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“Ta pensando que travesti é bagunca?” (Luana,
travesti carioca, no programa Profissdo Reporter,
exibido pela Rede Globo de Televisdo em 26 de
Maio de 2010)

I put on some make up

Turn up the eight track

I'm pulling the wig down from the shelf

Suddenly I'm Miss Farrah Fawcet

From TV

Until | wake up

And | turn back to myself

(Wig in a box, cancdo do filme Hedwig e a polegada
irada, 2001)



RESUMO

Esta pesquisa trata das relagbes entre o teatro contemporaneo e as identidades sexuais
“desviantes”. Tendo como objetos de analise os espetaculos Carnes Tolendas: retrato
escénico de un travesti (ARG), Luis Antonio-Gabriela (BR), Opera (BR) e Paloma para
matar (BR), seu objetivo é investigar como as formas assumidas pela cena na atualidade
traduzem uma crise das categorias identitarias, que se reflete nas representacbes das
experiéncias sexuais fora da norma. Para tal, procede-se a uma descricdo dos espetéculos e,
posteriormente, explora-se como as encenacgOes em debate articulam os signos do palco,
instaurando uma crise de sentidos. Nessa direcdo, sua moldura teérica dialoga com
importantes elaboracGes sobre a cena da atualidade, como as noc¢des de teatro performativo,
teatro documentario, biodrama, autobiografia, teatralidade; e com ferramentais decisivos para
a discussao sobre as identidades, como os conceitos de performatividade, (des)identificacéo,
subalternidade e queer. Também ndo escapam ao debate categorias estéticas como grotesco,
riso, ironia e camp. Tomando as identidades sexuais em seu carater discursivo, este estudo
considera que o palco contemporaneo, como maquina de produzir representacdes, questiona,
mais que afirma, os saberes e significados estaveis sobre o “desviante” sexual, assumindo
importante papel na desarticulagdo/exposicdo dos dispositivos de poder que operam sobre

essa figura.

Palavras-chave: Teatro Contemporaneo, Teatro Documentario, Biodrama, Teatralidade,
Performatividade, Queer, lIdentidades Sexuais, (Des)identidades.



ABSTRACT

This research deals with the relations between contemporary theater and the “deviant” sexual
identities. Taking as objects of analysis the plays Carnes Tolendas: retrato escénico de un
travesti (ARG), Luis Antonio-Gabriela (BR), Opera (BR) e Paloma para matar (BR), it’s
goal is to investigate how the forms assumed by the scene in the present convey a crisis of
identity categories wich is reflected in the representations of sexual experiences out of the
norm. To this end, we present a description of the plays and then we explore how these works
articulate the signs on the stage, establishing a crisis of meaning. The theoretical frame here
used dialogues with important elaborations on the scene of the present such as the notions of
performative theater, documentary theater, biodrama, autobiography, theatricality; and crucial
tools to the discussion of identities, such as the concepts of performativity, (dis)identification,
subalternity and queer. Also do not escape the debate aesthetic categories such as grotesque,
laughter, irony and camp. Taking sexual identities in their discursive aspect, this study
considers that the contemporary stage, as a machine in producing representations, questions
rather than states, knowledges and stable meanings about the sexual “deviant”, assuming an

important role in dismantling/displaying devices of power that operate over that figure.

Keywords: Contemporary Theatre, Documentary Theatre, Biodrama, Theatricality,
Performativity, Queer, Sexual Identities, (Dis)identities.
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INTRODUCAO: DOCUMENTO DE INFANCIA

Eu ndo tenho nenhuma foto ou registro em video de um momento decisivo da minha
vida: em 1987, eu e meu irmao mais velho, que se chama Ricardo, comecamos a fazer
espetaculos para criancas no terrago da minha casa, que era bastante humilde e ficava no
bairro de Peixinhos, periferia de Olinda (vizinha ao Recife/PE). Nessa casa havia um muro e
depois dele um patio, relativamente grande e de terra, cortado por um passeio que levava do
portdo frontal até a grade de entrada, por onde se tinha acesso a um terraco retangular. Vista
do pétio, a fachada da minha casa lembrava o recorte e 0 enquadramento exatos de uma boca
de cena, com uma quarta parede fixa e material (a grade), um palco (o terrago), uma janela e
uma porta ao fundo (passagens para a sala de estar).

N&o me lembro de ter ido sequer uma vez ao teatro ao longo de toda minha vida, que
nessa altura somava parcos nove anos. Lembro-me de assistir muita televiséo, especialmente
desenhos animados e novelas, e que dai advinha todo o meu universo fabular. Bruxas, fadas,
reis, rainhas, magias, intrigas e personagens novelescos (especialmente as vilds) povoavam
minhas fantasias. A noite, antes de dormir, meu irmao me contava histérias (que saiam de sua
cabeca incrivelmente criativa) e sempre me incluia nelas, como o bruxo mais poderoso de
toda uma horda de feiticeiros. Eu amava todo aquele poder e me envolvia vivamente com as
narrativas, sentindo um prazer especial em ser malvado e temido, porque ndo me interessavam
0s principes nem o bom mocismo, mas sim a dissimulagéo, a superioridade e a sagacidade dos
vildes.

As pecas que faziamos no terraco eram encenacdes dessas histdrias e eu recordo do
prazer em produzir tudo aquilo, devidamente custeado pela minha mée: capas, chapéus,
cartolina, celofane, laminado, tesoura, cola, areia prateada eram os materiais que adordvamos
manipular na nossa pequena oficina de fantasias. Nossas apresentacdes eram um sucesso de
publico, familias inteiras de vizinhos com suas criancas traziam bancos e cadeiras para nos
assistir, sentados no patio. Ndo havia iluminacdo, claro; alguma sonoplastia era feita com
aparelho de som doméstico e as saidas de cena aconteciam pela porta ao fundo do terraco.
N&o lembro com que regularidade faziamos as pecas nem guantas delas chegamos a encenar;
nenhum dos textos possuia versdo escrita; quantas vezes ensaidvamos, 0s nomes dos nossos
parceiros de cena, nada disso é possivel recuperar em minha cabeca; recordo, isto sim, que

meu irmdo nos dirigia. Também ndo sei por que isso nunca foi fotografado nem se chegou, de
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fato, a ser algo marcante para meus pais ou se, somente na minha memoria de menino, essa
foi uma experiéncia importante.

Antes ou em paralelo as pecas no terraco, lembro-me de colocar as roupas da minha
mde, trancar-me no quarto dela e imitar cenas afetadissimas das novelas “globais”,
interpretando sempre as vilds. Trancar-me significava que eu sabia que aquilo era considerado
“errado”. Lembro que uma prima bem mais velha, certa vez, me espiou pela janela do quarto
enquanto eu atuava em cima da cama da minha mae e eu gelei, tremi, tive medo e vergonha.

N6és também adoravamos, eu e meu irmdo, fazer concursos de “estilismo”, certamente
influenciados pela novela Ti-Ti-Ti, da Rede Globo de Televisdo, sucesso da época.
Desenhavamos vestidos de gala, que em muito lembravam as roupas das princesas dos contos
de fada, e minha mae escolhia o melhor croqui. Além disso, no meu teatro da infancia, uma
das personagens preferidas era ela mesma, minha mae. Eu era apaixonado pela imagem da
figura materna sentada num “bir6” a dar ordens — ela era e ainda é gestora escolar - cercada
por carimbos, papéis, grampeadores, maquina de datilografar e mimeografo. Era uma mulher
“poderosa” que me lembrava as executivas e “ricacas” das novelas e eu a imitava. Também
tinha o habito de sobrepor diversas roupas, masculinas e femininas, o que, parece, divertia
muito os meus parentes e ¢ sempre uma memoria familiar recorrente, embora dela ndo me

reste nenhuma recordacéo viva, apenas uma foto amarelada. (Figura 01)

Figura 01 — Shorts sobre calca

SUUEEERY SN

Fonte: Arquivo Pessoal
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Uma das lembrancas mais divertidas que tenho desse periodo é de um curso de teatro
que eu e meu irm&o, sem nunca havermos assistido a uma peca, resolvermos oferecer para 0s
vizinhos. Nés colocamos uma placa em frente a casa e conseguimos alguns alunos. N&o sei se
cobrdvamos algo. Recordo que uma das técnicas mais importantes do nosso “método” era a
do “desmaio”, que eu executava e ensinava com grande destreza, o que para mim ¢ uma prova
inconteste de como o melodrama televisivo influenciou a entrada do teatro na minha vida.

Houve também as pecas na escola, que foram poucas em relacdo as do terraco, mas
delas possuo mais registros fotogréaficos, por sempre acontecerem em situagdes festivas e
eventos institucionais. Lembro que nas encenacbes da Paixdo de Cristo, que o colégio
realizava anualmente, cheguei a interpretar um Soldado Romano (Figura 02), Barrabas, o
Anjo da Anunciagdo, até que no ano em que interpretaria Jesus Cristo, fui descartado do papel
por nédo ter o biotipo da personagem.

Figura 02 — Soldado Romano

Fonte: Arquivo pessoal
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A memdria mais marcante que tenho do teatro escolar, no entanto, ndo é da Paix&o de
Cristo: lembro-me de encenar, no auditério do colégio, um conto de fadas no qual, como
sempre, interpretava um bruxo de nome ignorado. O auditério estava cheio e conferiu, com
atencdo e furor, minha performance caricata cheia de risadas maquiavélicas, poder que
emanava das maos e pose de vildo. Ao final, a plateia aplaudia efusivamente, enquanto a
coordenadora da escola gritava “Ravengar, Ravengar, Ravengar!”, comparando-me ao famoso
feiticeiro interpretado a época por Antdonio Abujamra na novela “global” Que rei sou eu?

