegadas por la
modernidad, pero no la estructura de las relaciones centro-periferia a escala
mundial (Castro-Goméz; Grosfoguel, 2007, p. 13).

Por colonialidade, entdo, nos referimos “ao vinculo entre o passado e o presente, no
qual emerge um padrio de poder resultante da experiéncia moderna colonial, que se moldura
no conhecimento, na autoridade, no trabalho e nas relagdes sociais intersubjetivas (Streva,
2016, p. 21), na continuagdo do exercicio atemporal de poder articulado de forma binaria e
hierarquicas na constru¢ao de nossas subjetividades, desde o encobrimento do outro (Dussel,
1993) até a contemporaneidade, “logo, este conceito ndo se limita ao periodo de colonizacgao,
mas implica na continuidade de formas coloniais de dominagdo apos o fim da coloniza¢dao”
(Streva, 2016, p. 21), se refere ao processo continuo e intensivo de dominagdo e exploragao

geogréafica, politica, econdmica, cultural e epistemoldgica.

Seguindo esse pensamento, Azcona compreende que a Espanha deve pedir desculpas
as suas colonias pelos traumas coloniais (Simas; Rufino, 2019, p. 13), pelos crimes contra a
sua cultura, tais como genocidio, trafico de escravos, exploragdo dos recursos naturais,
doengas e destruicdo do seu patriménio. Foi com essa intencdo, a de compreender o
“colonialismo como espectro do terror, politica de morte e desencanto que se concretiza na

bestialidade, no abuso, na producdo incessante de trauma e humilha¢ao” (idem, p. 12) que, em
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junho de 2020, a estatua do escravocrata britdnico Edward Colston foi jogada nas aguas do
porto de Bristol, na Inglaterra. E preciso lembrar que apos o assassinato de George Floyd, nos
Estados Unidos, e das inimeras manifesta¢des do Black Lives Matter, o movimento contra as
estatuas ligadas ao colonialismo/colonialidade e a escraviddo cresceu nos EUA e se expandiu

pelo mundo.

A acdo, segundo reportagens como ‘“Derrubar estdtuas, reescrever a Historia”, da
Midia Ninja, inspirou e segue inspirando outras derrubadas de monumentos de figuras
coloniais em varios paises:

Derrubar uma estatua ¢ também uma maneira de incentivar debates sobre o
tema e divulgar o movimento. O proprio video se torna um documento
histérico com seu valor proprio e a queda da estatua acrescenta detalhes
tanto na historia da escraviddo quanto na historia contemporanea (Midia
Ninja, 2020, s/p).

Ainda segundo a matéria da Midia Ninja, “ao longo da historia, existiram trés
maneiras de se lidar com os chamados ‘monumentos polémicos’: retirar completamente os
monumentos, retirar as estatuas e deixar os pedestais, ou simplesmente manté-los” (idem).
Concordando com a matéria da Midia Ninja, a jornalista Waafa Albadry, em sua coluna Let's
topple statues to decolonize, o derrubamento de estatuas ndo apaga a historia, “¢ antes um
protesto politico contra a celebracdo de uma historia ou presente comuns, em que um lado

ainda sofre as consequéncias daquela historia”’® (Albadry, 2020, s/p — tradugdo nossa).

Na contramao desse entendimento, uma carta assinada por mais de 150 escritores,
académicos e intelectuais, publicada em 07 de julho de 2020, reconhece a legitimidade dos
protestos em prol da justiga racial e social, bem como os apelos mais amplos para discutirmos
a igualdade e a inclusdo em nossa sociedade. No entanto, destacam que esse reconhecimento
também intensificou um novo conjunto de atitudes morais € compromissos politicos que

tendem a enfraquecer e restringir o debate’.

Abel Azcona acredita que algumas obras de arte existem para lembrar, precisamente,
aquilo que se quer esquecer e, por isso, ndo acha que derrubar estatuas seja a acdo decolonial
mais potente e encontra outras brechas de engendrar um discurso, um debate com base

decolonial, como tem feito em toda a sua obra, seja

8 No original — rather, it is a political protest against the celebration of a common history or present, where one
side is still suffering the consequences of that history.

7 A matéria na integra pode ser lida em https://harpers.org/a-letter-on-justice-and-open-debate/. Acesso em 08
jul. 2020. Antes do fechamento deste artigo, a escultura de Edward Colston fora substituida em 15 julho de 2020
pela estitua de uma mulher negra com o punho erguido no ar em homenagem a Jen Reid, manifestante
fotografada sobre o pedestal onde ficava a estatua de Colston.
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[...] através do uso de manifestos, de uma gama de estratégias politicas e de
novas tecnologias de representacdo, utopistas radicais continuam a procurar
diferentes maneiras de ser no mundo ¢ de ser em relagdo um com o outro do
que aquelas prescritas para o sujeito liberal e consumidor (Halberstam, 2020,
p. 20).

Em maio de 2020, portanto, ndo derrubara literalmente nenhuma estdtua, mas entrou
no debate decolonial quando Havana acordou com seu ultimo trabalho. A mensagem Esparia
os pide perdon pode ser lida em uma multidao de cartazes que encheram a capital de Cuba e

devem ser levadas, ainda, para cerca de 20 cidades onde a Espanha deixou sua marca colonial.

A arte inadequada (Halberstam, 2020) de Azcona ¢ multipla e variada, vai desde a
performance até instalacdes, esculturas, arte em video, pintura ou escrita, com obras literarias
que vao desde ensaios a textos literarios ou memoriais, como foi o caso de Los pequerios
brotes (Azcona, 2019), mas todos com um agudo carater critico, politico e social e,

certamente, nenhum deles deixara o espectador indiferente.

Imagem 15 — Estudio Abel Azcona — Twitter

Esparia os pide perdon por exemplo, gera um debate atual sobre a violéncia cometida
pelos paises europeus durante a invasdo colonial e nos permite, ao menos, duas indagagdes:
qual o papel que a Espanha tem desempenhado na América Latina enquanto instancia
colonizadora em disputas politicas pelo imaginario social? E, uma segunda, decolonialmente,
como e de que maneira escancaramos as consequéncias do colonialismo eurocéntrico e

resgatamos uma identidade silenciada?

136



Espariia os pide perdon ¢ uma intervengdo urbana, um trabalho de instalacdo em que
essa frase ¢ inserida no dia a dia do cidaddo, seja através de cartazes, instalacdes, banners,
anuncios e pinturas nas proprias fachadas dos museus mais importantes de cada capital latino-
americana, uma modalidade da arte contemporanea que acredita na capacidade critica e
reflexiva do publico,

[...] pois pede uma interpretagdo ativa, pode unir diversos meios de
pensamento, relacionar-se a varios contextos e ¢ suscetivel a multiplas
interpretagdes, promovendo o tipo de entendimento exigido por uma
sociedade pluralista, nas quais grupos podem coexistir com diferentes
historias, valores e pontos de vista (Fonseca, 2007, p. 40).

Azcona, com Esparia os pide perdon, opta pela convergéncia entre a arte e o ativismo
como uma ferramenta de catarse e empoderamento numa obra critica, irdnica e provocadora
que acredita na reparacdo, na reconstrucao da histdria:

A veces hay que reabrir la historia, reconstruirla y repararla en comun...
Desde luego, la palabra 'perdon’ tiene esa parte ironica de que el perdon muy
cristiano y muy catolico, y justamente esa herencia de esta invasion que fue
patriarcal, evangelizadora, catolica... Utilizar esta palabra que ellos mismos

usan con un afan catolico, me parecia que tenia ese punto de doble sentido.
Me parece una metafora bella (DDC, 2020, s/p).

Para o artista, este debate deveria ter sido encerrado a mais de 500 anos, pois o perigo
de uma tnica historia (Adichie, 2019) impediu que a América Latina pudesse reconhecer o
carrego colonial (Simas; Rufino, 2019, p. 22) e que nunca houve gléria alguma a ser
comemorada, mas, ao contrdrio, violéncia/terror, despossessdo, extrativismo, “assassinato,
carcere, tortura, desmantelo cognitivo e domesticacdo dos corpos, (...) desarranjo das
memorias e saberes ancestrais” (idem, p. 20) e, mais, que esse investimento na “producdo do
esquecimento” (idem, p. 20) tem sido parte importante do terror do colonialidade até hoje. E
por isso que Esparia os pide perdon tem papel importante enquanto uma obra que cria
didlogos entre a cidade e a historia, analisando os discursos hegemdnicos como dispositivos
para apoiar seus preconceitos que identificam a fé catolica com a civilizagao e, ainda, fazendo
a sociedade pensar criticamente essa relacdo, em por que ainda existem avenidas em cidades
como Madri e Barcelona com os nomes de Pizarro e Colon? E por que o dia 12 de outubro ¢ a
data em que se comemora o Dia Nacional da Espanha? Azcona acredita que ¢ um assunto
atual “y que hay que revisar para que la gente cuando camine por las calles de La Habana,
Bogoté4 o Lima reflexione por qué todavia en Espana el 12 de octubre, Dia de la Hispanidad,
sigue siendo de celebracion, cuando deberia ser de pedir perdon por ese acto genocida que fue

todo el colonialismo” (Huerga, 2020, s/p).
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Para Azcona, a Espanha, que nunca condenou o franquismo, por exemplo, tem pouca
memoria historica. A provocagdo de Azcona sobre civilizacdo e barbarismo segue avangando
por outros paises, como podemos notar na imagem Monumento a Cristovao Colombo

(Imagem 16), no centro da cidade de Bogota.

Imagem 16 — Estudio Abel Azcona — Twitter

Evidentemente a reagdo a Esparia os pide perdon foi como Azcona esperava, uma vez
que o artista “se alinha aqueles que procuraram sentimentos diversos do orgulho e da
autoafirmacdo tdo em voga partir dos anos 1960 nos movimentos minoritarios” (Lopes, 2020,
p. 14) e opinides cheias de raiva e repugnancia lotaram o twitter do artista, como podemos

perceber nessa postagem abaixo:
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ﬂ Martin Ynestrillas v
a @Mynestrillas

Este hijo de puta y enfermo mental diabdlico, segun se
define a si mismo, dice que él es Esparia. Con sus algo
mas de 30 anos llenos de tatuajesy su cornamenta se
arroga el derecho de pedir perdén en nombre de Espana,

ano se sabe quien no por qué. El mismo que profanaba
hostias.

Translate Tweet

Imagem 17 — Twiter de Abel Azcona.

O leitor, nota-se, conhece a obra de Azcona, haja vista a referéncia que faz a Amém, a
obra que “profanaba hostias” e, também, a propria vida do artista, j4 que se utiliza da sua
biografia para desqualificar sua obra. Mas o que mais chama a aten¢do nos comentarios ¢ o
debate sobre o status da arte contemporanea, originalmente iniciado por Marcel Duchamp e
amparado pelas experiéncias dos seus ready-mades Fontaine (1917) e Porte-bouteille (1914),
por exemplo. A assinatura do artista, que em boa hora sublinha que “isto ¢ arte”, coloca em
perspectiva a famosa formula de Duchamp de que “¢ o espectador que faz a obra”, por outras
palavras, o artista reconhece o poder do espectador para dar sentido ao que lhe ¢ dado ver. E o
que acontece com Azcona quando utiliza do proprio corpo como suporte estEtico, ou mesmo

como uma mercadoria, como veremos em sua proxima obra.

Empatia e prostitui¢cdo — um corpo que obriga o espanto

Empatia y Prostitucion (Imagem 18) ¢ uma agdo performdtica concebida,
desenvolvida e executada por Azcona nas cidades de Bogota (CO), Madrid (ES) e Houston
(US), em trés ciclos claramente diferenciados realizados durante os anos 2013 e 2014. O
primeiro ciclo do projeto foi concebido e realizado na Galeria Santa Fé, em Bogota, em
fevereiro de 2013. O segundo ciclo em Madrid pela Galeria Factoria de Arte y Desarrollo, por
ocasido da Saldo de Arte de Madrid, no mesmo ano, ¢ a terceira e ultima fase foi realizada em
fevereiro de 2014 como peca de abertura da Bienal Internacional de Arte Performativa de
Houston. A documentacdo, arquivo e instalagdes fisicas de cada uma das trés fases de

Empatia y Prostitucion, ao longo de 2013 e 2014, geraram diferentes exposi¢des e instalacdes
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em cidades como Pamplona, Madrid, Paris, Tirana, Bogota, Cidade do México, Nova lorque e

Houston.

Néstor Llopis, curador e historiador da arte, da Universidade de Valéncia, apresentou
desta forma o trabalho de Azcona:

Cien pesos colombianos, un euro o un dolar por tres minutos, con esta
premisa encontramos al artista desnudo y tendido sobre una cama. Tres
minutos en los que su cuerpo sera propiedad de quien lo quiera y pague por
¢l, tres minutos en los que crear un vinculo forzado es la unica posibilidad de
vinculo. Desarrollarse en un vientre propiedad del mejor postor, ser el
resultado de un encuentro entre desconocidos cuyo nexo parte de una
billetera, convierte un pufiado de monedas y un cuerpo ofrecido como objeto
(a)sexual en el medio de conexion. Un cuerpo atrofiado que no es capaz de
encontrar vinculo alguno si no es mediante imposiciones, que desconoce el
proceso de union y empatia natural al ser educado como catalizador de
deseos ajenos. La reproduccion de su proceso de concepcion, de las
circunstancias y emociones que en ¢l intervinieron, son el modo en el que
Azcona establece esa conexion empatica con su madre biologica (Llopis,
2020, s/p).