Nesse dia, na volta para casa, num 6nibus apinhado de estudantes, conversavamos
fervorosamente sobre o sucesso do espetaculo, meus companheiros de escola me
parabenizavam e eu estava muito feliz. A medida que meus amigos chegavam em suas casas,
0 Onibus ficava vazio e eu pude ocupar um assento lateral a janela. Um homem que me
observara ao longo de toda a viagem, cujo rosto, idade e vestes me aparecem como uma
mancha na memoria, sentou-se ao meu lado e iniciou uma conversa. Desconfiado, timido e
sempre com medo dos “homens” - eram 0s anos 1980 e a violéncia urbana no Brasil ja era
grande -, eu pouco reagi ao didlogo, mas escutei, entre humilhado e apavorado, aos conselhos
que me deu: perguntou meu nome, se eu fazia teatro e me disse que parasse com isso,
engrossasse minha voz, deixasse de quebrar a mao e “tomasse jeito de homem”. Nem me
lembro quanto tempo aquilo durou, como consegui sair dali, em que estado emocional
cheguei em casa, como mantive segredo sobre o ocorrido, mas sei que agora, enquanto
escrevo, as lagrimas correm pelo meu rosto e € assim sempre que acesso esse episodio.

Antes ou depois daquele homem, também nédo lembro exatamente, houve ainda o meu
pai que, numa tarde, ao chegar em casa, foi abordado entusiasticamente por mim pedindo que
assistisse ao ensaio de um dos meus bruxos, e, ao final da performance, me disse: “Nao
gostei, estou achando muito ‘bichal’, vocé€ esta com muito jeito de ‘bicha’!”.

Houve para mim, desde sempre, uma relacdo intrinseca entre o teatro e a minha
sexualidade, que eu nem elaborava se tratar de uma (homo)sexualidade, mas que ja entendia
trata-se de um “desvio” aos olhos dos outros, por todas as injrias que ouvi ao longo da vida.
Esse cruzamento entre o teatro e a minha homossexualidade foi brutalmente reforcado a partir
dessas duas interpelacdes e, rapidamente, entendi que ser eu e fazer teatro eram coisas tidas

3

como “erradas”, mas fazer teatro era uma forma de ser eu sendo esses “outros” que eu
fantasiava e que, agora, entendo terem sido determinantes na construcdo da minha identidade.

Chegou a adolescéncia e a vontade de fazer teatro ndo cessou. Lembro que foi com
reticéncia que minha mde me viu procurar por um curso de teatro nos jornais da cidade do
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Recife, aos 14 anos, ¢ me alertou: “Tenho medo do ‘homossexualismo’ nesses ambientes”,
fala repetida quase nos mesmos termos quando me levou para conhecer o Centro de Artes e
Comunicacdo (CAC) da Universidade Federal de Pernambuco, onde iniciaria o curso de
Jornalismo aos 17 anos, e onde se concentram ainda as graduacgdes em Artes Cénicas, Letras e
Arquitetura: “Cuidado com o ‘homossexualismo’ aqui!”, disse ela, fazendo eco a fama do
local, jocosamente (de)tratado pelos setores conservadores da universidade como “Centro de
Aids e Contaminacdo”. Mas o teatro ¢ a homossexualidade ja compunham esse mosaico
complexo que é minha identidade, sem que, no entanto, eu tivesse clareza de como um e outro
em mim se imiscuiam.

E eu segui fazendo teatro e foi nele que pude encontrar meus parceiros, as “bichas”, e
conhecer algum sentido de comunidade e acolhida. O interesse em pesquisar as relagdes entre
teatro, identidades e sexualidades, no entanto, nasceu mais tarde, da minha frequéncia no
gueto homossexual, do espanto e do fascinio diante dos shows noturnos das transformistas,
travestis e drag queens’ que povoam a noite. Naquelas apresentagdes, pude observar como se
teatralizam as experiéncias de “alteridade”, especialmente sexual, € COmMo, em cena, pode-se
emoldurar e destacar a performance sexual do cotidiano.

Em verdade, pude perceber, dramatizadas ao extremo, as relacdes entre o palco e as
sexualidades “desviantes”, aquelas que se “desviam” da norma sexual, dos padrdes de
comportamento e sdo, por isso, punidas. A expressao “desviante” é tomada de empréstimo a
Gayle Rubin (1984), quando pensa numa hierarquia sexual, cujo topo da piramide é ocupado
pelas sexualidades normatizadas e cuja base é composta por aqueles que fogem as praticas e
comportamentos sexuais legitimados. O uso da expressdo, nesta pesquisa, esta ainda de
acordo com a afirmacdo da autora, quando esclarece: “termos como ‘pervertido’ ou
‘desviante’ tém, no uso geral, uma conotacdo de desaprovacdo, repulsa e desgosto. Estou
usando estes termos de forma denotativa, e ndo pretendo transmitir qualquer desaprovacao de
minha parte” (RUBIN, 1984, p. 07).

' O termo tem sido usado no mundo angléfono e em paises como o Brasil para designar ampla gama de praticas
transformistas com fins artisticos, performatico-teatrais. Segundo Baker (1994, p.18, tradugéo nossa), “A drag
diz respeito a varias coisas. Sobre roupas e sexo. Subverte os codigos do vestir que nos dizem como homens e
mulheres devem parecer em nossa sociedade organizada. Cria tenséo e libera tens&o, confronta e acalma. E sobre
0 jogo de papéis e questiona os sentidos tanto do género como da identidade sexual. E sobre anarquia e desafio.
E sobre o medo dos homens pelas mulheres tanto quanto o amor dos homens pelas mulheres e é sobre a
identidade gay”. Para maiores informacdes, ver SENELICK, Laurence. The changing room: sex, drag and
theatre. Londres e NY: Routledge, 2000.
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Assim, desde a graduagédo, essa tem sido minha rota de pesquisa. Ali, investiguei a
trajetéria do Grupo de Teatro Vivencial de Olinda?, que entre 1974 e 1982 criou um foco de
resisténcia teatral-performatico, de influéncia tropicalista, ao regime militar brasileiro,
denunciando a opressdo social e politica desde uma perspectiva subalterna cujo principal
aglutinador eram as sexualidades marginais. No Mestrado, analisei alguns quadros do
programa televisivo diario Papeiro da Cinderela, exibido pela TV Jornal do Commercio de
Pernambuco e comandado pela personagem transformista Cinderela, que migrou para a
televisdo depois de protagonizar o maior sucesso de bilheteria da histéria do teatro recifense,
0 espetéculo Cinderela, a histéria que sua mae nao contou (nove anos em cartaz, mais de 400
mil espectadores), do Grupo Trupe do Barulho. Na dissertacdo, meu objetivo era debater as
questBes da identidade, dos estereétipos e das representacdes, problematizados por essa
presenca transformista num veiculo de comunicacio de massa®.

Lembro que, em 1992, Cinderela fez sua primeira aparicdo na TV, num especial com a
integra do espetaculo exibido pela mesma emissora que depois a acolheu como uma das
maiores estrelas. Naguele momento, seu rosto se tornou conhecido dos pernambucanos,
especialmente os da periferia como eu, que se identificaram com o tom grotesco-popular da
encenacao e com a fabula adaptada livremente a realidade do subdrbio recifense. O mito da
gata-borralheira que consegue superar sua condicdo subalterna e chegar ao castelo real
produziu empatia e projecdes as mais diversas no publico pernambucano (sociais, raciais,
bairristas), mas em mim ecoou, fortemente, na sexualidade.

Anos depois, quando avancei em minhas pesquisas sobre a presenca
transformista/travesti na cena pernambucana, descobri que todas essas referéncias se
entrelagavam: O Vivencial foi o “pai/mde” da noite transformista/travesti recifense, onde
nasceu o embrido do espetaculo Cinderela, a histéria que sua mde ndo contou, criado
inicialmente como performance para uma boate gay local. E, assim, constatei que, ao longo de
40 anos, o teatro pernambucano foi marcado por essa presenca que, em tudo, repercutia as
relagdes entre palco e sexualidades “abjetas”, oferecendo um manancial inesgotavel para

compreender minha propria historia.

2 DOURADO, Rodrigo. Vivencial Diversiones: por uma cena transgressora. 2003. 120f. Trabalho de Concluséo
de Curso (Graduacdo em Comunicacdo Social. Habilitacdo: Jornalismo). Departamento de Comunicagéo Social,
Universidade Federal de Pernambuco, Recife, 2003.

® DOURADO, Rodrigo. Mulheres com H: esteredtipos ambivalentes, representacdes tensionadas e identidades
queer no programa de TV Papeiro da Cinderela. 2009. 160f. Dissertacdo (Mestrado em Comunicacéo). Programa
de P6s-Graduacdo em Comunicacdo da Universidade Federal de Pernambuco, Recife, 2009.
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Inicialmente, no Doutorado, pretendia investigar as relacbes entre o teatro
contemporaneo em Pernambuco, dos anos 1970 a atualidade, o transformismo/travestismo téo
marcante na cena local e as identidades sexuais. A pesquisa se chamava O Angu das Bonecas
do Barulho e visava historiar as quatro Gltimas décadas de producéo teatral do estado,
tomando como objeto o trabalho dos grupos Vivencial de Olinda, Trupe do Barulho e
Coletivo Angu de Teatro, esse ultimo, criado em 2003, tendo entre suas marcas estilisticas o
tributo e a citacdo a estética do Vivencial.

Ao longo destes anos de pesquisa, no entanto, alguns desvios aconteceram, sem que
abandonasse por completo a investigacao inicial, porém efetuando outros recortes, que nunca
deixaram de responder as minhas inquietacGes identitarias, mas se ampliaram a partir de
minhas préticas profissionais como diretor teatral interessado por poéticas, estéticas e
linguagens contemporaneas; e como critico sazonal que acompanha com atencéo os principais
grupos e encenadores da primeira decada deste século, especialmente do Brasil, e, quando
possivel, do mundo.

Além disso, minha sondagem histérica da presenca transformista/travesti e
homossexual no teatro permitiu-me observar que, se Pernambuco possuia uma relacdo toda
especial com essa expressdo cénica, isso ndo se dava somente no estado, sendo possivel
elencar um sem-numero de trabalhos que demonstram como o teatro esta intimamente ligado
ao jogo transformista desde sua origem e, de forma destacada, em varios periodos importantes
de sua historia. Contudo, a compreensdo de que essas praticas refletem ndo apenas san¢des
historicas a presenca feminina no palco ou mesmo procedimentos cOmicos como quaisquer
outros, somente ganhou relevo a partir dos anos 1960, quando os estudos de género e
sexualidade emergiram e tomaram o teatro como lugar privilegiado para o debate sobre as
identidades sexuais.

Amparado por tais estudos e desconfiado de que minha pesquisa poderia restringir
demais um fendmeno que ndo parece ser apenas local, assisti em 2011 e 2012 aos espetaculos
Carnes Tolendas: retrato escénico de un travesti (CT) e Luis Antonio-Gabriela (LAG), da
Argentina e de Sdo Paulo, respectivamente, e decidi inclui-los no corpus da investigacdo. Em
Carnes Tolendas, a atriz-travesti argentina Camila Sosa Villada cruza narrativas de sua vida
pessoal com personagens da obra de Federico Garcia Lorca; ja em Luis Antonio-Gabriela, o
diretor brasileiro Nelson Baskerville tenta recompor “documentalmente” a travessia de seu

irmdo perdido, 0 pequeno Luis Antonio que se tornou a travesti Gabriela.
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Sem perder de vista questdes histdricas, certifico-me assim que é na cena mais-que-
contemporanea que meu estudo deve se assentar, sendo eu préprio um encenador iniciante
que busca com esta pesquisa ndo somente compreender minhas interse¢des identitarias, mas
também sondar os caminhos do teatro atual. Abandono, entdo, o levantamento mais
historiogréafico sobre os grupos de Teatro Vivencial de Olinda e Trupe do Barulho (ja
realizados com competéncia por varios pesquisadores) e decido olhar apenas para espetaculos
recentes, sendo eles: Opera (Coletivo Angu de Teatro, PE, 2007), Paloma para matar
(Diregdo e Dramaturgia de Lano de Lins, PE, 2009) e os dois anteriormente referidos. Porque
todos trazem, nas formas e nos conteudos, inquietacbes sobre as estéticas teatrais
contemporaneas e as sexualidades “desviantes”.

Apesar de reconhecer as perdas que esse novo recorte pode acarretar, abandonando
parcialmente o local e o olhar privilegiado que poderia langar sobre ele, refor¢o que as novas
escolhas ndo tém pretensdes universalizantes, mas partem da percepcdo de que, tanto aqui
como ali, grupos e encenadores teatrais vém demonstrando interesse nos temas em questéo. O
estudo deixa, portanto, de lado, a hipotese central de que a presenca
transformista/travesti/homossexual seria uma marca inconteste do debate sobre as identidades
sexuais na cena pernambucana, para Se concentrar em analisar “como” espetaculos
produzidos em latitudes diversas tém tratado o assunto.

Assim, inicio esta investigacdo pelo avesso, olhando os espetaculos Carnes Tolendas:
retrato escénico de un travesti e Luis Antonio-Gabriela, para somente depois analisar o0s
“casos” locais de Opera e Paloma para matar. Para realizar o debate teérico-conceitual desta
pesquisa, faco uma descricdo algo sumaria dos espetaculos, a partir dos meus registros de
recepcdo e dos arquivos audiovisuais das montagens. No primeiro capitulo, meu objetivo é
compreender como o0 teatro contempordneo vem traduzindo em suas formas as
“(des)identidades” (MUNOZ, 1999) dos sujeitos que retrata. Para isso, exploro, além do
conceito de “(des)identificacdo”, o componente de memoria nas montagens referidas, visando
averiguar como os elementos afetivos e imateriais dos processos rememorativos permitem aos
sujeitos marginalizados (re)encenar suas historias em busca de algum sentido de comunidade
e pertencimento (LEAL, 2011; KOESTEMBAUM, 1993).

Em seqguida, faco um levantamento das relacfes entre performance e teatro, a fim de
observar como a primeira alterou as feicdes do segundo, tensionando especialmente 0s
aspectos representacionais e semioldgicos do palco (CARLSON, 2010; PAVIS, 2010).
Utilizo, entdo, como conceito operativo para compreender essas fricgdes, nos espetaculos em
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debate, a nogdo de “teatro performativo” (FERAL, 2009a, 2009b, 2011), além das elaboracdes
de outros pesquisadores que vislumbram na fluidez e instabilidade de sentidos da cena atual
reflexos inegaveis das subjetividades que flagra (BAUMGARTEL, 2011; LEHMANN, 2007;
FERNANDES, 2010, 2011; COSTA, 2009; DORT, 2013).

A partir de uma averiguacdo do componente autobiografico no teatro de hoje, examino
como a narratividade nas montagens Carnes Tolendas e Luis Antonio-Gabriela retrata a
incapacidade de lancar um olhar privilegiado sobre 0 mundo, ao passo que recorre a presenca
“literal” da testemunha para articular a histéria desde um ponto de vista pessoal, de quem a
viveu. Os expedientes confessionais (CORNAGO, 2009) e as relagbes com a nocdo de
“biodrama” (CORNAGO, 2005; TELLAS, 2008), nesses espetaculos, integram também meu
estudo, que visualiza na aproximacao da cena com a vida e com a realidade um desmonte do
real como “fato”, bem como das concepcdes essencialistas de identidade.

Atento a emergéncia do real nos dois trabalhos, observo como os jogos de sentido da
cena, entre o ficcional e o ndo ficcional, indagam os sentidos estaveis do mundo e das
identidades, dai advindo a necessidade de inquirir as aproximacdes entre CT e LAG e o Teatro
Documentario (SOLER, 2008; MENDES, 2012). Sob esse aspecto, avalio como, nas
encenacdes enfocadas, opera o elemento documental, oscilando entre representar o que nao
pode ser representado ou entre a urgéncia em garantir alguma existéncia ao “outro” sexual e
0s riscos de marcé-lo (PHELAN, 1993).

No segundo capitulo, recupero um pouco da historia do movimento homossexual na
segunda metade do Século XX para introduzir os chamados Estudos Queer, que
representaram uma mudanca do paradigma politico e tedrico no debate sobre as sexualidades
“desviantes”. Inventariando o amplo cruzamento de ideias que alimenta o campo
(FOUCAULT, 1988; SEDGWICK, 2002; DERRIDA, 1995), exponho 0s principais conceitos
da area, que questionou o0s principios nos quais estava fundada a nocdo de sujeito, para
mostrar as contingéncias dessa formacdo, sua historicidade e “desconstruir” a ideia de uma
identidade essencialista e metafisica (JIMENEZ, 2002; LOURO, 2001; MISKOLCI, 2007,
2009).

Por essa razao, seu ferramental tedrico é tdo importante para esta investigacdo, que
busca compreender como as estéticas cénicas contemporaneas traduzem, em alguma medida,
a crise das categorias sexuais na atualidade. Nesse sentido é que me dedico a dialogar com as
ideias da pesquisadora mais destacada da area, Judith Butler (1993, 2002, 2003a, 2003b;
SALIH, 2012), que se utiliza de metéforas teatrais para pensar como 0 Sexo € 0 género sdo
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“performativos”, ou um conjunto de interpelagdes culturais que, com o tempo e a repeticao,
sedimenta as identidades.

Além do conceito de “performance de género”, da mesma autora resgato a nogdo de
“parddia de género”, para analisar como os espetaculos em discussdo emolduram teatralmente
a experiéncia travesti, exibindo a performatividade compulsoéria da vida em sociedade e as
ressignificagdes produzidas pelo “desvio” da norma sexual. Também a concepc¢do de “matter”
bulteriana me oferece suporte para compreender como as montagens Carnes Tolendas e Luis
Antonio-Gabriela flagram o0s movimentos de construcdo cultural dos “desviantes”,
entrelagando o fazer da cena com o fazer das identidades.

Introduzo, entdo, o espetaculo pernambucano Opera, que se utiliza do transformismo
cénico e tematiza comicamente experiéncias sexuais ndo normativas, iluminando-o a partir do
debate sobre a “teatralidade” (FERAL, 2002, 2004; FISCHER-LICHTE, 1995, 2011;
CARLSON, 2002; REINELT, 2002; RAGNHILD, 2002), para explorar como o signo teatral
nessa encenacgdo presta-se a (des)enquadrar o olhar da plateia sobre o sexo.

Ja no terceiro capitulo, discuto a narrativa méedica/cultural que associa travestismo e
homossexualidade (HAMILTON, 1993; LEWIS, 2010; GARBER, 1992; DRORBAUGH,
1993), indagando em que medida minha pesquisa preserva e desloca tal conexdo, para entéo
compreender os vinculos entre o transformismo teatral e as sexualidades ‘“desviantes”,
historiando brevemente essa ligacdo no teatro brasileiro e mundial (BAKER, 1994; FERRIS,
1993; ALBUQUERQUE, 2004). Incorporando a minha analise a comédia Paloma para
matar, na qual transformistas teatrais interpretam personagens travestis, trago de volta os
conceitos de “teatralidade” e “parddia de género” cruzando-os com o debate sobre o riso e a
comicidade (BERGSON, 2007; BAKTHIN, 2008) a fim de enxergar como o espetaculo
problematiza as questbes do corpo, da natureza e da cultura nas representacdes do
“desviante”.