Artista hiperativo, que cria continuamente projetos que denunciam o cistema
(Vergueiro, 2015), em especial o fundamentalismo religioso, Abel Azcona assume, a cada
novo trabalho, novos riscos. Nesse trabalho, o seu corpo se transforma em uma instalagao
viva. O publico o encontrava completamente nu e deitado em posi¢ao fetal no centro do que
seria 0 seu quarto e numa cama, onde os sexpectadores (Corrons, 2020) sdo convidados para
uma experiéncia do espanto que

[...] requer parar para pensar, parar para olhar, parar para escutar, pensar
mais devagar, olhar mais devagar, e escutar mais devagar; parar para sentir,
sentir mais devagar, demorar-se nos detalhes, suspender a opinio, suspender
0 juizo, suspender a vontade, suspender o automatismo da agdo, cultivar a
atengdo e a delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, falar sobre o que nos
acontece, aprender a lentiddo, escutar aos outros, cultivar a arte do encontro,
calar muito, ter paciéncia e dar-se tempo e espago (Larrosa, 2015: 25).

Dessa cama, com lengois brancos, ele desafia o espectador a deixar de ser um
estranho voyeurista e a tornar-se parte da obra de arte com ele, podendo fazer com seu corpo
0 que quisessem, enquanto o resto da audiéncia assistia. Talvez seja importante frisar que a
opcao pela cor branca nos lengois tenha servido para dar a acdo performativa uma atmosfera
particular, que representasse o estado psicoldgico, o seu mundo psiquico e, também, a criacao

de outros espagos, de heterotopias, ou seja, lugares onde uma utopia é realmente realizada®’,

99, ¢

80 Heterotopia (do grego topos, “lugar”, e heterotopia, “outro”: “outro lugar”) é um conceito forjado por Michel
Foucault numa conferéncia de 1967 intitulada “Des espaces autres”. Foucault explicou entdo que as heterotopias
sdo “tipos de utopias realmente realizadas”.
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espacos em branco que permitem qualquer escritura, a janela aberta para a realizacdo da

imaginacao sexual e suas das fantasias e prazeres.

O corpo de Azcona transforma o espectador em verdadeiro performer e, com essa
mudanga de papéis, procura empatia, a constru¢do de algum vinculo, ndo apenas com a sua
mae, mas também com o proprio espectador:

Naci de la compra del cuerpo de mi madre, y la venta del mio hace que mi
piel se sienta como ella aquella noche. A lo largo de mi vida no me he
dejado lastimar. He intentado no vincularme para no sufrir. Abandonos de
los que no soy culpable, a lo largo de mi infancia y mi adolescencia han
hecho que tenga terror a sentir. Y el terror a sentir por su lado, ha conseguido
eliminar de mi esa capacidad, un paso adelante, o atras segiin se mire, en la
evolucion. En mi evolucion. Que sin querer se encontrd lo peor de la
evolucion de otros siendo tan solo un nifio. Naci siendo un hijo de puta.
Siempre dicen que heredamos cosas de nuestras madres, en mi caso, este es
uno de los pocos datos que tengo de la mia. Es mi herencia. Ciento treinta y
nueve personas han pasado por mi cuerpo desnudo y herido en esta
experiencia, marcada por el dolor, el aprendizaje y la denuncia. Mientras me
lamian, me dafiaban o me escupian, las lagrimas permanecian en mis ojos,
dispuestas a aparecer (Azcona, 2014a, s/p).

Imagem 18 — Estudio Abel Azcona — Twitter

Segundo Azcona, a abordagem foi extremamente simples:

Expus uma cama com o meu corpo nu, e convidei o espectador a ficar
comigo na cama durante trés minutos por um euro, um dolar ou cem pesos
colombianos, dependendo do pais. Apds o pagamento, o espectador estava
livre para exercer ou ‘atuar’ comigo como desejasse. Foi fascinante e
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surpreendente ver como o espectador estava totalmente ligado, no sexo ou
com outros comportamentos... Alguns ja estavam a espera da sua vez, sem
roupa, para que pudessem aproveitar melhor o tempo. Foi um desafio que
ainda hoje me surpreende quando vejo algum video das reagdes da audiéncia
(Lapidario, 2020, s/p).

Foi assim que, na Bienal Internacional de Performance de Houston, Texas (US), onde
Empatia y Prostitucion foi apresentada em 2014, os visitantes ativos®', os sexpectadores,
pagaram pelo corpo de Azcona, ora para sufocé-lo, ora para espancé-lo, mas, também, para
acaricia-lo, pular seminus em cima de um colchdo, tomar dgua ou comer um sanduiche

(fragmentos da performance podem ser vistas aqui: https:/bit.ly/3ukCSEk), sem davidas

acdes nas quais o espectador deixa seu papel passivo para trds e desencadeia a a¢do sobre o
artista, agora um objeto, em busca de um curto circuito em processos historicos de
normalizac¢do daqueles corpos, ja que

[...] a normalizacdo é um dos processos mais sutis pelos quais o poder se
manifesta no campo da identidade e da diferenca. Normalizar significa
atribuir a essa identidade todas as caracteristicas positivas, em relagdo as
quais as outras identidades s6 podem ser avaliadas de forma negativa. A
identidade normal € ‘natural’, desejavel, inica (Silva, 2014, p. 82).

Azcona ¢ conhecedor de Foucault e reconhece que “o poder ganha impulso pelo seu
proprio exercicio” (Foucault, 2014, p. 50). Nesse sentido, cultivando a arte do encontro como
espanto, seu sexpectador — diferentemente do espectador aristotélico (que delegava poderes
ao personagem para que este atuasse e pensasse em seu lugar), e igualmente diferente do
espectador brechtiano (que delegava poderes ao personagem para que este atuasse em seu
lugar, mas se reservava o direito de pensar por si mesmo, muitas vezes em Oposi¢cdo ao
personagem) — age de forma semelhante ao que pensou Augusto Boal sobre o espectador da
Poética do Oprimido, ele “assume um papel protagdnico, transforma a agdo dramatica
inicialmente proposta, ensaia solucdes possiveis” (Boal, 2013, p. 124). Desse modo, a
performance de Azcona enquanto politicas performativas, concordando com Preciado, “muito
além da ressignificagdo ou da resisténcia a normatizagdo, se transformardo em um campo de
experimentacdo, um lugar de producdo de novas subjetividades e, portanto, uma verdadeira

alternativa as formas tradicionais de fazer politica” (Preciado, 2018b, p. 387).

Tal como para Rancic¢re, ¢ “um teatro sem espectadores, em que os assistentes
aprendam em vez de ser seduzidos por imagens, no qual eles se tornem participantes ativos

em vez de serem voyeurs passivos” (Ranciere, 2012, p. 9).

81 A participagdo do publico é um dado importante que permeia a pratica artistica contemporanea.
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Nessa acdo performadtica, o sexpectador transforma sua intimidade em extimidade e
contribui para a criagdo de novo material, reformulando o papel de “olhar sem ser visto” para
o de “olhar e ser visto”, numa nova dindmica de voyeurismo, a exemplo de Bogota (CO),
onde mais de 50 pessoas passaram pela cama de Azcona e 500 pessoas o assistiram fazendo
sexo. Sem duvida, uma viagem “para pensar o desenraizamento e o transito, para pensar um
percurso e também um viajante que, necessariamente, se apresentam mais difuso, confuso e
plural do que aquele das antigas novelas de formag¢do” (Louro, 2010, p. 204); uma experiéncia
que revela os desejos reprimidos, carentes e a empatia daqueles que compram um corpo
esperando que isso os ajudasse a encontrar seus proprios lagos. O corpo prostituido de Azcona
€ 0 seu uso com propdsitos sexuais e de prazer, mas sempre critico ¢, além de reflexdo sobre a
sua/nossa propria experiéncia pessoal, uma provocacdo sobre “o sistema de sexo/género [que]

deve ser reorganizado por meio da acdo politica” (Rubin, 2017, p. 55).

Perguntado por Josep Lapidario se, em sua cama houve mais quem o abusasse ou o
consolasse, Azcona respondeu:

Habia mas gente con ganas de ejercer sobre mi violencia, abuso e incluso
golpes, pero la verdad es que al final se lleg6 a un equilibrio... Muchas
personas que nunca hubieran tomado parte en ese proyecto vieron esa
violencia que se ejercia contra mi y les motivo a participar de otros modos:
sentandose para hacerme el bien, cantarme, acunarme. Una especie de yin y
yang, una alternancia: un cliente bueno y otro malo, uno bueno y otro malo.
Habia buena gente que se levantaba e intentaba apartar de mi a los que me
hacian dafio, y no les dejaban volver a sentarse a mi lado. Se creaba de
alguna manera un debate alrededor de qué estaba haciendo, los limites del
arte... La sala estaba rebosante de energia (Lapidario, 2020, s/p).

Entendemos que, tanto o sexpectador — por razdes Obvias —, quanto o voyeurista sao
colocados em cena enquanto corpos estranhos, ou seja, nao s6 o (sex)pectador que tem
relagdes sexuais com Azcona, mas também o lugar ocupado pelo espectador em Empatia y
Prostitucion atua como um ato de sublima¢do (Imagem 19). Ao tomar o que pertence a
pornografia e associd-la & empatia que nunca teve da mae prostituta, Azcona transgride,
transforma, sequestra a imagem sexual, que deixa de ser exclusivamente pornogréfica,
excitante e masturbatoria e convida o espectador a apreender imagens pornograficas de uma

forma cognitiva, afetiva e intelectual.
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Imagem 19 — Estudio Abel Azcona Twitter

A agdo performatica de Empatia y Prostitucion enquanto performance artistica, esta

“arte viva implementada por artistas” (Goldberg, 2001, p. 9), equilibrada precariamente entre

arte e realidade, ¢ uma instalagdo que assume a forma de uma improvisagdo, porque nao se

trata de interpretar ou representar um papel, ndo ¢ um ato de imita¢do, um saber-fazer técnico

como fazem o atores no cinema e no teatro realistas, mas um verdadeiro acontecimento,

unico, o que José A. Sanchez (2007) denominara como “Practicas de lo real en la escena
contemporanea’”, que ocorre com:

La superposicion de historia y memoria, paralela a la superposicion de lo

publico y lo privado, constituye un punto de partida recurrente en el trabajo

escénico de numerosos colectivos latinoamericanos (...) para quienes la

restitucion de lo acontecido constituye en si mismo un instrumento de

intervencion social. La voluntad de dar voz a los otros tiene continuidad en

la obra de quienes pretendieron directamente hacer actuar a los otros, por

medio de practicas participativas de caracter revolucionario, o por medio de

juegos subversivos, concebidos como ejercicios de afirmacion o resistencia
(Sanchez, 2007 p. 6).

Ter nascido do ventre de uma prostituta, tendo sido concebido por engano e a um
preco, ter sido rejeitado durante a gravidez e abandonado subsequentemente torna impossivel
o exercicio de empatia com o seu passado. Por isso, Azcona usa a arte como catarse, “‘seja
qual for o canal de expressdao, pensamos/criamos porque algo de nossas vidas nos forga a

fazé-lo para dar conta daquilo que esta pedindo passagem em nosso dia a dia — nada a ver com
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a nogdo de ‘tendéncia’, propria da l6gica midiatica e seu principio mercadologico” (Rolnik,

2006, p. 2).

Neste projeto, o enfant terrible da arte contemporanea espanhola, que tem
transformado o seu préprio corpo e a sua presenca em territdrio indispensavel para a
experimentacao, se aproxima da eficdcia estética, pensada por Ranciere (2012), mesmo que se

utilize da sua autobiografia para contar uma historia marcada pela dor fisica e emocional.

Suas acdes performaticas mais pessoais e reflexivas parecem criadas por necessidade,
formulam narragdes corporais em torno da auto exploracdo e da experiéncia de vida para a
busca de um equilibrio entre a catarse e a satde mental. Mais tarde, trabalhos com conteudo
mais socio histérico e politico juntaram-se as obras iniciais, com temas facilmente
reconheciveis, como os direitos civis, aborto, abuso colonial, liberdade de expressdo e

religido, que o afetam diretamente.

Tanto Esparia os pide perdon quanto Empatia y Prostitucion concordam quando

Azcona pensa, que

[...] los artistas de performance y los contemporaneos en general, tenemos el
deber de dinamitar ‘lo bonito’, la técnica y el arte sin sentido. Somos artistas,
militantes y activistas. La revolucion sera artistica, o no sera. Empleamos el
cuerpo como elemento de accion, la transgresion como herramienta y la
conceptualidad como esencia. Construimos con nuestra experiencia, nuestras
heridas y nuestra memoria. Creemos en arte resiliente, un arte de
regeneracion. Creemos en una regeneracion artistica (Azcona, 2014b, s/p)

que torne toda injusti¢a visivel através do rito performativo, que suas radicalidades criticas
envolvam e comprometam o espectador em repreender e denunciar moralmente uma

sociedade colonial, misogina e hipdcrita.

E possivel dizer que as obras abordadas aqui neste capitulo sdo atos de desobediéncia
e possuem marcadores de carater autobiografico e politico que expressam uma profunda
rebelido contra a sociedade. Azcona, como artista contemporaneo, como um criador de arte
politica acredita na arte como um instrumento transformador, Util para a revolugdo
micropolitica pensada por Preciado (2018a) anunciada no inicio deste capitulo. Ainda
podemos concluir mais, que acreditar que sua arte ¢ narcisista e exibicionista, que ndo tem

nenhuma carga ou reivindicacao politica, € saber pouco sobre arte contemporanea.

A intengdo desse capitulo ndo foi criar comparagdes entre a performance na arte com o
teatro contemporaneo, até porque este nunca se comprometeu com sua auto-abolicdo total,
apesar de, nos ultimos anos, propor algumas experiéncias de renovagdo (algumas radicais que

podem ser dificeis de digerir): experimenta a auséncia de acdo a partir do corpo anti-
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acrobatico; elimina constru¢cdes miméticas, esforcando-se por naturalizar o espago e o tempo e
os modos de existir dentro deles; revela ao espectador o proprio processo de construcao; tenta
ser imersivo; tenta livrar-se do ator e do autor; de outras epistemes teatrais disciplinares; mas

ndo sofre, apesar das infiltragdes da performance, a erradicacdo completa da sua substancia.