Ainda na esteira do parddico, procuro o0s tracos estéticos do Melodrama, do
Boulevard, do Besteirol e da Farsa presentes na montagem (PAVIS, 1999; THOMASSEAU,
2005; WASILEWSKI, 2008), investigando como essa apropriacdo desloca os sentidos dos
seus originais, ao passo em que tensiona a critica que vé no espetaculo meramente a
reproducdo de formas assimiladas e conservadoras. Nessa direcdo, discuto como os angulos
de visdo ambiguos autorizados pelo riso (MENDES, 2008, 2011) permitem uma rearticulacéo

do que é fixo nas representacdes, abrindo brechas para a desestabilizagdo de sentidos.
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Afasto-me, assim, da leitura que busca uma superacdo dos signos disponiveis para
representar o “desviante” sexual, analisando como no teatro e nas artes (ALBUQUERQUE,
2004; BRAGA-PINTO, 2002) as questdes da assimilacdo e da ruptura, do antigo e do
moderno, ddo a ver as tensdes entre uma politica de identidade e uma politica de
(des)identidade presente nos paises da periferia global (BINNIE, 2004; SHOHAT, 1992;
TAYLOR, 2007). Por essa razdo, sou levado a dialogar com as questdes do imperialismo e do
colonialismo ao assumir a Teoria Queer como moldura teérica deste estudo (MISKOLCI,
2007; ARENAS E CANTY-QUILAN, 2002), a fim de pensar as apropriacdes que eu proprio
faco do queer, como uma estratégia de diferimento dos signos identitarios sexuais
paradoxalmente atrelada a busca por uma comunidade de “desviantes”.

Reconhecendo nos espetaculos em perspectiva uma encenacéo desse mesmo paradoxo,
tento entender como o teatro pode se tornar um espaco em que se irmanam os subalternos em
sua heterogeneidade (SPIVAK, 2010; ALMEIDA, 2010), permitindo a escuta de uma voz
fronteirica e silenciada. Voz necessariamente ambivalente e de fragil captura, que encontra no
“camp” e na “ironia” (CLETO, 1999; SONTAG, 1987; ROSS, 1999; FLINN, 1999;
HUTCHEON, 1995) estratégias retoricas possiveis para celebrar a incongruéncia e a
excentricidade dos marcadores de identidade, questionando os critérios de saber e de poder
nas representagdes do “desviante” sexual.

Retomo, entdo, os temas da morte, do luto e da melancolia nas experiéncias sexuais
ndo normativas (BUTLER, 2004; MUNOZ, 1999) para verificar como a instabilidade na
recepcdo desses assuntos, abordados pelos espetaculos que compdem o corpus desta pesquisa,
€ um emblema da fuga dos sentidos na cena contemporanea, que ressalta o poder agregador
do teatro, mas fratura as leis inabalaveis e as verdades incontestaveis no territorio das

identidades.
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1. UMA TRAVESTI E, ANTES DE TUDO, UMA MESTRA DO ENGANO.

Nossa investigacéo se inicia com a analise de Carnes Tolendas: retrato escénico de un
travesti e Luis Antonio-Gabriela, observando como esses dois espetaculos sdo encenacgdes dos
processos (des)identificatérios dos personagens/sujeitos que enfocam. Pensando que o palco
contemporaneo produz representacdes cujos significados ndo se estabilizam, exploramos
como as contaminacdes da performance alteraram as formas do espetaculo teatral na
atualidade, indagando os sentidos fixos e os saberes sobre as “identidades”. Examinamos,
entdo, as maneiras como opera a “performatividade” cénica, abordando os elementos
autobiogréficos, a aproximacgdo com real e a dimensdo documental nos trabalhos em debate,

que problematizam as imagens do “desviante” sexual.

1.1. O espetaculo Carnes Tolendas: retrato escénico de un travesti

No ano de 2009, estreou na Argentina o espetaculo Carnes Tolendas: retrato escénico
de un travesti, trabalho de conclusdo do Curso de Licenciatura em Teatro/Universidade de
Cérdoba, com direcdo de Maria Palacios. O solo é protagonizado pela atriz-travesti* Camila

Sosa Villada (Figura 03) e, com ele, o grupo Banquete Escénico pretende criar:

Uma obra teatral que tem como tema a prépria experiéncia de vida da atriz,
que oferece seu testemunho na qualidade de material dramatico para ser
transformado pela ficcdo e devolvido ao meio social na forma de teatro. O
testemunho se entrelagca com textos de Federico Garcia Lorca, numa trama
complexa e delicada, que contém a vida real da atriz.” (Traducio nossa)

* Apesar de recusar uma classificacdo universalizante da experiéncia travesti, Benedetti (2005, p. 18) arrisca-se a
uma defini¢do: “Seguindo a logica do grupo estudado, travestis sdo aquelas que promovem modificagdes nas
formas do seu corpo visando a deixd-lo o mais parecido possivel com o das mulheres; vestem-se e vivem
cotidianamente como pessoas pertencentes ao género feminino sem, no entanto, desejar explicitamente recorrer a
cirurgia de transgenitalizacdo para retirar o pénis e construir uma vagina. Em contraste, a principal caracteristica
que define as transexuais nesse meio é a reivindicacdo da cirurgia de mudanca de sexo como condi¢do sine qua
non da sua transformacéo, sem a qual permaneceriam em sofrimento e desajuste subjetivo e social”. Ao longo
desta pesquisa, utilizamos os artigos femininos “uma” e “a” para nos referirmos as travestis, respeitando a
autodefinicao de género desses sujeitos, porém, no proprio titulo do espetaculo dirigido por Palacios aparece 0
artigo masculino “um” anteposto a palavra travesti. Na traducdo do texto, o termo ocorre ora precedido por
artigo masculino ora feminino, e assim preservamos as citacoes as falas, pois acreditamos que essa fluidez de
géneros e essa incapacidade da linguagem em dar conta de tal identidade dialoga com as questdes de nosso
estudo.

® Disponivel em: <http://www.facebook.com/events/131339773564913/>. Acesso em: 20 jul. 2012.
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Figura 03 - Camila Sosa Villada

Fonte: Imagem extraida do site DiaaDiaShow

A montagem integrou a programacao do Festival Janeiro de Grandes Espetaculos, no

Recife, quando tive a oportunidade de assistir as duas sessdes exibidas no Teatro Apolo, em

19 e 20 de janeiro de 2012. No palco seminu, ocupado por um canteiro de flores artificiais,

tem inicio a apresentacgdo, presentes a diretora, que toca um tango ao acordedo, e a atriz, que

declama a letra da musica Por qué canto asi, de Celedonio Esteban Flores, utilizando a

cancao para introduzir,

metaforicamente, diversos tracos de sua identidade conflituosa, de sua

origem argentina, de sua memoria cultural, afetiva e familiar:

Até concluir:

Peco licenga, senhores/ que este tango... este tango fala por mim/e minha voz
entre seus sons dird.../ dird porque canto assim/ porque quando crianca/
porgue quando crianga minha mae me ninava com um tango/ para chamar o
sonho/ [...] / e eu me fiz em tangos/ fui me modelando em barro, em miséria/
nas amarguras da pobreza/ e cantos de mae/ na rebeldia do que é forte e tem
que cruzar os bracos/ quando a fome vem [...]

[...] e eu me fiz em tangos/ porque... porgue o tango é macho/ porgue o tango
é forte/ tem cheiro de vida/ tem gosto... de morte/ porque quis muito e
porgue me enganaram/ e passei a vida ruminando sonhos/ porgque sou uma
arvore que nunca deu frutos/ porque sou um cdo sem dono/ porgue tenho
6dios gque nunca digo/ porque quando quero/ porque quando quero, sangro
em beijos/ porque quis muito e ndo me quiseram/ por isso, canto tao triste/
por isso! (Traducdo nossa)

Ao final da cancdo, num corte abrupto, Villada encarna a personagem central da

obra lorquiana A casa de Bernarda Alba (1936), dizendo: “Siléncio, jamais deixei que

ninguém me desse licdes. Aqui se faz o que eu mando: linha e agulha para as fémeas, chicote
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e mula para o var&o. Isso tém as pessoas que nascem com possibilidades’®

. A partir de entéo,
a atriz cruza historias e personagens de sua vida pessoal como figuras e temas dos textos
teatrais do autor andaluz. Bernarda Alba, por exemplo, confunde-se com a figura paterna de
Villada e, ao enclausurar as filhas e tentar-lhes conter o desejo explosivo, temerosa da desonra
publica, em tudo lembra o pai da atriz, quando esse responsabiliza a esposa pela sexualidade
do filho e reclama da vergonha que sente pelo rebento degenerado diante dos vizinhos.

Mais a frente, a performer abandona, por um instante, as personagens da
dramaturgia lorquiana e encena a morte do préprio poeta, assassinado pelo regime franquista
em plena Guerra Civil Espanhola, sob a alega¢do de “sodomia”. Essa perda historica para a
cultura homossexual do século XX parece ecoar 0 parentesco, mais que artistico, entre Villada
e 0 dramaturgo, nas trajetérias de vidas deslocadas, na violéncia a qual o corpo e o desejo que
se “desviam” das normas sexuais permanecem submetidos e no luto perene que a comunidade
gay oferece aos “desaparecidos”.