Ao contrario, 0o que quisemos aqui expor € que o teatro contemporaneo € suas
variantes do politico, ao colocarem em didlogo as componentes do teatro tradicional e as
teorias da performance, podem ganhar uma dimensdo ainda mais politica ao aderirem as

componentes performativas mais radicais, como as experiéncias extraidas de Abel Azcona.
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Je crois qu’il faut essayer de créer une machine de poésie.

Une machine a construire des perceptions, a créer des sentiments loin de
la logique. (...) J’ai toujours aimé définir les spectacles comme des
machines a produire des perceptions. (...) Et transformer finalement
mon existence quotidienne et triviale en une vraie machine de poésie.
(...) Et la partager. Mais la partager vraiment.

(Daniel Veronese, 2001)

Notre préoccupation est de créer une machine autonome de

production de théatralité, ou les limites du jeu ne sont délimitées par

aucun role. Il n’y a pas un réle a jouer, il y a une force, une énergie et

une quéte du langage du comédien qui permettra que celui-ci puisse
s’exprimer a travers toute sa puissance poétique dans une structure donnée.
(Ricardo Bartis, 2000)

La scéne n’est pas ’illustration d’une idée. Elle est une petite
machine optique qui nous montre la pensée occupée a tisser les liens
unissant des perceptions, des affects, des noms et des idées, a
constituer la communauté sensible que ces liens tissent et la
communauté intellectuelle qui rend le tissage pensable.

(Jacques Ranciére, 2011)

Essas trés epigrafes tratam do palco teatral como uma maquina poética para construir
percepcdes, criar sentimentos, compartilhar sobre a vida, os fatos e o prazer com os
espectadores; um palco onde podemos ler poeticamente a experiéncia de vida cotidiana e
trivial através da linguagem dos atores; um palco, finalmente, no qual a politica ndo ¢
desvinculada da estética, mas, ao contrario, fundada sobre o mundo sensivel. O teatro, como
arte multipla, ¢ tudo isso, ele se arrasta em um leque de possibilidades que o torna uma
potente ferramenta de reflexdo, de analise cientifica ou um espelho social ou, ainda, pode
servir como simples entretenimento. Alternando entre ficcdo e realidade, o teatro ¢&,
parafraseando Nelly Wolf, “um foco de experimentos éticos e ideoldgicos” (Wolf, 2003, p.

77) que nos permite pensar a realidade através da ficgao.

Essas sdo algumas das reflexdes que tem acompanhado os artistas do teatro de grupo
da Bahia numa renovacdo das formas teatrais desde o primeiro decénio dos anos 2000. Aqui,
especialmente, debrugamo-nos sobre a encenacao da peca Escorpido, com dire¢do de Marcus
Lobo, idealizada e concebida pela ATeli€é voadOR Teatro. Se nos primeiros capitulos,

tratamos sobre teatro anfibio, a pega-conferéncia e o ator-epistemologo, foi ao longo da

82 Artigo publicado no n° 36, 2021, da Revista Repertorio do Programa de Pos-Graduagdo em Artes Cénicas, da
UFBA (A2).
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encenacao do espetaculo Escorpido, estreada em 2019 no Teatro Vila Velha, em Salvador,
que o conceito de teatroestendido, desenvolvido no decurso de sua produgdo, estivesse

relacionado com as novas relagdes entre o teatro e a politica.

Quando o espetaculo Escorpido estreou os jornais noticiavam:

Teatro Estendido. Este ¢ o conceito que ATeli¢ voadOR esta criando para a
nova montagem, Escorpido, que estreia dia 30 de maio, as 20h, no Teatro
Vila Velha, e fica em cartaz até o dia 09 de junho. Ultrapassando o
audiovisual como elemento de composigao cénica, ao final de cada sessdo o
publico ¢ convidado a seguir conhecendo outros elementos da historia,
fazendo com que o espetaculo se estenda para outros espagos (Secult, 2019,

s/p).

Nossa intencdo, neste capitulo, pois, ¢ tentar dizer sobre o que de novo existe na
criagdo, ndo de um teatro estendido, mas de um teatroestendido, que pode ser encarado,
primeiramente, como uma corruptela do conceito de dramaturgia em campo expandido, para
usar uma expressdo que a norte-americana Rosalind Krauss popularizou nos anos 80 para o
contexto das artes plasticas e visuais, e que pesquisadores como José A. Sanchez (2011) ou
Ileana Diéguez Caballero (2010) disseminaram e aprofundaram em relagdo ao campo que nos
diz respeito e as praticas latino-americanas e hispanicas. Enquanto Krauss, uma das
referéncias para o debate cultural da atualidade, acerca da experiéncia estendida, em texto de
1981, dizia ser

[...] incontestdvel que um grande numero de escultores ecuropeus e
americanos do pods-guerra se interessaram tanto pelo teatro quanto pela
experiéncia temporal estendida que parecia constituinte das convengdes do
palco. A partir desse interesse, surgiram algumas esculturas usadas como
aderecos em apresentacdes de danca e teatro, algumas atuando enquanto
performers substitutos, e outras gerando efeitos cénicos sobre o palco. E,
mesmo que ndo funcionando em um contexto especificamente teatral,
algumas esculturas destinavam-se a teatralizar o espago em que eram
expostas — projetando um jogo cambiante de luzes em torno desse espaco ou
usando dispositivos como alto-falantes ou monitores de video para conectar
partes separadas do espago em uma arena contrapontisticamente moldada
pela performance. No caso de o trabalho ndo tentar transformar todo o seu
espaco em um contexto teatral ou dramatico, muitas vezes ele internalizaria
um senso de teatralidade — projetando, enquanto sua razao de ser, um sentido
de si mesmo como um ator, como um agente de movimento. Nesse sentido,
toda a vasta gama da escultura cinética pode ser vista como vinculada ao
conceito de teatralidade (Krauss, 1981, p. 204),

Sanchez (2011) a compreende como dramaturgia para além do texto escrito que articula, no
interior da cena teatral, elementos sintagmaticos e paradigmaticos (Pavis, 1999, p. 228)
constitutivos de modo ampliado e complexo como produtores de sentidos, ou seja, a

iluminacdo, trilha sonora, dire¢do de arte e movimentos sdo potencialmente portadoras de
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significado. Ileana Diéguez Caballero (2010), reconhece a expansdo das artes no mesmo

diapasdo de Sanchez, mas, defende a

[...] a problematizagdo da propria categoria de arte, considerando os fluxos
entre arte e vida num duplo sentido: ndo apenas a partir das transformagdes
que a arte veio colocando em nossa vida contemporanea, como também
incluindo, muito especialmente, as mutacdes e contaminagdes que 0 espaco
do real e as praticas cidadds introduziram no campo cada vez mais
expandido da arte e de todos os sistemas de representagdo (Caballero, 2010,
p- 136).

Diriamos, entdo, que o teatroestendido ¢ uma operacdo que reconhece a incompletude

da forma dramaética, uma vez que

[...] é retirada do texto — matriz em poténcia traduzida para a cena — a
centralidade, convertendo-se num material paritario e transformavel, tal
como todos os outros materiais cénicos. Simultaneamente, o questionamento
da figura do encenador enquanto visionario e autor maior do espetaculo teve
consequéncias claras tanto na amplitude dos processos criativos (criagdo
coletiva, colaboracdes) como na propria organizacdo interna dos mesmos
(distribuicdo de fungdes, fixacao de escolhas) (Pais, 2016 p. 33),

e porque a encenacdo niao ¢ mais uma simples arte do espetaculo, mas sim, um dado de
criagdo que “procura a autonomia completa [da encenagdo] em relacdo a literatura” (Sarrazac,

2012, p. 179).

Em termos (anti)hegelianos, a encenagdo traz para uma obra dramatica fundada na
‘totalidade do movimento’ esta ‘totalidade de objetos’, esta dimensdo épica, que a torna
defeituosa (Sarrazac, 2010), “¢ o ato de colocar a vista, sincronicamente, todos os sistemas
significantes cuja interagcdo ¢ produtora de sentido para o espectador” (Pavis, 1999, p. 21), ou
nas palavras de Marcio Abreu,

[...] o texto € um aspecto muito importante, mas nao ¢ tudo. H4 um campo
complexo de articulagdo de linguagem que, bem entendido, pode incluir a
palavra, mas que leva em considerag@o, muitas vezes sem hierarquia, todos
os outros elementos que compdem a obra. E ¢ ai que dramaturgia e
encenacao tornam-se indissociaveis. Esta indissociabilidade existe quando os
dois campos se permeiam e, em alguns casos, se confundem, se misturam.
Nos meus processos criativos ha uma parcela consideravel da experiéncia
que se localiza nesse ‘entre’, nessa fissura (Abreu, 2016, s/p).

Depois, na esteira do trabalho de Gabriela Lirio Gurgel Monteiro (2016), procuramos
entender o teatroestendido de Escorpido através do delineamento que a autora fez a partir da
expressdo expandida associada a outras manifestacdes da arte, notadamente, o cinema, a

literatura e as artes visuais. Por esse vi€s, a cena expandida ¢

[...] aquela que ndo se circunscreve apenas ao fazer teatral, como aquele
associado aos modos de produgdo e recep¢do teatrais convencionais, mas
também se articula diretamente a areas artisticas distintas, em uma espécie
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de convergéncia que tangencia conhecimentos oriundos das artes cénicas,
visuais, das midias audiovisuais, da performance, da danga, da literatura, da
fotografia (Monteiro, 2016, p. 40),

ou seja, todas essas caracteristicas demonstram que as teatralidades contemporaneas tendem a
enfraquecer ou fazer distingdes estéreis entre dreas que muitas vezes ndo sdo mais pensadas
ou exercidas como separadas ou autobnomas e apontam, pelo menos, para outras duas

importantes marcas do teatroestendido, a presenca diferenciada do espectador e a teatralidade.

Sobre o primeiro, a presenga diferenciada do espectador, desde o momento em que o
termo espectador nasceu, ele nunca deixou de evoluir. As vezes piblico, as vezes espectador,
as vezes sexpectador, como vimos no capitulo 5 sobre as infiltragdes da performance no teatro
contemporaneo — mas, raramente ouvinte —. O termo ¢ confuso, “ndo ¢ facil apreender todas
as implicagdes pelo fato de que ndo se poderia separar o espectador, enquanto individuo, do
publico, enquanto agente coletivo” (Pavis, 1999, p. 140). Com a evolu¢do da cenografia, no
entanto, passou de homme assis (Vilar, 1986, p. 341) que se contentava em assistir
passivamente a uma cena, para o espectador actif que vai compartilhar a cena com o ator ou,
ainda, participar na criacdo da peca. Isso supde a ideia de se desligar do lugar habitual como
simples espectador de teatro, desses “sentados” para se tornar plenamente o “espectador

emancipado”, do qual fala Jacques Ranciére (2012).

Sobre a segunda marca do teatroestendido que caracteriza Escorpido, a teatralidade,
esta estd diretamente ligada a primeira, ja que o espectador, diante do ator desmistificado, se
torna um parceiro lidico no jogo e na criagdo cénica, em um “juego de ilusiones y de
apariencias para el espectador que es llamado a centrar su atencién sobre la relacion
sujeto/objeto, sobre el desplazamiento de los signos que tal relacion presupone” (Féral, 2003,
p. 35), participando de uma teatralidade que, paradoxalmente, o desestabiliza e excita sua
percepcao criativa. Essa busca pela teatralidade, marcada na pega por inumeras estratégias da
encenacao, permitird ao elenco e a equipe de operadores que estd em cena desafiar os hébitos
da plateia, assim, cada cena e cada siléncio, cada movimentagdo, ¢ um convite a participacao,
afinal,

este siléncio e esta expectativa estdo la apenas para atrair a atengdo do
publico e para lhes mostrar que também terdo o seu papel a desempenhar:
nido serdo incomodados pela vista e pelos ouvidos, havera espagos em
branco, siléncios, ‘trous’, e caberd a eles completar, terminar, como
quiserem, o quadro... Na verdade, tudo isto estd neste siléncio e nesta
expectativa®® (Dort, 1979, p. 90 — tradugiio nossa).

8 No Original — ce silence et cette attente ne sont-ils 12 que pour nouer ’attention du public et signifier a celui-ci
qu’il va aussi avoir son rdle a jouer: on ne lui en mettra pas plein la vue et les oreilles, il y aura des blancs, des
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Escorpido, enquanto teatroestendido, acompanha o que pensa Josette Féral sobre a
teatralidade, que s6 € viavel “se o conceito escapar de uma visdo que s6 o torna o locus do
significado™®* (Féral, 2012, p. 11 — tradugdo nossa), o que significa que a teatralidade ¢
definida pelo espectador ao completar a cena, definir o seu significado, afinal,

[...] necesitamos una minima brecha para construir la teatralidad entre la
realidad y la ilusion. Esta division es fundamental. Donde quiera que la
encontremos, cualquiera sea su dimension y su importancia, es un principio
basico del teatro y de la teatralidad. Ahora podemos plantearnos una
pregunta: ;se debe a que existe esa brecha que existe el teatro, y entonces la
teatralidad? ;O es que porque existe la brecha es que existe la teatralidad y
luego el teatro? El espectaculo mismo es que crea la division entre la
realidad y la no realidad. Esto me lleva a una idea de la cual todavia no
hemos hablado: la teatralidad presupone un acuerdo entre el actor y el
espectador (Féral, 2003, p. 34),

e supoe, entdo, a busca por essa teatralidade através de alguns aspectos: a) a exploragdo de
novos espacos performativos, de praticas artisticas que evocam o ato teatral para além das
paredes e para além do tempo-espago da representacdo, “a teatralidade ¢ extra cénica; seu fim
e origem € o espectador como constituido pelo dispositivo teatral, determinando o escopo € a
modalidade de seu olhar”®® (Declercq, 2013, p. 2 — tradugdo nossa); b) a progressiva inclusio

das artes visuais na cena.