Vivendo em cena, a um s@ tempo, 0 poeta granadino e o soldado homofobico que
fora seu algoz, a atriz encontra nos versos lorquianos de Ha almas que tém (1920), uma

declaracéo de parentesco com o autor em seu instante de morte:

Ha almas que tém/ luzeiros azuis,/ murchadas manhds/ do tempo entre
folhas/ e castos rincfes/ que guardam um velho/ rumor de saudades/ e
sonhos/ Outras almas tém/ dolentes espectros de paix8es. Frutos/ com
gusanos. Ecos/ de uma voz queimada/ que de longe vem/ como uma
corrente/ de sombras. Lembrangas/ vazias de pranto/ e sobras de beijos/
Madura minha alma/ faz bastante tempo,/ ja se desmorona/ turva de mistério/
Pedras juvenis/ ruidas de sonhos/ caem sobre as aguas/ de meus
pensamentos/ Cada pedra diz/ Deus estd muito longe. (LORCA, 1920).

Numa das inUmeras visitas que promove, em cena, a memoria familiar, Villada
recorda com carinho a figura da mae, seu ponto de apoio diante da brutalidade paterna:
“minha mae era uma mulher muito doce”, relembra, enquanto espalha pelo tablado roupas de
bebé que um dia vestiu e que, como rastro, permitem trazer ao palco um pouco desse afeto
materno. O estatuto de ‘“realidade” daquele material cénico - daquele documento - é
modificado, simbolicamente, quando a atriz transforma os pedacos de tecido numa crianca de
colo (Figura 04). Irrompe, entdo, a personagem-titulo de Yerma (1934), simbolo da mulher
que ndo teve filhos e que, portanto, no universo da Espanha rural retratado por Garcia Lorca,

ndo se tornou uma “f€émea” completa.

® Verséo traduzida e gentilmente cedida por Jennifer Jacomini. Ver Anexos.
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A incompletude de Yerma cruza-se com o feminino néo bioldgico representado pelo
corpo de Villada, que soca o abdomen e afirma: “Oco, ndo ha trompas de falopio, ndo ha

utero, ndo ha ovarios, ndo ha marido” para em seguida dizer-se nas palavras da personagem:

Como ndo me queixar, quando vejo vocé e as outras mulheres cheias de
flores por dentro e eu inGtil em meio a tanta beleza? [...] A mulher do campo
que ndo da filhos é inGtil como um monte de espinhos, e até pior! [...] Porque
estou farta, estou farta de ter essas mdos e ndo poder usa-las no que quero.
Pois estou ofendida, ofendida, humilhada ao extremo, vendo que 0s trigos
despontam, que as fontes ndo cessam de manar agua em abundancia, e que
as ovelhas dao a luz de centenas de cordeiros e as cadelas, e que parece que
todo o campo erguido me mostra suas crias ternas, adormecidas, enquanto eu
sinto golpes de martelo aqui, no lugar da boca de meu filho. (LORCA, 1934)

Em seguida, Villada ocupa o canteiro de flores artificiais, situado ao lado esquerdo
do palco, para dar vida a personagem Dona Rosita, da obra lorquiana Dona Rosita, a solteira,
ou a linguagem das flores (1935), em que o autor descreve a longa espera de uma mulher por
um amante (casado) que nunca chega. A situacdo dramaturgica enseja a atriz relatar um pouco
do relacionamento afetivo de sete anos com um homem, “Gnico que a viu nua e sem

maquiagem”, mas que, como tantos outros, partiu.

Figura 04 — Camila/Yerma

Fonte: Imagem extraida do site La mafiana de Cérdoba

A partir do depoimento sobre a vida amorosa, Villada performa ainda trechos das
obras Bodas de Sangue (1932), um sangrento triangulo amoroso que envolve a disputa de dois
homens por uma mesma mulher; e O Publico (1930), experimento radical na obra de Garcia

Lorca, em que o autor dialoga com procedimentos de criagdo surrealistas e expde contetidos
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sexuais de grande ambiguidade, tendo a pega, por essa ultima razdo, permanecido fora do
alcance de leitores e artistas por muitos anos. De O Publico, Villada interpreta a cena na qual
a personagem shakespeariana Julieta salta do timulo e insinua uma relacdo sexual com um
cavalo negro, desconstruindo assim qualquer pretensa inocéncia e sugerindo ainda um lugar
de dominag&o no ato.

Desse momento em diante, o dialogo com a vida/obra de Lorca arrefece e o tom
testemunhal ganha relevo na encenacdo. Villada relembra a figura de Yukio Mishima, escritor
japonés, que em 1949 publicou o controverso Confissdes de uma mascara, romance
autobiografico em que explora a descoberta da homossexualidade, sob a maéscara do
personagem Kochan. A citacdo abre um importante momento do espetaculo, em que a atriz
afirma “mostrar suas mascaras” e da inicio a um processo de transformagao visual (Figura
05), desfazendo-se do figurino preto e basico, composto por um macacao, para assumir a
identidade feminina, soltando os cabelos longos, colocando um vestido, maquiando-se e
pintando as unhas, com a devida ajuda da diretora que entra em cena para desempenhar o

papel de camareira.

Figura 05 — Villada se (trans)forma

Fonte: Imagem extraida do site Festival Internacional de Teatro de Rosario

Ao longo do processo de (trans)formacao, realizado no proscénio, a atriz conversa
longamente com a plateia, em tom intimo e confessional, sobre varios episddios e questdes de
sua vida, engquanto continua a dar voz a personagens de sua histdria e a outros tipos sociais, a

exemplo do momento em que assume um discurso eivado de preconceitos e diz:
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Me d&o nojo os homossexuais, me ddo nojo os travestis, me ddo nojo as
Iéshicas. Nojo me ddo os judeus, e 0s negros, € 0s pobres, e 0s comunistas, e
o0s latino-americanos... me dao nojo os morenos, e os loiros, e os albinos, e
os bolivianos, e os peruanos, e os chilenos [...] Viado! Viado horroroso!
Viado esquenta rola! Viado preto! Viado chupa-pica! Viado quadrado!
Viado ridiculo! Viado barbudo! Viado imundo! Viado sujo! Viado metido a
merda! Viado deformado!

Essa sequéncia cria, cenicamente, um efeito de contradicdo e contestacdo bastante
forte, pois opde a agdo “proibida” do corpo bioldgico masculino em plena apropriacdo de
aparatos femininos aos discursos que objetivam reprovar ou mesmo interditar essa pratica.
Numa espécie de sintese das tensdes identitarias que operam sobre Camila Sosa-Villada e que
movimentam o espetaculo.

Enquanto finaliza o processo de “montagao”, a performer lanca para a plateia aquele
que ¢ seu depoimento mais direto sobre a condicao travesti, afirmando, entre outras coisas que

“uma travesti ¢, antes de tudo, uma mestra do engano’:

Nunca se é uma mulher. E voltar a ser homem... essa é uma possibilidade
vergonhosa, entdo se recusa totalmente. Devemos, as travestis, aprender a
viver com essa realidade ingrata ou, do contrario, podemos cair na loucura.
N&o existe uma mulher presa no corpo de um homem, nem um homem preso
no corpo de uma mulher. No corpo de uma travesti habita o feminino e o
masculino: habita o sutil, o curvo, o ondulante [...] e existe também o reto, o
duro, o anguloso [...]. O corpo do homem que matamos para poder ser nds
mesmas estabelece uma guerra que travamos todos os dias, suas armas:
calvicie, voz grave, mao grandes, pés grandes, quadril estreito, auséncia de
peitos, de cintura... Contra tudo isso, uma travesti sempre dispde de trugues.
Uma travesti sempre tem truques. Porque uma travesti é, antes de tudo, uma
mestra do engano. (Grifo nosso)

Ja inteiramente “feminina”, Villada desce até a plateia para distribuir doces aos
espectadores, numa espécie de celebracdo do encontro teatral, voltando na sequéncia ao palco,
onde estende um grande recorte de seda azul, simbolo do rio presente no poema A Casada
Infiel, do Romanceiro Cigano de Lorca, declamado pela atriz como potente metafora das
relacGes homem e mulher e como fechamento de seu idilio amoroso.

Encoberta pela seda azul, ela canta, mais uma vez acompanhada pela diretora ao
acordedo, o tango Desde el Alma, de Homero Manzi. O lamento € entoado com forca e altivez
por Villada, que se abana com um leque até as notas finais da musica, quando o tecido cai e
podemos ver, antes do rapido blecaute, o nu frontal da performer, com seu corpo delgado,

sem seios, e seu pénis.
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1.2. O espetaculo Luis Antonio-Gabriela

Em 2011, estreou na cidade de S&o Paulo o espetaculo Luis Antonio-Gabriela, da Cia.
Mungunzé de Teatro, apresentado no Recife em 25 de novembro daquele ano, no Teatro Luiz
Mendonga. Na montagem, o autor/diretor Nelson Baskerville encena o drama familiar de sua
irma travesti, que fez a dura travessia de Luis Antonio para Gabriela, recuperando assim uma
genealogia, um parentesco outrora negado e agora teatralmente afirmado. Baskerville abre o
bau da familia, revira a memdria doméstica para explorar esse passado apagado, vergonhoso,
retirando da sombra um dos seus, na tentativa de reatar um lago perdido.

A dramaturgia do espetaculo foi construida a partir de argumento do diretor, com
intervencdes de Verdnica Gentillin (que interpreta em cena o proprio Nelson Baskerville),
tendo como base depoimentos dos familiares e personagens retratados na narrativa, cartas,
imagens e outros documentos existentes. Trata-se, portanto, de um “documentario cénico”,
subtitulo que aparece em alguns materiais de imprensa sobre o espetéaculo.

A encenacdo acontece num espaco-instalacdo repleto de materiais cenograficos,
equipamentos de iluminacdo, cameras de video e outros aparatos tecnologicos. Os atores
(cinco no total) se apresentam, identificando as personagens que encarnardo, para dar inicio a
narrativa, que tem como ponto de partida o nascimento de Luis Antonio Baskerville, em
1953, e de Nelson Antonio Baskerville, em 1961. Engatinhando sobre o palco, os performers
oferecem dados ao mais diversos sobre as personagens: peso, tamanho, local de batismo,
primeiros gestos, primeiras palavras, proezas e paixdes infantis. (Figura 06)

Logo, tem-se noticia que Luis Antonio fora adotado e que Nelson perdera a mae no
parto, episddio revivido em cena a partir de um depoimento do pequeno Bolinho (apelido do

autor/diretor na infancia):

Veronica (Bolinho): Quando eu era pequeno, meu pai fazia eu ir com ele
todo ano, no dia 1° de setembro, no cemitério, levar flores pra uma tal de
Maée Gladys gque eu ndo sabia muito bem gquem era. Mas eu achava que era
uma santa. Ai um dia, eu ja tinha uns 7 anos, eu estava mexendo nuns
documentos e encontrei a minha certiddo de nascimento. L4 eu vi que dia 1°
de setembro era a data do meu nascimento, e que 0 nome da minha mae era
Gladys. Nesse dia eu descobri que eu ndo era filho de quem eu achava que
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fosse minha mée (a madrasta). Eu era filho de quem eu achava que fosse
uma Santa, e que ela tinha morrido no meu parto’.

A essa altura, a familia Baskerville ja havia aumentado, com o casamento do Vvilivo
Paschoal, pai dos meninos e de outros quatro filhos, com Doracy, também vilva e mée de
mais trés criangas. Sabe-se que Luis Antonio, que tinha sido levado para casa sem maiores
explicagdes por Paschoal, fora muito apegado a Mée Gladys, quando ainda viva, e que
Nelson, por sua vez, reconhecia como mde apenas Doracy, sua madrasta, tendo a infancia
perturbada pela descoberta de que morte e vida cruzavam-se em seu nascimento, conflito

identitario resumido em um das falas da personagem: “Eu ndo soube nascer, mae”.

Figura 06 — Luis Antonio e Nelson, bebés

Fonte: Imagem de Priscila Prade

A enorme familia, moradora de Santos/SP, vive os dilemas cotidianos da conciliacdo
entre seus dois nucleos, até que o maior dos problemas aparece: a sexualidade/género de Luis
Antonio, como bem afirma a irmd Maria Cristina: “Desde muito pequeno o Luis Antonio
tinha gestos, maneira de se expressar, maneira de falar de uma menina. Acho que com dois
anos ele ja& queria minhas bonecas, maquiagem [...] Ele foi se tornando, para nés, um

problema”; e como atesta também a madrasta, Doracy: “o Luis Antonio era um menino

" Copia do texto gentilmente cedida por Valmir Santos. Todas as falas presentes nesta descricdo da montagem
foram extraidas do original.
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meigo, educado, era diferente dos outros. Adorava enrolar docinho, enfeitar caixas, fazer
roupinhas... Ele costurava roupinhas de boneca, enfim ele tinha uma tendéncia pro
feminino™®.

Ainda com foco nos primeiros anos de vida das personagens, a narrativa expde um de
seus episddios mais reveladores: a relacdo sexual de Luis Antonio, adolescente, com Nelson,
ainda crianga. Antonio pergunta ao irmao: “Vocé ja viu homem soltar leite?” e dele abusa
sexualmente. A passagem é encenada com quase nenhuma luz, a ndo ser lanternas que os
préprios atores acionam, um letreiro eletrdnico que exibe ininterruptamente a pergunta de
Tonio (um dos apelidos da personagem-titulo, também chamado pelos familiares de Bolota) e
o dialogo que reproduz o ato do irmdo mais velho conduzindo o atordoado e inocente irmdo

mais novo a acao incompreendida:

Veronica (Nelson) — Entdo ele me levou para o banheiro, sentou na privada
e comecou mexer no pau dele e ele soltava uns sons, gemia e me olhava e
falava:

Marcos (Tonio) — O que gostoso, 6 que gostoso, 6 que gostoso...

Veronica (Nelson) — E comegou a soltar o leite... Ele gozou

Em seguida, a plateia acompanha o testemunho do pequeno Bolinho seguido da fala de
Nelson, ja adulto, expondo o trauma infantil, os medos e as paranoias causados pelo episodio,
que se repetiria outras vezes e seria a memoria mais importante do autor/diretor a respeito da

relacdo com o irméo, de quem se afastou, em definitivo, anos mais tarde:

Vero6nica (Bolinho/Nelson): (Crianca) Eu fui amamentado por tras. Como
minha mde ndo nasceu, Deus me deu um irmdo que soltava leite. Eu ndo
sabia gque mamar doia. [...] Eu fui ficando tdo cheio de leite que meu peito
comegou a crescer pra (sic) vazar todo o leite que tinha dentro. [...] Quando a
crianca toma leite depois dos seis anos de idade ela pega uma doenga. Uma
doenga que faz nascer um A no final de tudo. Mas eu ndo quero um A no
final do meu nome. Eu quero continuar me chamando Bolinho, eu ndo quero
ser Bolinha! Ouviu Deus?? (Adulto) Depois disso nds nos mudamos, e na
casa nova, eu ja tinha uns 12 anos, eu me lembro de ficar na frente do
espelho olhando para os meus peitos. Eu estava engordando e eu achava que

® Embora saibamos problematica a ndo distingdo, aqui, entre uma experiéncia de transgeneridade (ligada as
vivéncias de travestis e transexuais e as questfes de género) e outra de homossexualidade (relacionada as vidas
de gays e léshicas e a orientacdo sexual), por hora, assumimos a categoria homossexual para descrever a
trajetéria de Luis Antdnio, tendo em vista a presenga inegavel dessa “identidade” nos discursos sociais expostos
pela peca, como também em Carnes Tolendas, para compreender as subjetividades de suas personagens centrais.
Nos capitulos subsequentes, a associacdo entre travestismo e homossexualidade, bem como a distin¢do entre
transformistas e travestis, serdo exploradas a partir do didlogo com os estudos queer e com outros aparatos para
pensar as categorias sexuais.
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0 meu peito estava crescendo, eu achava que meu peito ia crescer como de
mulher, porque eu tinha sido maculado. Eu achava que eu ia virar um
travesti, porque eu tinha sido comido por um. Como uma espécie de
condenacdo. Eu estava condenado a virar mulher. Eu tinha muito medo de
virar mulher. Eu tinha muito medo de virar mulher.®

Desse momento em diante, a montagem comega a retratar o processo de transformacao
de Luis Antonio em Gabriela: “Eu transvisto, tu transvestes, ele transveste, nds transvestimos,
vOs transvestis, eles transvestem”, conjuga Marcos Felipe, ator que interpreta a personagem-
titulo, enquanto caminha pelo palco em poses afeminadas, com um andar desengoncado e
bolsa de mulher a tiracolo. (Figura 07) A encenacdo nos situa, entdo, no ano de 1968, época
do Ato Institucional n. 05 (Al5) e do acirramento da perseguicdo politica no Brasil. Luis
Antonio vivia a tortura dentro de casa, nas surras sistematicas que o pai lhe dava: “Meu pai

era o general e n0s éramos os comunistas”, compara Felipe.

Figura 07 — Transvestir

TRANECVLE2TIR

Pty
' \feetir-se com DISFARCE

VESTHIR-SE £speci@lmente <o

ROUPAS &b SEXO OPOSTO

TRF\NSFORMF\R A
REALN\DADE

Fonte: Imagem de Bob Souza

Em cena, os espancamentos paternos sdo traduzidos de forma absolutamente nao

realista, mas simbodlica e poética, com chicotadas no ar, pancadas num saco de boxe, urros e

9 . . . . . ‘
Artigo masculino “um” precedendo a palavra travesti, como no original, preservado por nos.
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luta/danca coreografada entre pai e filho. Por fim, diante das dificuldades em lidar com a
identidade sexual de Tonio, 0 pai 0 envia para a casa dos avds maternos, momento em que 0s
vinculos familiares comecam a se desfazer por completo. Luis Antonio entra para a
prostituicdo na noite santista e ainda € vitima da tortura perpetrada por policiais.

Nos dizeres da irmd Maria Cristina:

[...] antigamente as pessoas achavam que se corrigia a homossexualidade ou
a transexualidade com surra, né! Era uma maneira de se corrigir aquilo. Era
um defeito, era uma opinido ou alguma coisa assim, que tinha que ser
mudada. Era sem-vergonhice e tinha que ser mudada. Entdo o Tonio
apanhava muito, muito, muito, para ser corrigido. E isso foi s6 agravando
todo o estado dele. *°

Diante da tristeza em ter de permanecer afastado dos seus, Tonio dubla a cangdo My
melancholy blues, originalmente interpretada por Freddie Mercury para o grupo Queen. Cena
em que Marcos Felipe se apresenta seminu, com o0 genital escondido entre as pernas,
“parodiando” o sexo feminino. Quem canta, de fato, a musica ao vivo no palco é a atriz Day
Porto, que, paramentada como uma travesti do circuito noturno, atravessa toda a encenagéo
em outros numeros musicais aos quais empresta a voz, tocando ainda alguns instrumentos.