Nesse sentido, Escorpido surge duplamente perturbadora, porque, ao mesmo tempo
em que retira o espectador de sua relacdo tradicional do teatro convencional, também,
subverte uma fungdo classica da dramaturgia, suspendendo o final da peca para ser vista em
qualquer outro lugar, remotamente, através de um QR Code. E importante destacar que o
publico recebia no programa do espetaculo um QR Code, um codigo de acesso rapido, que
conduzia o espectador ao site com as imagens projetadas durante a encenagdo, como também,
o filme que finaliza a peca, que poderia ser acessado em quaisquer lugar e tempo, ou seja,
concorda e atualiza Sédnchez, buscando novo alojamento, ndo em “circos, iglesias, cabarets,
escenarios deportivos, antiguas ruinas, o bien en la radio, en el cine o en los museos”, mas em
nuvens (Sanchez, 2011, p. 20). E concorda, também, com Cleise Mendes, para quem o século
XX “trouxe conquistas técnicas que vieram desestabilizar o casamento monogamico entre o
drama e o palco” (Mendes, 2011, p. 9), vinculando a teatralidade contemporanea a dissolugao
dos géneros (Féral, 2003), impactando mesmo o proprio campo da dramaturgia, que “foi

expandido, redimensionado e desafiado pelas possibilidades de criagdo e veiculacdo de

silences, des ‘trous’, et ce sera a lui de compléter, de terminer, a son gré, le tableau? En fait, il y a de tout cela
dans ce silence et cette attente.

8 No Original — si le concept échappe a une vision qui n’en fait que le lieu du sens”.

85 No original — la théatralité est d’ordre extra scénique; elle a pour fin et origine le spectateur tel que le dispositif
théatral le constitue en déterminant 1’étendue et la modalité de son regard.
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narrativas ficcionais oferecidas pelas novas midias, sobretudo o radio, o cinema e a televisao”
(Mendes, idem, p. 9). Ao aludir sobre a dissolu¢do dos géneros a partir das conquistas
técnicas, Mendes e Féral dialogam com outras duas teoricas, que ratificam que

[...] a migracdo do teatro para além dos paradigmas tradicionais ¢ uma
constante na cena contemporanea, em que proliferam experiéncias hibridas,
descentradas, cujo trago dominante ¢ furtar-se a padrdes de criagdo e leitura
convencionais. Seja quando se expande para além dos limites do que se
considera uma manifestacdo teatral, seja quando invade a vida e dela se
apropria por mecanismos de anexagdo do real, parece evidente que o campo
de agdo do teatro ¢ amplo e informe (Fernandes; Isaacsson, 2008, p. 1).

Essas caracteristicas agitardo a pratica teatral contemporanea e colaborardo para
romper com a posicao estatica do espectador e a frontalidade a que ele ou ela se acostumou.
No entanto, se as apresentagdes fora das paredes oferecem uma nova abordagem teatral e uma
nova relacdo com o espectador, a frontalidade e a separagdo ‘palco/sala’ permanecem
palpaveis. Certamente sdo diferentes da posicao oferecida por um teatro de estilo italiano em
que o espectador estd sentado frente a um palco; mas nesse novo estilo de representacdo, a
separacdo permanece simbolica. Tanto o espectador quanto o ator se encontram em um

sistema contraditdrio. Cada um reconhece o papel do outro sem o negar.

Escorpido anuncia, através desse pacto, uma viagem que, segundo Guacira Lopes
Louro (2004), transforma o corpo, o “carater”, a identidade, o modo de ser e de estar do
sujeito. Se numa viagem, ainda com Louro, o que importa ndo ¢ a partida ou a chegada, mas o
deslocamento, a travessia, 0 movimento e as mudangas que se ddo ao longo do trajeto, as
personagens de Escorpido, Boris e Edu, viajantes pos-modernos, empurram seu espectador
para outro lado, porque, parafraseando Proust (1988), a tnica viagem possivel ndo seria ir
para novas paisagens, mas ter outros olhos, ver o universo com os olhos de outro, de uma
centena de outros, ver os cem universos que cada um deles vé, que cada um deles €. Nesse
sentido, a mesma viagem que visita paisagens externas também visita a interna e a essa altura
o espectador-viajante “j4 ndo estd confinado ao unico espetaculo sensivel do mundo, mas
reflete sobre a qualidade abstrata dos espagos por onde viaja; estabelece uma verdadeira
reflexdo sobre a natureza dos espagos humanos” (Westphal, 2007, p. 46) em um processo que

provoca desarranjos e desajustes.

Se até aqui falamos de featroestendido como a expansdo da dramaturgia por dois
vetores principais: o espectador emancipado e a teatralidade, falta-nos falar sobre outra
importante caracteristica, j4 marcada na opg¢ao linguistica de grafa-la de forma minuscula e

sem separacao.
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A ATeli€ voadOR e seus espetaculos, ao longo de mais de 20 anos, vem sustentando
sua estEtica como resisténcia, cenas de fissuras, um teatro menor na cena contemporanea que
nos convida a um processo de desaprendizagem (Thiirler, 2018), li¢des imprescindiveis sobre
arte, politica e a propria sociedade. J4 dissemos em outra ocasiio que entendemos por estEtica
as producdes artisticas que contribuem para a produgdo de novas politicas de subjetivacao e
na politizacdo da identidade subalterna (Thiirler, 2019); acdes artisticas queer e decoloniais
que subvertem modos de vida tido como naturais (Segato, 2018) e nog¢des de verdade
consagradas pela colonialidade, ja que

[...] cada sociedade tem seu regime de verdade, sua ‘politica geral’ de
verdade: isto é, os tipos de discursos que ela acolhe e faz funcionar como
verdadeiros; os mecanismos e as instdncias que permitem distinguir os
enunciados verdadeiros dos falsos, a maneira como se sanciona uns € outros;
as técnicas e os procedimentos que sdao valorizados para a obtengdo da
verdade; o estatuto daqueles que t€m o encargo de dizer o que funciona
como verdadeiro (Foucault, 2004, p. 12).

Todas essas caracteristicas, pensamos, tratam de uma cena contemporinea da
diferenca, que se afasta do campo estrito e formal do teatro diegético para se vincular a outras
formas sociais de intervencdo politica, uma “(tecno)cena” (Thiirler, Woyda, Santos, 2019)
que, também escrita em letras mindsculas, se pretende uma escrita-menor, que aspira a
literatura menor, pensada em

[...] um processo artistico hibrido entre arte, politica e estética que promove
novas politicas de subjetivacdo e trata das constituicdes dos sujeitos
cambiantes e fragmentados da pos-modernidade, da captura das ‘vidas
minusculas’ evidenciadas por seus corpos tragicos nao sujeitados, infimos,
insignificantes, infames, ‘vidas breves, encontradas por acaso em livros e
documentos’, ‘vidas singulares, tornadas, por ndo sei quais acasos, estranhos
poemas’ cuja principal estratégia estd pautada nos processos criativos que
remetem a poténcias do devir e as heterotopias (Thiirler, Woyda, Santos,
2019, p. 325-326).

Nesse sentido, o teatroestendido ¢ também teatro minoritario, escrito em letras
minusculas e em alianga, que reivindica o espaco de aparecimento (Butler, 2018) dos corpos
marcados, dos corpos tolerados, silenciados e reivindica o palco como o espago politico do
aparecimento do corpo, afinal quando

[...] ocupantes reivindicam prédios na Argentina como uma maneira de
exercer o direito a uma moradia habitavel; quando populacdes reclamam
para si uma praca publica que pertenceu aos militares; quando refugiados
participam de revoltas coletivas por habitacdo, alimento e direito a asilo;
quando populacdes se unem, sem a prote¢do da lei e sem permissdo para se
manifestar, com o objetivo de derrubar um regime legal injusto ou
criminoso, ou para protestar contra medidas de austeridade que destroem a
possibilidade de emprego e de educacdo para muitos. Ou quando aqueles
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cujo aparecimento publico € criminoso — pessoas transgénero na Turquia ou
mulheres que usam véu na Franga — aparecem para contestar esse estatuto
criminoso e reafirmar o seu direito de aparecer (Butler, 2018, p. 90).

Se para Butler o espago publico ¢ tomado, entre outros, por corpos que pesam, ou seja,

corpos que correspondem a sujeitos ndo referendados pela logica binaria homem/mulher,

portanto alvo de discursos desqualificadores e da vigilancia constante (Butler, 2010), o

teatroestendido entende que a presenca explicita de corpos queers caracteriza um novo

“terreno de experimentacdo estética por meio da politizagdo do corpo como instancia (arma)

revolucionaria” (Palmeiro, 2017, p. 203) e traz uma instabilidade necessaria a cena

contemporanea e, se

[...] a instabilidade é perturbadora, mais ainda nos parecera a existéncia
daqueles sujeitos que ousam assumi-la abertamente, ao escolherem a
mobilidade e a posi¢do de transito como o seu ‘lugar’. Para alguns grupos
culturais, ser excéntrico significa abandonar qualquer referéncia a posicao
central” (Louro, 2012, p. 49).

Um featroestendido, na esteira do que pensa Josefina Ludmer no instigante texto sobre

as literaturas pos-autonomas (2010), atravessa a fronteira do teatro, mas também a da “fic¢ao”

e estabelece o dentro-fora nas duas fronteiras. Para Ludmer,

[...] en algunas escrituras del presente que han atravesado la frontera
literaria [y que llamamos post auténomas] puede verse nitidamente el
proceso de pérdida de autonomia de la literatura y las transformaciones que
produce. Se terminan formalmente las clasificaciones literarias; es el fin de
las guerras y divisiones y oposiciones tradicionales entre formas nacionales
o cosmopolitas, formas del realismo o de la vanguardia, de la ‘literatura
pura’ o la ‘literatura social’ o comprometida, de la literatura rural y la
urbana, y también se termina la diferenciacion literaria entre realidad
[historica] y ficcion. No se pueden leer estas escrituras con o en esos
términos; son las dos cosas, oscilan entre las dos o las des diferencian. Y con
esas clasificaciones ‘formales’ parecen terminarse los enfrentamientos entre
escritores y corrientes; es el fin de las luchas por el poder en el interior de la
literatura. El fin del ‘campo’ de Bourdieu, que supone la autonomia de la
esfera [o el pensamiento de las esferas]. Porque se borran, formalmente y en
‘la realidad’, las identidades literarias, que también eran identidades
politicas. Y entonces puede verse claramente que esas formas,
clasificaciones, identidades, divisiones y guerras solo podian funcionar en
una literatura concebida como esfera autébnoma o como campo. Porque lo
que dramatizaban era la lucha por el poder literario y por la definicion del
poder de la literatura (Ludmer, 2010, s/p).

Ou seja, assim como a poés-autonomia da literatura, o teatroestendido, fruto das

profundas transformagdes do teatro contemporaneo, significaria a implosao de fronteiras entre

o real e o ficcional, entre o teatro e a politica. Ao contrério, essas dicotomias se potencializam

mutuamente, o teatro — nas liminaridades multiplas com a vida e com outras artes e
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disciplinas — como imaginacdo de modos de vida possiveis e a politica “como arte da
transformacgdo da existéncia coletiva” (Palmeiro, 2017, p. 208) “tem a ver uma com a outra
como formas de dissenso, operagdes de reconfiguracdo da experiéncia comum do sensivel”

(Ranciere, 2012, p. 63).

Escorpido, texto de Felipe Greco, inspirada na regido da Boca do Lixo, regido central
da cidade de Sao Paulo (SP), em sua revolugdo molecular, ndo esconde as particularidades da
noite marginal e excitante da capital comercial do Brasil, outrossim, revela as figuras que
andam pela noite e que performam uma vida que vai de encontro aos padrdes cisnormativos:
corpos transgressores, corpos conectados, corpos minusculos que reclamam o
reconhecimento, o direito de cada individuo em dispor de seu proprio corpo e de sua propria
vida, que compreendem que cada revolucao €, antes de tudo, molecular, afinal

[...] una micropolitica minoritaria pretendera, en vez de congelar las
diferencias en paradigmas identitarios estancos, entrelazarlas hacia la
mutacion de la subjetividad serializada. Si la crisis no es solo politica y
econémica, sino también una crisis de los modos de subjetivacion, el
estallido del orden ha de implotar la propia sujecion del sujeto que lo soporta
y garante. Tal la pragmatica de la revolucion molecular (Perlongher, 1997, p.
73).

Pensar o featroestendido, entdo, a partir dessas perspectivas, ¢ pensar em um teatro
que gera uma tor¢do nas praticas artisticas de entdo, deslocando a nogao de valor estético para
enfatizar o que nos espetaculos afeta o espectador de maneira estEtica, com “el atrevimiento
de la singularizacion” (Guattari; Rolnik, 2006, p. 60), ja que “lo que caracteriza a los nuevos
movimientos sociales no es s6lo una resistencia contra ese proceso general de serializacion de
la subjetividad, sino la tentativa de producir modos de subjetivacion originales y singulares,
procesos de singularizacion subjetiva (idem). Assim, para entender a singularidade desse
movimento do teatro contemporaneo, ¢ preciso fazé-lo a partir de outros referenciais, de
outros campos do conhecimento, o que poderia, em parte, justificar seu intenso didlogo
interdisciplinar com a Filosofia, com a Antropologia, com a Sociologia, como uma maneira

de expandir a cena ou mesmo de expandir o campo teoérico das Artes Cénicas.

E aqui chegamos a outro eixo importante deste teatroestendido, que ¢ sua relacdo
dialogica e interdisciplinar — ou seria in-disciplinar, como sugeriu Ileana Diéguez Caballero
(2010) — com outras areas do conhecimento e, em especial, com os “saberes de
desaprendizagem” (Thiirler, 2018). Nao se trata do teatro baseado em teorias subalternas,
decoloniais e queer, mas o teatro usado por essas teorias que estd no centro das pesquisas da

ATelié voadOR — ndo a “desaprendizagem” através dos estudos teatrais, mas o que o teatro
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pode “fazer” a “desaprendizagem”, quando este renuncia a um ideal de sistematizag¢do para se
tornar a pratica da inven¢ao, da revolucdo, mesmo onde as expressdes de liberdade parecem

estar silenciadas, mesmo onde o pensamento critico ¢ mais atacado e esclerotico.

Nesse eixo, a nogao de teatro foi deliberadamente utilizada em toda a sua ambiguidade
semantica e, nesse sentido, temos tocado nas bordas, nos limites, nas dobras, nas aberturas
filosoficas e politicas da dimensio teatral. E o teatro em sentido amplo e metaférico, o palco
como dimensdo da visibilidade e do questionamento do publico; a teatralidade como
virtualidade do pensamento que contraria o quadro legal, voluntarista e normativo pelo qual o
mundo ocidental tendeu a conceber a questdo do poder — que emerge como a espinha dorsal
da pesquisa da ATeli€ VoadOR —, ou seja, teatro ¢ aqui um instrumento extremamente
importante para o desenvolvimento da critica social, o teatro enquanto for¢a de experiéncia
que expressa o poder critico da teatralidade contemporanea como gesto concreto de
pensamento e, também, como dinamica de transformag¢ao de si mesmo, dos outros e de todo o

cistema (Vergueiro, 2015).

Portanto, ¢ como teatroestendido que Escorpido, ao encenar o poder dramatico da
revolta dos corpos em luta, tornou-se o motivo deste estudo, um estudo que se propds a
revelar, através do teatro, a forca politica efetiva do pensamento das “minusculas vidas”, lugar
critico onde se joga a verdadeira resisténcia politica. Escorpido ¢ a encenagdo das batalhas
politicas, das lutas dramatizadas de corpos disruptivos pela verdade, por outra verdade,
porque a verdade ¢ uma questdo politica e dramatica que nos envolve a todos diretamente ¢ &,
sem duvida, um dos ensinamentos mais importantes que sua encenagdo nos deixa como
legado. O teatro, assim, nos ajuda entdo a conceber um contra discurso que nao se constrdi na
adequagdo as normas sociais, mas na luta e no gesto (publico) de romper limites, evidéncias,
posi¢des pré-estabelecidas. E um caminho aberto para reflexdo e agdo: uma forma de

transformar o pensamento em performance politica.

Foi compreendendo a complexidade da encenagdo de Escorpido, enquanto
teatroestendido, que a dire¢do do espetaculo optou durante os ensaios pela presenca da figura
do dramaturgista, “tirando partido dele como um colaborador ativo na criagdo, cumplice
direto da constru¢do de novas logicas e de relacdes de sentido entre os materiais na cena”
(Pais, 2016, p. 33). Ana Pais, ratificando a importancia do dramaturgista para a criacdo da
dramaturgia para a danga, expde no quadro abaixo, mesmo que de forma incompleta, o que

seriam suas tarefas e fungdes na atualidade:
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TRABALHOS COM MATERIAIS ENSAIOS

Desenvolver uma analise ou descrigdo critica do
texto dramatico (no caso de se tratar de uma tarefa | Tomar notas para debater com o encenador ou
vinculada ao texto), da tematica ou da abordagem | coredgrafo;

a que se propde o espetaculo;

Pesquisar o contexto historico e cultural do texto, | Colaborar com o encenador (ou coredgrafo),
do autor e do tema; confrontando-o com o seu ponto de vista;

Pesquisar tematicas ou topicos que possam
relacionar-se com o espetaculo e inspirar o
processo criativo recorrendo a qualquer tipo de
material (literatura, filosofia, cinema, musica, | Colocar de modo sistematico as perguntas (por
imagens, mitos, historia, ciéncia, artes plasticas, | qué? quando? onde? como?);

artigos de jornais, programas de televisdo, novas
tecnologias etc.), de modo a ampliar as
possibilidades das escolhas;

Manter-se  alerta, numa  atitude de
Fundamentar as op¢des da encenagdo ou | observador/participante que recorda as
coreografia, constituindo as relagdes de sentido | motivagdes do espetaculo, tendo em vista a sua
entre os materiais cé€nicos; concepgdo global, comentando o desenrolar do
processo;

Assessorar o dramaturgo no processo de escrita ou | Contribuir para a estruturagdo de sentidos do
adaptacdo (cortar, reescrever, determinar uma | espetaculo, opinando, questionando, refazendo,
linha interna de coeréncia entre as personagens, | problematizando as escolhas que envolvem
historia etc.), caso haja um; todo o discurso da cena;

Adaptar e/ou traduzir textos dramaticos, poéticos

. . Servir o processo como uma consciéncia
ou narrativos, concebendo um roteiro do

, critica;
espetaculo;
Ampliar o universo de materiais e escolhas e,
Escrever e editar textos para o programa. posteriormente, ajudar a reduzi-las ao

essencial;

Atender a coeréncia das relagdes internas dos
materiais cénicos utilizados em fun¢do dos
objetivos e implicagdes da concepgdo geral do
espetaculo;

Ter presente a ideia da totalidade do espetaculo
- e dos efeitos que as opgdes da encenagdo
pressupoem;

Observar o processo € gerir 0 momento ¢ a
- forma adequados para expressar as suas
opinides;

Trazer materiais (imagens, registros de audio e
video, artigos de jornal, entrevistas, filmes,
livros e frases) e fazer propostas de idas a
lugares, exposicdes ou espetaculos passiveis de
estimular a criatividade do encenador (ou
coreografo) e de toda a equipe; e

Considerar a sua fun¢do de ‘olhar exterior’ ou
- de ‘primeiro espectador’, mediando a relagdo
entre espetaculo e publico.

157



Escorpido, entdo, ao expandir o alcance dos objetos referenciais que integram o
infinitamente grande e o infinitamente pequeno na encenacdo, avanca para novas relacdes
profissionais e novas func¢des no interior do fazer teatral reconfigurando, assim, limites que
afetam o modus operandi da producdo teatral contemporanea, descentralizando e, até
questionando, por exemplo, a autoria do texto dramadtico, mas, também, genericamente,
deslegitimando, perturbando, deslocando, ou mesmo anulando qualquer autoridade ou
garantia de. Poder-se-ia dizer que, ao alargar os limites da encenacdo, o teatroestendido
expande, também, internamente, a fun¢do de cada colaborador, que ¢ enriquecida e

intensificada a partir das complexas interdependéncias entre essas categorias.

Nessa représentation étendue que € Escorpido, os efeitos da explosdo visual, a
linguagem cénica extremamente heterogénea, a estética politécnica, difratada, fragmentada e
ultra conectada desenvolvem em toda a equipe de criacdo, uma capacidade referencial
ampliada, que permite entender cada contribuicdo como fundamental para a realiza¢do do
espetaculo, este teatro deliberadamente falso, esse groove cénico envolto em suas

complexidades e interdependéncias.

O trabalho de encenagdo de Escorpido, denominado pelo diretor da obra como “teatro-
filme” mostra bem a expansdo de seus limites. Explica o diretor: “Quando os corpos dos
atores sdo atravessados pelo passado virtual das personagens em tempo real”, estamos
estendendo o termo ‘aqui e agora’, relativos ao fazer teatral para algo parecido com,
‘aqui/agora/antes/depois’ (Lobo, 2019, s/p), e conclui: “E uma experiéncia visual com

formato cinematografico dentro da linguagem do teatro” (idem).

Com tamanha especificidade, Marcus Lobo, além de inovar e convidar para a equipe
um dramaturgista, fez parceria também com o Coletivo SALVA! (Coletivo Soteropolitano de
Audiovisual), em especial nomes como os de Douglas Oliveira (roteiro e direcdo visual) e
Giovane Rufino (fotografia e captacdo de imagem), e com o COATO Coletivo, na figura de
Danilo Lima, responsavel pela preparagdo corporal dos atores. Seu interesse na hibridizagao
da linguagem teatral e audiovisual, com a colaboracdo técnica dos dois Coletivos, levou o

diretor a pensar na ideia de “corpos performando em pixels” (Lobo, 2019, s/p).

Nesse momento, cabe-nos, junto com Evando Nascimento, pensar:

Basta dialogar com outra linguagem para se considerar uma obra qualquer
como expandida em sentido atual? Em que reside o valor de expansdo: no
simples fato de atravessar a fronteira imaginaria entre dois campos
igualmente imaginarios; ou, mais radicalmente, num questionamento
fundamental da nocdo de campo a partir da abertura simultanea dos
‘campos’ nomeados (artes visuais, literatura, cinema, fotografia etc.)? Em
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suma, quais artistas e em que circunstancias estdo de fato expandindo os
limites de seu campo de atuacdo, revirando a metafora geografico-espacial
de ‘campo’ de ponta-cabeca, e ndo simplesmente repetindo as prescrigoes de
um manual de transgressdo, com formulas para la de desgastadas?
(Nascimento, 2016, p. 4).

Nascimento nos obriga a uma franca avaliagdo sobre o perigo de encenagdes prét-a-
porter, aquelas que ndo passam de “mera manipulacdo de um adereco de moda” (idem, p. 5)
“que se formam e se desfazem ao sabor das novas d6rbitas do mercado” (Rolnik, 1997, p. 24),
o que nado parece ser o caso da ATelié voadOR que, focada na dimensao politica da arte e no
que ela pode contribuir para a constru¢do de novas politicas de subjetivacdo, ha quase duas
décadas vai levando aos palcos um repertdrio que tem contribuido para quebrar a “anestesia

da vulnerabilidade ao outro” (Rolnik, 2008, p. 32).

Outras produgdes anteriores da ATeli€ voadOR, como O outro lado de todas as coisas
(2016) e Uma mulher impossivel (2017), como ja apresentado no Capitulo 1 (1.2), tinham a
ideia de experimentar alguma expansdo, em especial, pelo uso da tecnologia audiovisual, mas,
de fato, Escorpido ¢ a experiéncia que radicaliza seu uso, ¢ um ponto de viragem, um giro,

mais do que uma superagao.

Nesse diapasdo, entendemos o featroestendido como “o teatro que dialoga com as
questdes trazidas pela Era Digital, e se realiza mediante a utilizagdo de recursos tecnoldgicos
disponibilizados a partir da revolucdo ocorrida nas ultimas duas décadas” (Vazquez, 2016, p.
35), como denominou Rodolfo Garcia Vazques, sobre o tipo de teatro que praticam n’Os
Satyros, mas também, o teatro que concorda com Deleuze, a medida que defende que o teatro
ndo ¢ menos pensamento que a Filosofia, que o teatro faz pensar, que ¢ também um espago
para a colaboracdo e a transformagdo social, principalmente, em tempos onde a nostalgia

pelas ditaduras, a violéncia, a irracionalidade e o fascismo estdo ganhando terreno.

A encenacdo de Escorpido e sua compreensdo enquanto featroestendido oferece ao
leitor/a leitora arranjos e operagdes variados acerca das articulagdes entre o teatro e a politica,
em verdade, mostrando como o teatro pode ser espaco privilegiado para a emergéncia de
politicas de subjetivacdo que confrontam modos de ser, de ver e de dizer normativos, que
contestam o modo como a partilha do mundo ¢ feita e distribuida — hierarquica e desigual —

violando a dignidade e o reconhecimento do valor de todas as formas de vida.

No préximo capitulo nos debrugaremos sobre como a peca de teatro Mardia Quéri
sustenta a ideia de politica de subjetivacdo que desestabiliza e desmantela racionalidades
heteronormativas.
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“A minha vergonha ndo cabe numa reposta”
(Raquel S.)

Mardaia Quéri — escrita assim, em portugués fonético —, peca teatral com dramaturgia
de Raquel S., ¢ a base para o espetaculo estreado em 2022 no Teatro Nacional D. Maria II, em
Lisboa, interpretado e dirigido pelo ator aveirense Romeu Costa. Nosso objetivo neste
capitulo ¢ destacar elementos da encenacdo que a justifiquem como uma pega-conferéncia e,
ainda enquanto peca-conferéncia, como sua implicagdo com questdes de género e
sexualidade, através de politicas de subjetivacdo e sob a 6tica da temporalidade queer, tornam

a peca um terreiro de politizacdo, de encenacao anfibia.

Quando Anzaldua afirma em La conciencia de la mestiza que “nada acontece no
mundo ‘real’ a ndo ser que aconteca primeiro nas imagens das nossas cabecas” (Anzaldua,
1987, p. 87), estd a mencionar o poder que as politicas de subjetivacdo exercem sobre nosso
imaginario. Quando criam as narrativas sociais normativas sobre raca, género e sexualidade,
por exemplos, determinando a forma como as pessoas subalternizadas sdo representadas e
concebidas nas producgdes culturais contemporaneas, podem reforcar a maneira como tais
pessoas sdo tratadas e compreendidas no mundo “real” e, também, como podem comentar o
nosso mundo e fazer-nos imaginar aquilo que pode ser bom ou ruim, ambivalente ou

absolutamente aterrador, digno de audiéncia ou abjeto.

A maxima de que “onde ha subjetivagdo, ndo ha sujeito™®’ (Tassin, 2014, p. 158 —
traducdo nossa) revela a novidade conceitual da ideia de subjetivagdo em relagdo ao
entendimento cldssico da no¢do de sujeito. Nesse sentido, o conceito de politicas de
subjetivacdo, ao contrario da nogdo de sujeito — “chose, moi ou vassal” — (idem), designa um
processo € nao um principio, estado ou resultado. Esse processo ndo ¢ o de um devir sujeito,
ou da producdo de um sujeito em si (ou o que se sabe o que € sujeito ou como se tornar um).
Mais do que um acontecer de si, de uma apropriacdo de si, de uma ‘rememoracdo’ de si

mesmo identificando um ser com o que € suposto ser ou com o que ¢ exigido dele para ser, as

8 Artigo publicado em 2024, na Revista Brasileira de Estudos da Presenca, do Grupo de Estudos em Educagio,
Teatro e Performance, da UFRGS (A1)
https://www.scielo.br/j/rbep/a/gnXqFX5SMNLbvhQjXw6SSZwr/?format=pdf&lang=pt.

87 No Original — 14 ou il y a subjectivation, il n’y a pas de sujet.
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politicas de subjetivag¢do servem para a produgdo de um desvio de si, de uma desidentificacao,

de uma saida de si.