Em 1969, Luis Antonio transfere-se para uma republica de travestis, comandada pela
“bicha-cafetdo” Tony Star. “Nessa época, ele ja tinha injetado muito silicone industrial, entao
ele tava muito inchado né, porque ele ja tinha tomado muito horménio, ja tinha muito
silicone”, recorda Maria Cristina. O espetaculo recria, entdo, com humor, o ambiente da
republica, acionando uma série de esteredtipos sobre as “bichas”, com atores envergando
mascaras do animal veado e, depois, toucas de saldo de beleza, porque um dos grandes
amigos de Tonio, naquele periodo, era o cabeleireiro Serginho, que relembra a exploracéo a
qual estavam submetidos e afirma: “Vocé sabe que, antigamente, para VOCé assumir a sua
homossexualidade, vocé tinha que se travestir. Hoje, eu ndo seria travesti ndo, eu seria um
viadinho de bigode que teria um saldo no shopping”.

E Serginho também quem lembra da inadequacdo corporal de Luis Antonio, um
homem gigante, que fazia grande esforco para se adaptar as medidas femininas, inclusive dos

calcados, razdo pela qual seu andar era tdo deformado.

19 Observe-se que o termo transexualidade aparece aqui como elaborago posterior ao vivido, no depoimento da
irma sobre Gabriela, atestando uma mudanca de percepcao sobre a personagem, autorizada pelos novos saberes
sobre as identidades sexuais. Este é 0 Gnico momento em que essa categorizacao aparece. No restante da peca, 0s
termos “bicha”, “veado” e “homossexual” sdo utilizados fartamente para nomear a personagem-titulo.
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Na sequéncia, a encenacdo retoma as relagbes entre pai e filho, a partir de um
depoimento da madrasta Doracy em que se revela o vinculo consanguineo entre Luis Antonio
e Paschoal. Apesar de ter sido levado para casa na condi¢do de adotado, Doracy afirma que o
menino era fruto de uma relagdo extraconjugal de Paschoal, ainda no primeiro casamento, e
que a grande dor paterna diante do filho ndo tinha a ver com a identidade sexual dele, mas
com o “pecado” do adultério. Mais a frente, o pblico toma ainda conhecimento de que Luis
Antonio fora um presente para a primeira esposa de Paschoal, Gladys, que aquela altura
apresentava dificuldades de salde para ser méde, mesmo desejando muito um primeiro filho.

Sabemos, entdo, que o contato de Tonio com a familia rompeu-se por anos, embora
algumas cartas resgatadas pela montagem deem conta de que pai e filho nunca perderam por
completo o vinculo, nutrindo grande amor um pelo outro e ansiando por um reencontro, que
ndo chegou a acontecer. Até que um dia, Luis Antonio recebe a tardia noticia da morte de
Paschoal. Um més havia se passado desde o falecimento, impedindo assim o filho “prodigo”
de acompanhar todas as cerimOnias de despedida: “ficaram com vergonha de mim?”, pergunta
Tonio ao irmao portador da mensagem, Nelson.

Quatro anos mais tarde, em 1988, Luis Antonio se muda para a Espanha e assume de
vez a identidade de Gabriela, transformacdo cenicamente materializada com a reunido dos
atores em torno do intérprete Marcos Felipe, a vestir seu corpo com adornos como bijouterias
e um tu-tu de balé (Figura 08). Em seguida, Day Porto e o proprio Marcos Felipe interpretam
Bilbao Song, cancdo de Kurt Weill e Bertolt Brecht, em versdo brasileira traduzida por Cacé
Rosset. Bilbao foi a cidade espanhola em que Gabriela passou os Ultimos vinte anos de vida,
como conhecida artista da noite, e, aqui, 0 niumero musical introduz o clima de cabaret que
marcaria a trajetdria artistica da travesti naqueles tempos.

ApOs o0 numero, projeta-se um video com depoimento de Nelson Baskerville,
capturado no processo de criagdo, em que o autor/diretor compartilha com os atores suas
duvidas sobre o desenvolvimento dramaturgico da narrativa, a ndo linearidade da historia, e
acerca do tom dramatico ou realista de algumas passagens. Depois disso, acontece um salto
no tempo narrativo e chega-se ao ano de 2002/2003, quando a familia tem noticia, através do

amigo Serginho, do falecimento de Gabriela.
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Figura 08 — O andar desengongado de Luis Antonio-Gabriela

Fonte: Imagem de Priscila Prade

A informagéo revela-se improcedente, mas isso s se descobriu a posteriori, quando 0s
parentes ja haviam se mobilizado para aferi-la. No programa do espetaculo, o diretor descreve
esse episddio como o resgate de um lago soterrado por anos, sendo a prépria montagem teatral

fruto desse “engano” revelador.

Em 2002, recebi uma ligacdo de minha segunda mae, Doracy [...] ela me
ligou pra dizer que Luis Antbnio havia morrido na Espanha. O tonio, pra
mim, era aquele irmdo, 8 anos mais velho, que sempre mantive na sombra,
s6 alguns poucos amigos sabiam da sua existéncia, ele era aguele que, além
de me seduzir, e abusar sexualmente, fazia com que muitos dedos da cidade
de Santos fossem apontados pra nds, os “irmdos da bicha”, a “familia do
pederesta” e outros nomes. Sou obrigado a confessar que a noticia da morte
dele ndo me abalou nem um pouco. Eram quase 30 anos sem saber nada
dele, sem saber se ele estava vivo ou morto, enfim, liguei pra minha irma,
Maria Cristina, advogada, para passar a noticia pra frente e a preocupacao
imediata dela foi com os papéis, atestado de 6bito, documentacdo para o
espolio, etc [...]

Apos acionar o Consulado Brasileiro em Bilbao e descobrir que Gabriela estava viva,
Maria Cristina vé-se obrigada a retomar o contato com a irma, que, tocada com a preocupacao
familiar, escreve-lhe dando noticias. Cristina vai até a Espanha, onde encontra Gabriela
doente, com o corpo deformado pelo silicone e complicacdes derivadas do HIV, da hepatite C

e do vicio em cocaina. A advogada torna-se, entdo, cuidadora de Gabriela e, numa das muitas
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viagens a Bilbao, consegue internd-la numa clinica para tratamento de prostituas e viciados,
onde a irma falece em 2006.

Essa é a parte da histdria mais fartamente documentada e, certamente por isso, a
encenagdo faz desfilar pelo palco neste momento: postais, cartas, documentos consulares,
fotografias, convites de aniversério, albuns, relatos transcritos, carteiras de identificacéo,
licengas, bilhetes, roupas, objetos, presentes, certificados educacionais e outros materiais,
prioritariamente desse periodo, mas também de outros, respeitando o desejo de ndo
linearidade do autor/diretor. Como se aquela colcha de retalhos familiar, aquele quebra
cabecas, comecasse, a partir do reencontro com Gabriela, a fazer algum sentido.

Maria Cristina, Unica testemunha dos Ultimos momentos da irmd, relata ainda a
indagacao tardia feita por Gabriela a respeito de suas origens: “Tininha, uma vez me contaram
que eu ndo sou filho do pai e da mae”. Ao que a parente teria argumentado: “Mentira, l6gico
que voce ¢ filho do pai e da mae, vocé ¢ a cara da vd”, embora na época ndo tivesse certeza do
parentesco, mas de fato a achasse muito parecida com a avo e desconfiasse que Gabriela era
filha de Paschoal. A resposta dada, porém, era uma forma de aliviar o sofrimento da irmé, ja
em estagio terminal.

Entre os eventos desse periodo, 0 que assume maior impacto visual e poético na
encenacao € a visita feita pelas duas irmas ao Museu Guggenheim de Bilbao. Gabriela ja ndo
tinha controle do aparelho intestinal e, por isso, usava fraldas. Mesmo advertida pela irma
sobre a necessidade delas para sair de casa, recusa-se a usa-las, pois isso Ihe marcaria a
silhueta. Uma vez no museu, Gabriela sofre um desarranjo intestinal em puablico. Nesse
momento, diversas telas do artista plastico Thiago Hattnher, penduradas nos urdimentos do
teatro, sdo abertas pelo elenco, expondo corpos femininos mutilados nos genitais, em poses
eroticas, corpos sexualmente ambiguos, incompletos, retorcidos: uma exposicdo de imagens
grotescas de dor e agonia, como a lembrar a tortuosa travessia identitaria de Gabriela.

Constrangida com a situacdo, Maria Cristina leva a irmé de volta para casa e, ao lhe

dar banho, depara-se pela primeira vez com o corpo de Gabriela:

Sandra (Maria Cristina) — [...] Até olhei assim, me assustou um pouco. Eu
nunca tinha visto. E uma mulher com pénis e tudo. [...] Tinha o peito
enorme, cheio de bolas enormes de silicone, é porque esse silicone com o
tempo ele desce, entdo a perna era um... Parecia um elefante, cheio de
silicone com aquelas pelotas e muito inchadas. Entdo era uma figura assim,
grotesca.
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Cristina recorda ainda do desejo da irmd, nos Gltimos instantes de vida, de retornar ao
seio familiar no Brasil, dos telefonemas no leito de morte, em que a moribunda perguntava
“Eu vou encontrar a mae? Eu vou encontrar o pai?” e do falecimento de Gabriela, solitaria na
Espanha, como havia passado mais de 20 anos da vida. Engolfada pela emocionalidade, a
plateia é, entdo, surpreendida por um numero musical jocoso, entoado pela prépria

personagem-titulo, que salta da cama hospitalar e canta:

Eu morri justo aqui/ Eu morri e ndo escolhi/ Desisti disso aqui/ Nao escolhi
eu morri/ Resisti até aqui/ Quando entdo cai em si (sic)/ Nunca eu existi/
Nunca eu existi/ Me fudi se fudeu/ Travesti se fudeu/ Me fudi se fudeu/
Travesti se fudeu/ Me fudi se fudeu/ Travesti se fudeu

Por fim, os atores descem pequenas molduras suspensas nos urdimentos do teatro,
encaixam seus rostos nelas, formando uma especie de quadro familiar, e cantam a musica
Your Song, sucesso do cantor e compositor Elton John, que diz em alguns versos: “Espero que
VOCé ndo se importe / Espero que vocé ndo se importe de eu por em palavras / Como a vida é
maravilhosa por vocé estar neste mundo”. Eles apagam todas as luzes da cena, deixando que
se veja apenas o texto do letreiro eletrénico, no qual se 1é: “Esse espetaculo ¢ um pedido de
desculpas, eu to dizendo: Desculpa Tonio eu ndo soube lidar com isso. Nelson Bolinho
Baskerville”.