Assim, se por um lado, politicas de identificacdo nos permitem imaginar a produgao
de uma subjetividade determinada, uma “identidade notavel”, estabelecida pelo normal,
natural, aceitavel ou verdadeiro, “que € a mentira muitas vezes repetida” (Andrade, 2022, p.
512), por outro, as politicas de subjetivacao, concordando com Tassin (2014), ndo sdo uma
autodeterminagdo do sujeito por si mesmo, pois o sujeito ndo estd na origem do processo, ele

nao ¢ o motor ou o operador.

Por estarem ligadas a uma forma de indefini¢do ou errdncia — o que a torna uma
aventura — as politicas de subjetivagdo nos permitem o contrario, visualizar um mundo ou
futuro alternativo ja que o ser esta exposto apesar de si mesmo. Concretamente, isso significa
que “quem acontece” com e pelos processos de subjetivagao ndo € o herdeiro testamentario de
“o que ele ¢” alhures. Ou ainda, significa que o que sou segundo meu nascimento ou minhas
filiagdes sécio-histodricas ndo decidem, de antemdo, quem me descubro segundo esse processo
de subjetivacdo. Isso ¢ pelo menos o que poderiamos entender quando se diz que a

subjetivagao ¢ politica.

Para as pessoas subalternizadas, sobretudo, descobrir-se outro por causa das
articulagdes entre o individual e o coletivo pode significar imaginar um futuro ou um espago
alternativo longe da opressao ou no qual as relagdes entre os grupos atualmente empoderados
e 0s que ndo tém poder sdo alteradas ou melhoradas. E nesse sentido, nos fazendo indagar
sobre os nossos prazeres culpados, os nossos guilty pleasures, que Mardia Quéri pde em
xeque a suposta naturalidade do sujeito (social, politico, racial, sexual) como se dd na

evidéncia das afirmacdes dominantes.

A politica de subjetivacdo, como aqui a entendemos, ¢ a experiéncia de uma
desidentificacdo, designa uma pluralidade de processos de desterritorializagdo (Guattari,
1990), de desancoramento, de despertencimento, cujos desdobramentos sdo diversos, mas que
abre 0 acesso a politica, quer esse acesso se manifeste na forma de uma construgdo identitaria

coletiva ou ndo, de uma agao coletiva organizada ou nao.

Para Sami Schalk (2019), a associacdo de culpa com prazer tem muitas vezes a ver
com grupos marginalizados ou menos poderosos a quem muitas vezes ¢ negado o prazer.
Romeu Costa, em video de divulgagdo da temporada de Mardia Quéri no Centro Cultural da

Mapaposta, que ocorreu entre 23 a 26 de margo de 2023, disse:
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Se eu ocupo o palco e digo que tenho vergonha de gostar de Mariah Carey,
isso ¢ um convite para que as pessoas, também, expurguem de alguma forma
as proprias vergonhas que tem, sempre associadas com o prazer. O fato de
um homem dizer que gosta de uma cantora, cantora norte-americana, nao te
valoriza na maior parte dos circulos que nods nos inserimos. E eu acho que a
minha vergonha de gostar de Mariah Carey era um ponto de partida
suficientemente forte para criar empatia com o publico (Costa, 2023, s/p).

Sami Schalk, professora de estudos de género e mulheres da Universidade de
Wisconsin-Madison (EUA), no texto “Cultura de baixo caldo e prazeres culpados? O
desempenho e os danos do elitismo académico”®® (tradugdo nossa), responde a um twitter que
tinha o seguinte teor: “Ol4, Twitter académico. Estou procurando alguns académicos que
queiram escrever para o ‘THE’ sobre seus prazeres culturais culpados/amor ndo envergonhado
por assuntos/atividades supostamente ‘pouco cultos’. Escolhas duvidosas de TV e literatura
sd0 muito bem-vindas. Envie-me uma mensagem se vocé tiver ideias criativas™® (Schalk,

2019, s/p — traducao nossa).

Importa dizer que o termo lowbrow, também trazido por Romeu Costa em Mardia
Queri, em portugués, pode ser traduzido por algo que ndo ¢ complicado ou que ndo exige
muita inteligéncia para ser compreendido, ndo intelectual ou culto, de qualidade duvidosa que,
relacionadas a coisas consideradas suspeitas ou ndo confiaveis, acaba por estabelecer uma
divisdo entre alta/baixa cultura, o que reforca a fronteira elitista entre uma e outra. Para
Schalk, essa percep¢ao pode ser destacada nas respostas ao tweet original de Grove:

Mas, em vez disso, o enquadramento pareceu reforgar esse limite elitista. A
dinamica que estou destacando ocorreu nas respostas ao tweet original de
Grove. Uma pessoa perguntou se tocar em uma banda, ir a jogos de futebol e
assistir a televisdo nerd contava. Grove disse que ndo. Isso € ‘mais uma
atividade geral de lazer fora do trabalho’, explicou ele. Outra pessoa
perguntou se a leitura de cartas de tar0 e a astrologia contavam. Sim, disse
Grove. Essa categorizacdo desdenhosa e aleatoria ¢ algo que enfureceria
meus muitos amigos bruxos queer e curandeiros de cor que trabalharam para
resistir a desvalorizagdo desses mesmos assuntos e usaram a astrologia e a
leitura de cartas de tar0 como praticas feministas antirracistas e queer-
friendly’® (Schalk, 2019, s/p — tradugdo nossa).

8 No Original — Lowbrow Culture and Guilty Pleasures? The Performance and Harm of Academic Elitism.

% No Original — Hi academic Twitter. I'm looking for some scholars who would write for THE about their guilty
cultural pleasures/unashamed love for supposedly “lowbrow” subjects/activities. Dubious TV & literature
choices are most welcome. DM me if you have some creative ideas.

0 No original — But instead, the framing seemed to reinforce this elitist boundary. The dynamic I’m highlighting
played out in the replies to Grove’s original tweet. One person asked if playing in a band, going to football
games and watching geeky television counted. Grove said it did not. That’s “more just general leisure activity
outside of work,” he explained. Another person asked if tarot-card reading and astrology counted. Yes, Grove
said. This dismissive and random categorizing is something that would infuriate my many queer witch friends
and healers of color who have worked to resist the devaluing of these very subjects and have used astrology and
tarot-card reading as antiracist, queer-friendly, feminist practices.
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Como sugeriu em seus tweets, muito do que ¢ considerado baixa cultura, objetos
supostamente menos cultos e de menor qualidade, para Schalk, estd associado a pessoas
pobres e da classe trabalhadora, mulheres e grupos racializados, embora haja exce¢des, como
a ficcdo-cientifica que ¢ frequentemente associada a homens brancos nerds. Em artigo que
escreveu para o Inside Higher Education, que expde nos seus comentarios no twitter, Schalk
argumentou que o termo “prazer culpado” estd ligado a uma descrenca de que as pessoas
inteligentes ou sérias s6 devem desfrutar de coisas que sdo altamente elitistas. Ela disse que
sdo frequentemente as pessoas com mais poder — tradicionalmente, os homens brancos ricos —

que determinam o que € valioso para desfrutar, versus o que ¢ um “prazer culpado”.

Schalk, que se autodeclara como mulher queer de cor, amante da cultura pop e
estudiosa da literatura contemporanea, incluindo fic¢do cientifica e literatura infantil passou a
pensar, entdo, em como esses “prazeres culpados” se baseiam no classismo, racismo e
sexismo:

[...] respondi dizendo que muitas dessas coisas que as pessoas diziam ser
seus prazeres culpados sdo, na verdade, coisas que tém muita importancia
para as pessoas, tém muita profundidade real quando vocé dedica um tempo
para aprender sobre elas e, muitas vezes, sdo coisas associadas a mulheres e
pessoas de cor, pessoas marginalizadas’ (Schalk, 2019, s/p — traducdo
nossa).

Nesse sentido, Mardia Quéri, ciente de que a vida social ¢ atravessada por multiplas
relagdes de dominagdo, subordinagdo e subjugacao, procura melhorar a vida humana e reduzir
0 nosso impacto negativo uns sobre os outros — e sobre a sociedade — quando encoraja o
publico a colocar a questdo do porqué. Em outras palavras, qual ¢ o problema em gostar da
Mariah Carey? E mais, qual ¢ o problema em continuar gostando de Mariah Carey depois dos
quarenta anos? O prazer, distante dos marcos heteronormativos como o casamento e a
reproducdo, fere alguém? A forma como se vive o mundo com alegria ¢ ruim porque ¢
diferente da forma como se vive a alegria no mundo pautado pelas convengdes

heteronormativas?

Ao responder essas indagacdes, Mardia Queéri, pega teatral escrita na encruzilhada
entre o ficcional e o autobiografico, atenua marcadores tradicionais da idade adulta, assinala
que as vidas queer seguem sua propria logica temporal (Halberstam, 2022 [2005]) e que ndo

progridem da mesma forma que as vidas ndo-queer.

1 No Original — I responded to say that a lot of these things that people were saying were their guilty pleasures
are actually things that have a lot of importance for people, have a lot of real depth to them when you take time
to learn about them, and are often things that are associated with women and people of color, marginalized folks
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Para Mariela Solana, ndo ha consenso sobre a no¢do de temporalidade gueer e, como
qualquer expressao relacionada ao gueer, seu sentido ndo ¢ claramente definido. O sujeito da
“temporalidade queer”, na literatura analisada pela filésofa, pode ser individuos que, nao
apenas ndo se enquadrem as narrativas e convencdes socialmente legitimadas, como gays,
Iésbicas, bissexuais e transvestigéneres, mas, especialmente que se oponham a elas. De modo

geral tem sido utilizada

[...] para referirse a toda una serie relatos, metaforas y figuras sobre
practicas, experiencias y sensaciones genérico-sexuales que entran en
tension con la normativa temporal socialmente legitimada. La nocion de
temporalidad queer permite conectar tres ideas — el tiempo, lo genérico-
sexual y las normas — que no necesariamente son pensadas en conjunto
(Solana, 2016-2017, p. 39).

Portanto, trata o tempo queer — que de nenhum modo quer fazer “referéncia a uma
metafisica do tempo — o tempo objetivo, quantitativo ou natural do universo —” (Solana, 2016-
2017, p. 43) de uma vida ambigua, em oposicdo aos cinco objective life events, ainda
frequentemente utilizados no discurso dominante para medir a entrada na vida adulta —
“concluir os estudos, ingressar na forca de trabalho, tornar-se financeiramente independente,

casar-se e tornar-se pai” (Aronson, s/p apud Jaffe, 2018, s/p)°2.

E essa ambivaléncia com a temporalidade linear, essa “dislocaciéon esquelética”
(Freeman, 2010, s/p apud Solana, 2016-2017, p. 44), essa “organizacdo especifica da
temporalidade que nos indica como devemos sentir, desejar, imaginar € a nos enxergar como
sujeitos de um género e uma orientacao sexual” (Kveller, 2021, p. 14), que tornam Mardia
Queéri uma encenagao anfibia, um terreiro de politizagdo, o teatro utilizado enquanto politica
de subjetivacdo para a recriacdo critica do imaginario do ‘“hetero-planeta” (Despentes,
Preciado, 2021, p. 10), terreiro de resposta afetivo-moral, de recuperacado criativa e inteligente
da poténcia de certas emogdes presumivelmente negativas, que ndo apenas desafiam as
gramaticas afetivas e discursivas heteronormativas, mas todos seus dispositivos de

governamentalidade neoliberal.

Romeu Costa, “aprisionado em um jogo de vergonha” (Hocquenghem, s/p apud
Bréville, s/d) faz da peca um exemplo de como a temporalidade heterolinear age sobre os
sujeitos queer tornando-os anacrOnicos, ndo ‘“sincronizado[a]s a las medidas lineales
ordinarias de todos los dias” (Dinshaw, 2002, p. 4, apud Solana, 2016-2017, p. 44). Ao

assumir Mariah Carey como seu guilty pleasures, fala de todas as nossas vergonhas e, assim,

92 Kveller (2021), citando Freeman (2010), vai chamar esse processo de crononormatividade (p. 14).
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chega a uma discussdo mais complexa: de como conseguimos sobreviver socialmente aos
esquemas cruéis a que somos obrigados a compactuar de alguma forma. E assim,
anacronicamente aos 42 anos de idade, quando constréi coragem para confessar sua
homossexualidade, dd sinais de um futuro queer disponivel no proprio presente da cena

contemporanea.

Assim, através da confissdo da sua vergonha (primeiro o fato de gostar da cantora
norte americana, depois o fato de ser homossexual), o ator-investigador social assume um tom
professoral e, sozinho no palco, perante alunos imagindrios, usa o plural majestatico para
vestir de veracidade a palestra e procurard “entendé-la” e entender-se. Nesse momento, o
didatismo vai-se transformando e o “professor” dé lugar ao ator Romeu Costa, que partilha a
sua historia individual, os seus gostos, as suas emogoes, tragando, neste processo, um retrato
de Portugal e da relagdo do pais com o mundo e consigo, numa tentativa de “conseguir

sobreviver” (Costa, 2022, 38:36min).

Maraia Queéri, enquanto pega-conferéncia, convida seu espectador a perceber que,
frequentemente, ¢ a sociedade cisheterocristd quem estabelece o que ¢ bom e o que € ruim
baseado em normas racistas, sexistas e classistas, afinal,

[...] ao instrumentalizar a ideia de culpa, a Igreja dilui as barreiras entre a
experiéncia intima e o comportamento social, o comportamento publico.
Pensemos na onipresenga: Deus tudo vé. E as nossas escolhas sdo eleitas
como boas ou mas e nos habilitam para ir para o céu ou para sermos enfiados
no inferno. Ha comportamentos acetaveis e ndo aceitaveis, bons ¢ maus,
certos e errados. (...) Com essa logica, excluem-se outras formas de vida
diferentes das do Ocidente, diferentes das do Hemisfério Norte e, ao
definirmos normas de harmonia social, circulos de pertenga a um clube, um
grupo, uma sociedade, desenhamos, a0 mesmo tempo, margens, espacos de
exclusdo, espacos fora de consonincia e identificamos experiéncias que
devem ser categorizadas como erradas (S., 2022, s/p).

Ao constatar que o “horizonte judaico-cristdo”, através do dispositivo da culpa como
mecanismo para organizar a sociedade, atravessa nossas experiéncias, filtra nossos gostos,
Romeu Costa quer que, cada vez mais, nos interroguemos, que criemos dissonancias em vez
de deixar essas normas inquestiondveis. A certa altura da pega, o palestrante filosofa:

E importante criar abertura para a dissondncia. Tendemos a pensar essa
dissonéncia como falha, como falta e associamos a isso o valor de culpa,
vergonha que atribuimos a certos filmes, a certas musicas. A culpa, tal como
a vergonha, implica uma avaliagdo exterior de nosso comportamento. A
culpa coloca o problema no ato: (escreve no chdo do palco) ‘Eu fiz uma
coisa horrivel’! A culpa d4 énfase ao sujeito. (escreve novamente no chao do
palco) ‘Eu sou uma pessoa horrivel’! Eu sou uma pessoa horrivel porque fiz
isso. Quando caimos em nods — ‘Quando caimos em nds’ € uma expressao em
si problematica, € como se saissemos do eu para fazer asneiras, ou como se 0
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eu fosse uma entidade definida, civica e restrita da qual saimos quando nao
correspondemos as expectativas —, quando voltamos ao que identificamos
como nos (...) — depois de ouvirmos Hero, da Mariah Carey e cantarmos ao
espelho, talvez com uma escova na mao e, com certeza, imaginando um
concerto (...), nesse reino de fantasias, cantamos no palco do nosso proprio
imaginario, mas ao cairmos em nods, ficamos envergonhados, como se
mesmo dentro de casa, no nosso quarto, no nosso carro, houvesse um olhar
publico, como se cantar ‘Hero’ revelasse sobre nds verdades terriveis. No
guilty pleasures, privado e publico cruzam-se na arena de imaginarios. E
uma batalha entre o que nos da prazer e o que cremos ndo tem qualidade
suficiente (S., 2020, s/p).

Ao nos fazer pensar, através de uma epistemologia binaria (Preciado, 2022), sobre as
relagdes prazer-vergonha, privado-publico, masculino-feminino, Mardia Quéri da agdo e voz
a um conflito sobre as atribui¢des sociais que regem a sociedade e aponta, mais uma vez, para

os efeitos criticos que podem ser causados pelas politicas de subjetivagdo em nos.

Se entendermos que as politicas de subjetivacdo ocorrem em uma esfera de existéncia
social, a partir de uma multiplicidade de relagcdes de poder, em um dominio especifico de
praticas (praticas culturais, inclusive) que designam processos de auto-inven¢do, a arte teria
papel importante de, ao “incorporar una nueva critica al essencialismo” (Solana, 2016-2017,
p. 49), transbordar as for¢as de rememoracdo e performatividade impostas pela sociedade,
alargar tudo o que o prende ao mundo social normativo e de temporalidade nomotética que,
ao valorizar determinados objetos culturais, diferencia as pessoas como sendo humanos
especiais. Por isso,

[...] como es sabido, desde los albores de los estudios queer, el esencialismo
genérico-sexual emergidé como un enemigo conceptual y politico. Frente a
representaciones fijas, inmutables y ahistoricas de la sexualidad, los autores
queer proponen una concepcion ontologica alternativa que pone en primer
plano su caracter mutable, contingente, incoherente y situado. En estas
nuevas incursiones teoricas, lo que se critica es principalmente el
esencialismo temporal (Solana, 2016-2017, p. 49).

A aposta, portanto, das politicas de subjetivagdo tem sido, ndo apenas a de dialetizar a
explicacdo dos fendmenos sociais, os niveis do “social” e do “individual”, do “publico” e do
“privado”, mas redefinir certa interpretagio do estrutural-funcionalismo social. E assim, em
outras palavras, que Maraia Quéri, enquanto teatro anfibio, ao remeter as logicas de producao
subjetiva as loégicas do mundo social em que opera o processo, colabora com a produgdo de
um novo sujeito politico que, ao denunciar que o prazer ¢ politico, “problematiza os processos
socioculturais que geram corpos heteronormativos que acabam por limitar nossa compreensao
sobre a provisoriedade e instabilidade da categorizacdo de sexo e género” (Thiirler, 2022, p.
250). Parafraseando a propria Schalk (2019), o prazer nao deve fazer-nos sentir culpados.
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Imagem 20 — Divulgagio. Fotografo: Felipe Ferreira. In: https://www.tndm.pt/pt/calendario/maraia-queri/

Em entrevista a Leandro Tavares para o Podcast I don't know her — Cultura e
Tendéncias (Costa, 2022), Romeu Costa afirma que poderia ter realizado uma peca
convencional, um espetaculo

[...] com uma histéria, um cenario, uma familia ficticia e escalar um
adolescente que seria uma espécie de alter ego meu, que andava a ouvir
Mariah Carey pela casa e a familia toda, que representaria um pouco a
sociedade, dizia: ‘Para de ouvir Mariah Carey! Tu ndo vais poder ser um
bom profissional se continuar a ouvir Mariah Carey! Ela ndo vai de trazer
nada de bom para a vida!” Poderia ter pegado por essa perspectiva da fic¢ao,
mas achei que um investigador tentar analisar teoricamente, analiticamente,
cientificamente, pragmaticamente a Mariah Carey, seria suficientemente
estranho, mas muito interessante a mesmo tempo (Costa, 2022, 37:11 min).

Ao optar pela peca-conferéncia, Romeu Costa esta ciente que o seu papel em cena € o
de atenuar a personagem, diluir seus contornos, questionar o procedimento fabular. Distante
do ator que representa, agora ele ¢ o ator-epistemologo (Thiirler; Woyda; Moreno, 2020) e,
como tal, conduz “uma reflexdo encenada” (idem, p. 6), “um modo de performar o texto; de
justapor o conceito e a acdo (Rocha, 2014, s/p apud Lordelo, 2020, p. 306), sempre em

constante negocia¢cdo com o publico.

A peca-conferéncia (Thiirler; Woyda; Moreno, 2020; Sanches, 2020; Lordelo, 2020) ¢
um subgénero da performance, uma espécie de pratica artistica expandida que ultrapassa o
formato de uma conferéncia académica e impulsiona o “embaralhamento das fronteiras entre
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artes e ciéncias” (Lordelo, 2020, p. 304), ou seja, as pegas-conferéncias incorporam
“elementos tanto da palestra académica quanto da performance artistica, funcionam
simultaneamente como meta-leitoras e como meta-performativas e, como tal, desafiam ideias
estabelecidas sobre a produciao de conhecimento e significado em cada uma das formas a que
se referem” (Thiirler; Woyda; Moreno, 2020, p. 5). Nesse tipo de cena, “as personagens, 0s
atores e/ou performers falam diretamente para/com o publico, utilizando variadas estratégias
discursivas que misturam géneros proximos como palestra, bate-papo, depoimento, confissao,

relato de experiéncia, entre outros” (Sanches, 2020, p. 302).

O fato de Romeu Costa trabalhar regularmente com cientistas e desenvolver projetos
artisticos dentro das varias areas de investigacdo cientifica, como a direcdo da peca De que
falamos quando falamos de cientistas?, da qual também ¢ coautor, da criacdo do grupo de
teatro de Stand-up Comedy Cientistas de Pé, integrado ao projeto Noite Europeia dos
Investigadores, iniciativa da Unido Europeia que pretende celebrar a ciéncia e aproximar o
publico dos cientistas, coordenado pelo Instituto Gulbenkian de Ciéncia; e Raquel S. em
projetos autorais como a Noitarder — Associa¢do Cultural, que cria estrutura de cruzamento
entre teatro, literatura e filosofia, ddo pistas seguras da aproximacao de Mardia Quéri a uma

peca-conferéncia.

A peca-conferéncia “ao abandonar o ilusionismo teatral burgués se propde em tom de
conversa a uma espécie de pensamento encenado com claro posicionamento a esquerda”
(Thiirler; Woyda; Moreno, 2020, p. 15) e abre espaco para o protagonismo dos movimentos

do pensamento.

Imagem 21 — Divulgagio. Fotografo: Felipe Ferreira. In: https://www.tndm.pt/pt/calendario/maraia-queri/
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O figurino da peca-conferéncia ¢, quase sempre, a roupa do palestrante e vai de
encontro ao que Thirler, Woyda e Moreno (2020, p. 10) denominaram como
“desespetaculariza¢ao”. Em Eu subloco meu proprio desejo, por exemplo, Lordelo (2020, p.
308) descreve: “No palco, sob luz branca, vestindo camisa listrada, cal¢a jeans e té€nis, Osorio
comeca sua ‘palestra’ apresentando-se, no meio de duas cadeiras, um notebook, uma

impressora e o celular sempre a vista”.

E assim, também, que Romeu Costa se apresenta, em uma sala de conferéncia, uma
tela para projecdes, o projetor no chdo, de forma que todos possam vé-lo e uma mesa com
alguns objetos que sdo utilizados durante a conferéncia, como um aparelho de fitas K7 e um

teclado, como podemos notar na foto acima.

A peca ¢ carregada se signos que se aproximam de uma conferéncia, mesmo os
linguisticos. A pesquisa sobre a liberdade com que nos permitimos gostar de algo, anuncia o
palestrante, ¢ realizada com 1.700 pessoas

[...] e nos graficos que vamos ver, apresentamos alguns desses resultados.
Das pessoas que responderam ao nosso inquérito, 40% se identificam como
mulheres, 30% como homens, 30% como outros; 5% ndo definem sua
orientagdo sexual, 10% s3o homossexuais, 20% heterossexuais ¢ 65%
bissexuais. As profissdes variam muito, professores, cabelereiros,
enfermeiros, reformados, engenheiros, atores, drag queens, empregados de
limpeza, investigadores e, para além de recolhermos dados de ordem
demografica, ou seja, relativo a composicao da populagdo que respondeu ao
nosso inquérito, noés também perguntamos as pessoas, quais sdo as musicas
da tua adolescéncia (S., 2022, s/p).

Em Maraia Quéri, Romeu Costa ¢ o cientista social que tem a cantora norte-americana
como objeto de estudo: “A obra de Mariah Carey estd [classificada] como pop dangavel — ¢
sempre muito dificil definir o que ¢ pop —. O termo refere-se a uma musica mais comercial,
mais acessivel, normalmente com a juventude como publico alvo” (S., 2022, s/p), diz em

certo momento da peca-conferéncia.

O desenvolvimento da palestra parte de um estudo realizado sobre musica.

Mas por que musica? Por que a musica como objeto de estudo? A musica
acompanha-nos em momentos intimos. Quando estamos sés ou em
momentos compartilhados. Em casa, no carro, na rua com auriculares. Mas,
também, ouvimos musicas em grandes celebracdes, em festas, na escola. A
musica ¢ a banda sonora de memorias, de momentos. A musica pode ser uma
forma de escolher quem faz parte do nosso grupo, de criar lagos, de escolher
nossa tribo na escola, por exemplo. De fazermos parte de um coro, cantos de
claquete de futebol, as playlists, listas de reprodugdo compartilhadas com
pessoas do mundo inteiro. Formamos um grupo efémero quando ouvimos
juntos um concerto na plateia. E a musica permite a instalagdo desses
circulos de pertenca e exclusdo através, por exemplo, desse empurrar de
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algumas cangdes para o terreno do guilty pleasures, para o terreno do prazer
que nos da a sensagdo que somos culpados (S., 2022, s/p).

Uma das caracteristicas dos guilty pleasures é serem quase sempre da ordem do que se
pode chamar de popular ou de gosto comum, diz o palestrante:

Para um mar inomindvel de gente ndo ha nenhum problema em gostar da
cantora norte-americana, mas em outros contextos, ela € um guilty pleasures.
Ha algo que da prazer em ouvir, mas que nao estd empoderado o suficiente,
seja pela simplicidade lirica e musical, pela exibi¢do constante do seu
virtuosismo vocal, pela larga aceitacdo e sucesso comercial, seja pelo o que
for, a obra de Mariah Carey tende enquadra-se como cultura de massas,
como vimos antes, como baixa cultura. E isso configura um possivel guilty
pleasures (S., 2022, s/p).

[ GUILTI PLEJARES

Imagem 22 — Divulgagio. Fotografo: Felipe Ferreira. In: https://www.tndm.pt/pt/calendario/maraia-queri/

Nesse momento, o palestrante afirma que o tema que o traz ali, ndo se trata de
qualquer musica, mas, muito especificamente as cangdes que ouvimos em privado e que,
muito provavelmente, ndo teriamos coragem de ouvir em publico ou porque nos envergonham
ou porque nos embaragam:

As perguntas aqui projetadas fazem parte desse estudo. Nos fizemos um
questionario que temos feito circular, principalmente através das redes
sociais, da internet e que procuram nos dar algumas respostas acerca da
nossa relagdo com a musica, em geral, e com as cangdes que temos vergonha
de ouvir em publico, na lingua inglesa, a associa¢do entre prazer e culpa
chamamos de guilti pléjares (sic), mas ja falaremos sobre isso (S., 2022,

s/p).
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A partir dessa referéncia inusitada, desenvolve ideias sobre o medo da desonra ou do
ridiculo, sobre nossos prazeres culpados como dispositivo hetero-erético capaz de nos
distanciarmos do prazer para, de modo geral, investigar sobre os modos, os mecanismos das
coisas, saber como funcionam para depois desmonta-las, afinal, saber como funciona o mundo
das pessoas e seus comportamentos — por que fazemos o que fazemos?” perguntard o ator

palestrante ainda no inicio de sua fala — ¢ fundamental para a criagdo de contradiscursos.

Mardia Quéri, ao reconhecer que hd um “[...] estrangulamento biopolitico que pede
brechas por minusculas que sejam, para reativar nossa imaginacao politica, tedrica, afetiva,
corporal, existencial” (Pelbart, 2013, p. 13), produz um contra discurso que leva o individuo a
criar para si um suplemento de ser, prepara o espectador para sua transformacao
potencialmente ética e politica. Em sua estEtica, portanto, parte do individual micropolitico,
do particular, do pessoal, apenas como recurso metonimico para o verdadeiro confronto com
as praticas coloniais e suas normas e regras impostas “a nossas trajetorias / existéncias /
simbologias pré-atlanticas” (Nascimento, 2019, p. 10), reconhecidas na pega, pelo
estabelecimento do canone e sua capacidade de exclusdo de memorias e experiéncias
desviantes ou divergentes. As historias de mulheres, migrantes, pessoas racializadas e

LGBTQ+, por exemplos, muitas vezes estiveram ausentes dos canones nacionais.

Romeu Costa deixa para o climax da peca essa discussdo, quando conclui que

[...] o canone foi estabelecendo o que sdo grandes autores e autores menores
e esta definicdo depende da ideia de alta e baixa cultura, ou seja, da
valorizagdo de algumas culturas sobre outras, de pertenga e exclusdo e,
sempre ligado a Academia, o cdnone ¢ uma forma de valorizarmos certos
estudos, certos meios, certas técnicas, certos discursos em detrimento de
outros. Apoia-se de sofisticagdo ou de erudi¢do, como se a Academia fosse
uma peneira que separa o farelo precioso que so a elite pode compreender e
distingue radicalmente da farinha, que sedimenta a cultura de massas: alta
cultura/baixa cultura, cultura erudita/cultura de massas, high brow / low
brow sdo conceitos que afetam a forma como nos relacionamos com as
nossas escolhas musicais, literarias, cinematograficas. E esses conceitos t€ém
resistido ao longo dos séculos porque sdo, ainda, sintomas de uma heranca
cultural que ¢é ocidental, eurocéntrica, de classe alta, branca, machista,
nacionalista. O cénone exclui por exemplo, as mulheres escritoras. A
literatura escrita por mulheres, por pessoas racializadas, por pessoas queer,
dissidentes de género, foi sendo excluida, como um nicho, um campo menor
que se joga fora da historia da grande literatura. O guilty pleasures deixa de
ser s6 o objeto e passa a ser a protecdo desses grupos: ser mulher & guilty
pleasures, ser queer € guilty pleasures, ser negro & guilty pleasures (S.,
2022, s/p).
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Imagem 23 — Divulgagio. Fotografo: Felipe Ferreira. In: https://www.tndm.pt/pt/calendario/maraia-queri/

Ao concluir que algumas vivéncias sdo guilty pleasures, inscritas por relacdes de
poder que tanto produzem quanto contém narrativas canonicas de estado, Mardia Quéri alerta
a para os siléncios “oficiais”, a “violéncia arquival — o apagamento da histéria de pessoas que
viveram as margens da sociedade” (Felitti, 2022, p. 9) — de corpos

[...] considerados como pura anatomia, carne comestible, musculos que
trabajaban, uteros reproductivos, piel dentro de la que eyacular. Eso fueron y
son todavia los que se denominan ‘animales’, los cuerpos colonizados,
esclavizados y racializados, pero también, de otro modo, las mujeres,
aquellos que son considerados como enfermos o discapacitados, los nifios,
los homosexuales y aquellos cuya alma, decia la medicina del siglo XIX,
pretendia salir del cuerpo en el que estaba y viajar a otro cuerpo que
entonces era considerado de otro sexo (Preciado, 2022, s/p).

Ou seja, se arquivar supde a organizagado, classificagdo, avaliagcdo e interpretacdo de
arquivos, as vidas das mulheres, as experiéncias transnacionais dos migrantes, corpos
LGBT+, transvestigéneres, aleijados, racializados, eram consideradas experiéncias menores,
privadas, domésticas ou marginais demais e, portanto, irrelevantes para um canone nacional

definido pela formacao do estado e constru¢ao da nagao.

Sem citar Foucault, o cientista social diz que seu foco ¢ pensar sobre as tecnologias de
poder na modernidade, seu sistema de normalizacdo e suas formas de coercdo que funcionam
como disciplina social, pois, fabrica, observa, cria saberes, institui¢des, individuos etc., que

permitem invadir, cercar, administrar, prolongar e “melhorar” a vida. A sociedade disciplinar
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se afirma, entdo, como forma de exercicio do poder normalizador que acaba por naturalizar

certas formas peculiares de organizacao de tempos e ritmos (Solana, 2016-2017).

Por tudo o que expomos, Mardia Quéri, ao revisar conceitos candnicos de certo-
errado, erudito-popular, se torna, ela mesma, antitese do cdnone a medida em que, ao
evidenciar seu forte carater interdisciplinar e sua implicacdo nas discussdes, valores e visdes
do mundo contemporaneo, se torna um importante terreiro de politizacdo, componente
instrumental de desengajamento e desprogramacao da sindrome colonial que, hibrido entre a
Arte e a Ciéncia, anti-durkheiniano — porque ndo precisa evitar as armadilhas “subjetivistas” —
se esmera em recuperar identidades e economias afetivas que o sistema heteroerotico ameaga

obliterar.
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Chegamos ao inicio do fim e a davida de como nao acabar ja tendo terminado.

A tese que aqui quisemos desenvolver, as novas articulagdes interdisciplinares entre o
teatro, as artes e os artivismos com questdes sociais € humanas caras a uma agenda
comprometida com a reconstrucio das sociedades plurais, passa como uma agulha sem linha
pelos vérios capitulos que compdem esse material doutoral.

Material doutoral produzido enquanto um ebo epistemologico, conceito emprestado de
Luiz Rufino, professor e pesquisador trazido por nés ao longo dessas paginas. Para ele, ¢
preciso desmitificar a ideia de eb6é como um rito de sacrificio na relagdo vida/morte. Vida e
morte, em sua acepc¢do, ndo devem ser vistas como categorias em estado de oposi¢ao, mas
antes, enquanto concepgdes de poténcia e perda de poténcia, vivo e nio vivo.

Nesse sentido, o ser em estado de poténcia ¢ o ser encarnado de vivacidade, de forca,
de axé. O contrario disso, a ideia da perda de poténcia, ¢ o ser em desencanto e imobilidade.
A partir dai, podemos falar de uma politica monorracial de conhecimento que investiu
fortemente ao longo dos séculos nessa perda de poténcia, nos impedindo de pensar em outros
caminhos de conhecimento, outras formas de pensar e de criar, nos fixando e nos mantendo a
um estado estatico, de perda de poténcia € movimento.

Um ebo epistemologico visa operar acdes de forca, de impressdo de axé, de energia
vital que cruzem diferentes ordens de saber, diferentes esferas de experiéncia social, de
orientacdo politica para produzir, assim, outras rotas possiveis, ou seja, o ebo epistémico
opera na perspectiva de uma encruzilhada, onde ndo h4 um tnico caminho, ao contrario, ha
inimeros caminhos de possibilidades e um, ndo necessariamente, exclui o outro. Essa politica
de conhecimento propde um cruzo, que engula as referéncias ocidentais que se colocaram
como a unica possiblidade, mastigue, regurgite, desaquende e vomite de maneira
transformada.

Cada um dos capitulos dessa tese pode ser lido como uma tentativa desse cruzo,
imantado de vivacidade.

Como ja antecipamos, podem ser lidos independentes, na ordem que desejar o leitor/a
leitora, mas, quando agregados, devem ser percebidos através de um fio integrador,

considerados como uma variagdo do mesmo tema: as artes da cena, entrelacadas com o
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cendrio politico atual, desempenham um papel fundamental na constru¢do de imaginarios
criticos e de oposi¢ao normativa, desafiando convengdes e hierarquias estabelecidas. Ainda
assim — de uma ou de outra forma — a questdo da politica e das artes da cena da atualidade
aparece repetidamente, sob diferentes mascaras, ao longo dos seus comecos, como uma
agulha perfurando todas as suas paginas.

Nos comegos que se seguiram, pretendemos criar um rastro, observar como questoes
acerca da politica e das artes da cena da atualidade se camuflaram, se transformaram e se
espalharam. Convidamos o leitor/a leitora a participar de reflexdes historicas/tedricas sobre os
diferentes processos de politizacdo da arte, suas particularidades de acordo com os contextos,
os legados e genealogias do teatro politico: o teatro anfibio e o artivismo — ou “arte ativista”,
ou “ativismo artistico” (Capitulo 1; 1.2 e 1.3); e as inflexdes que esses processos podem
adotar, tais como as imbricagdes entre a ciéncia e as artes, traduzidas na concepg¢do do ator-
epistemologo (Capitulo 2).

As apostas em empreendimentos coletivos e colaborativos, como a ATelié voadOR
que, ao longo de 22 anos, aposta que a politica ndo ¢ um dominio reservado a especialistas e
vem criando um teatro de “dissensdo”, que desafia o status quo, questiona o que ¢
considerado normal, a autoridade e desafia as normas estabelecidas, como expusemos ao
atribuir palavras a experiéncias humanas e sociais, muitas vezes negligenciadas ou invisiveis
nas pecas reunidas sob o titulo de trilogia em solos menores: Trés Cigarros & A Ultima
Lasanha, O outro lado de todas as coisas e Uma mulher impossivel, cujas historias de
resisténcia e de confronto as normas sociais, ao oferecer ao publico a oportunidade de refletir
sobre temas como discrimina¢do por capacitagdo, homofobia e machismo, desempenharam
um papel fundamental na criacdo de novas formas de pensar e de se relacionar com o mundo
(Capitulo 2); os cruzamentos entre ficcdo e o testemunho em géneros hibridos como a
outrabiografia (Capitulo 3); as canjiras politicas (Capitulo 3); a estEtica cuirbocla (Capitulo
4); a infiltracdo da performance no teatro (Capitulo 5) e o teatroestendido (Capitulo 6), como
uma nova forma de entender os espagos de intercambio entre diversas praticas artisticas ou/e
com midias tecnoldgicas ou digitais;

E, finalmente, a imbrica¢do entre arte, politica e estética, que nos autoriza a pensar na
dimensdo politica da subjetiva¢do da arte, como quisemos fazer crer com a analise da peca
Maraia Queri (Capitulo 7) e o seu poder de afetar e ampliar a subjetividade do publico,
desafiando nogdes preconcebidas sobre identidade, género, sexualidade e tempo, que na
perspectiva por nos apresentada, na esteira Halberstam, denominada “temporalidade gueer",

pode ser entendida como um conceito-chave que desconstréi nogdes convencionais e lineares
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de tempo e cronologia social em relagdo a identidade de género e sexualidade. E assim que
Romeu Costa desafia a nog¢ao de progressdo temporal e questiona como as narrativas culturais
tradicionais frequentemente moldam e restringem a experiéncia de género e sexualidade.

Se a “temporalidade queer” oferece uma lente através da qual se pode entender melhor
a diversidade de experiéncias das pessoas LGBT+ e a maneira como suas identidades e
vivéncias desafiam as nogdes convencionais de tempo, progressdo e desenvolvimento; se ela
convida a uma reflexdo critica sobre como as narrativas culturais moldam a compreensdo da
identidade de género e sexualidade; se ela destaca a importancia de dar espaco para uma
ampla gama de experiéncias e historias queer, ela também ¢ responsavel por esta tese estar
sendo defendida agora aos 40 anos.

Mas, acima de tudo, a “temporalidade queer” ¢ fundamentalmente entendida como
resisténcia, € que no seu cerne ¢ a criagdo de novas possibilidades temporais. Nao a toa,
optamos por terminar a tese com Mardaia Quéri, pega em que as fronteiras entre o politico € o
estético se fundem para criar experiéncia profundamente transformadora.

Nas discussdes aqui mencionadas, que giraram em torno das novas articulagdes do
politico nas artes da cena entre 2016 e 2022, elaboramos um inventario de produgdes
artisticas, entre elas, pecas teatrais, poemas e performances que, ao descompartimentar os
imagindrios coloniais nas suas multiplas formas e dimensdes, trazem para si a funcdo de
serem um espaco de producdo de resisténcia, de ressignificacdo de novos imaginarios criticos
(imagens, situagdes recorrentes, visao do mundo, etc.).

Se a agenda colonial produz o ndo-humano, “a descredibilidade de inlimeras formas de
existéncia e de saber, como também produz a morte, seja ela fisica, através do exterminio, ou
simbdlica, através do desvio existencial” (Simas; Rufino, 2018, p. 11), entdo, a decolonizag¢ao
pode ser pensada como um regresso aos multiplos seres vivos, sublinhando a importancia das
suas ecologias, imaginarios e praticas, o que significa, particularmente, repovoar o mundo
com diferentes experiéncias de vida.

O inventario de produgdes artisticas aqui levantado também desperta interesse nas
ligacdes e solidariedades que existem entre elas e devem ser percebidas pelo/a leitor/leitora,
porque pensamos que a decolonizagdo estd profundamente marcada pela interseccionalidade,
como nos ensinou Sylvia Wynter, intelectual, artista e ativista jamaicana, autora do texto No
Humans Involved: An Open Letter To My Colleagues (1994). Wynter faz lembrar que a
palavra conspiracdo vem do latim conspirare, que significa respirar em conjunto. A
conspiracdo, a ideia de se organizar contra o rei, de subir ao poder, de derrubar ditadores em

Africa, ¢ um projeto politico essencial. Mas a ideia de solidariedade baseia-se inteiramente na
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ideia de alinhar a nossa respiragdo com a dos nossos vizinhos. Pensamos que, nas nossas lutas
decoloniais de hoje, a solidariedade tem de ser vista como parte de um todo que vai muito
para além da questdo dos papéis de género e sexuais. Estamos realmente a falar da escala
humana: ndo consegues respirar? Vamos fazer um exercicio em conjunto para que consigas e,

juntas, vamos olhar para o futuro e para as utopias.
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