Dessa maneira, infere-se que o espetaculo-tributo de Nelson Baskerville a irma travesti
sinaliza para a urgéncia do diretor em encontrar sua propria identidade, vasculhando a historia
do individuo Luis Antonio-Gabriela, um estranho-familiar, a fim de se reaproximar dele,
afirmando um laco de parentesco perdido. Sao, portanto, os processos tortuosos e “desviados”
de construcdo dessas subjetividades, de Nelson, Gabriela e também de Camila, em Carnes
Tolendas, que ocupam o centro das duas encenacdes por nds descritas. Assim, para melhor
entendé-los, recorreremos ao conceito de “(des)identidade” (MUNOZ, 1999), considerando
também o papel fundamental que exerce a memoria cultural, familiar, documental e afetiva,

na reconstrucdo cénica dessas historias de vida “deslocadas”.

1.3. (Des)identidade e memoria

Num importante estudo de 1999, José Esteban Mufioz, pesquisador cubano radicado

nos Estados Unidos, desenvolve os conceitos de “(des)identidade” e “(des)identificacdo”, que

36



consistiriam em estratégias de sobrevivéncia acionadas pelos sujeitos minoritarios para

negociar e resistir numa esfera publica que os apaga e que Ihes coibe a existéncia:

A ficcdo da identidade é acessada com relativa facilidade pela maior parte
dos sujeitos majoritarios. Os sujeitos minoritarios precisam se relacionar
com diferentes campos subculturais para ativar seus préprios sentidos do
“eu”. Isso ndo significa que os sujeitos majoritarios ndo recorram a
desidentificacdo ou que suas proprias formagdes como sujeitos ndo sejam
estruturadas através de multiplos, e as vezes conflituosos, lugares de
identificacdo. No capitalismo tardio, todos os sujeitos-cidadaos sdo formados
pelo que Nestor Garcia Canclini chamou de “transformacdes hibridas
geradas pela coexisténcia horizontal de um nimero de sistemas simbolicos”.
A histoéria da formagdo identitaria prevista nas “transformacdes hibridas™ [...]
diz respeito a sujeitos cujas identidades sdo formadas em resposta a légica
cultural da heteronormatividade, da supremacia branca, da misoginia, l6gica
cultural que, sugiro, trabalha para sedimentar o poder do Estado. (MUNOZ,
1999, p. 05)"

Os espetaculos Carnes Tolendas: retrato scénico de um travesti e Luis Antonio-
Gabriela tratam, primordialmente, dos processos de (des)identificacdo de Camila Sosa-
Villada, Luis Antonio Baskerville e Nelson Baskerville, fazendo do palco um lugar
privilegiado para debater a construcdo dessas subjetividades deslocadas. Em Carnes
Tolendas, Villada acessa a memoria familiar para mostrar como rejeitava os padrdes
masculinos e como admirava e se identificava com as coisas da mde, um problema de

“criacao”, segundo o pai:

(Para a esposa) Se vocé a vida toda tava (sic) com ele debaixo das suas
saias. Vocé fazia todas as vontades do rapaz e o encobertava em tudo. Vocé
poderia té-lo mandado jogar basquete, poderia té-lo mandado jogar futebol,
lutar boxe, karaté, ndo sei o qué! Algo que o fizesse mais homem, Graciela!
Mas ndo. Passou a vida inteira com ele debaixo das suas saias, na cozinha,
cozinhando com suas amigas. Que categoria de homem se faz na cozinha?
Me diz, Graciela! Essa ¢ uma traicdo muito grande. E uma traicdo muito
grande que vocé fez comigo, hein!

Mais a frente, quando recorda seu processo de transformacdo, a atriz reforca uma

identificacdo primeva com a figura materna, dizendo:

Levo treze anos como travesti. Treze anos esperando que alguém me ame.
Treze anos que me serviram para aprender que nunca vou ser uma mulher, e
nunca mais voltarei a ser um homem. Usurpei o corpo do homem que fui
para ir matando pouco a pouco todo rastro de masculinidade, que
ingenuidade a minha! E todo rastro de passado, para poder lhe dar um nome.
Camila. Camila habita um corpo morto, esvaziado, possuido por ela. N&o

" Todas as traducdes de publicacdes em lingua estrangeira s&0 nossas.
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poderia dizer por qué. Porque elegi este caminho. Havia uma luz, ao final, e
que tinha a ver com o feminino. Com o exemplo de minha mde, com a
feminilidade dela e tudo que me encantava desde sempre. N&o sabia o quao
dificil seria trilhar este caminho. Nascer homem e vestir-se como mulher,
isso tdo anormal e detestado por tanta gente, algo tdo antigo, tdo praticado
por todos, que tem a ver com minha felicidade. Inexplicavel, impossivel de
enquadra-lo em nomenclaturas e géneros. Ndo tive duvidas disso. E fui
assim desde sempre.

Podemos considerar que a montagem € mesmo uma encenagao desse processo
(des)identificatdrio, porque Villada encontra nas personagens de Federico Garcia Lorca ecos
de sua prépria historia, delas apropriando-se de forma absolutamente particular e, para
muitos, indevida, como ressoa na montagem uma das vozes conservadoras e preconceituosas

que a atriz interpreta:

E agora dizem que se atreveu a usar textos de Federico Garcia Lorca em uma
obra de teatro! Que vergonha usar 0 nome de nosso poeta nacional na boca
de um travesti sul-americano imundo, tudo isso é humilhante para as pessoas
normais, para as pessoas de bem[...]

Gracas a essa apropriacdo de objetos ndo codificados culturalmente para se conectar
com aquele sujeito (MUNOZ, 1999, p.12), Bernarda Alba se transforma, cenicamente, no pai
de Villada e a atriz encontra voz ainda em Rosita, Yerma, nos amantes de Bodas de Sangue e
na Julieta, de O publico, desdobrando ainda os discursos familiares, institucionais e
estereotipicos que constituiram sua identidade. Villada doa seu corpo a plateia, dele se
(des)identificando varias vezes no palco, a fim de recompor os fragmentos que forjaram sua
subjetividade.

Essa performance (des)identificatoria poderia ser chamada também, nos termos de
Mufioz (1999, p. 07), de uma “identidade na diferenca”, posto que emerge de uma
interpelagdo da esfera publica que falhou: “Pode um ‘eu’ ou uma personalidade ser produzido
sem identificacdes apropriadas? Um sujeito (des)identificatério é incapaz de se identificar
totalmente ou formar o que Sigmund Freud chamou de relagdes de similitude”. Posicdo

semelhante a de Hall (2000, p. 108), quando afirma:

Essa concepcéo aceita que as identidades ndo sdo nunca unificadas; que elas
sdo, na modernidade tardia, cada vez mais fragmentadas e fraturadas; que
elas ndo sdo, nunca, singulares, mas multiplamente construidas ao longo de
discursos, praticas e posi¢cGes que podem se cruzar ou ser antagbnicos. As
identidades estdo sujeitas a uma historicizacdo radical, estando
constantemente em processo de mudanga e transformacao.
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*k*k

Penso nas apropriacgdes indevidas que eu fazia de objetos culturais ndo direcionados
a mim, um garoto branco, do subdrbio, nordestino, criado numa familia de matriz
heterossexual. Penso em como as vilds, as executivas e “ricacas”’ das novelas, 0S bruxos e as
bruxas dos desenhos animados, a personagem transformista Cinderela eram projecoes
absolutamente proibidas para a minha identidade. Penso, ainda, na rejeicdo que eu tinha ao
futebol, que meu pai tentou com insisténcia me fazer jogar, e na tortura que era a educacao
fisica escolar, que separava meninos e meninas e, no primeiro caso, resumia-se a jogar bola
com 0S pés.

Penso em como era gostoso brincar de elastico, amarelinha, pular corda e de como eu
era visto com estranheza por isso. Penso em como odiei quando, num “amigo secreto” do
colégio, ganhei de presente 0 boneco de um dos herdis masculinos dos ““Thundercats”,
animacdo que eu adorava, mas cuja personagem favorita era o vildo Mun-ha. Penso em
como ndo achava a menor graca em Didi, do quarteto televisivo “Os Trapalhdes”, e como
amava 0 efeminado Zacarias. Penso em como trocava qualquer “pelada” por uma
brincadeira teatral. Penso em como fantasiava a riqueza, o glamour e tinha vergonha da
minha casa empobrecida. Penso em como achava meu pai uma figura sem graca e adorava
as ombreiras, as bijouterias, a maquiagem, a elegancia da minha mae.

Esta tese é também fruto de uma (des)identificacdo, porque, ao longo da vida, fui
negociando, consciente e inconscientemente, muitos componentes da minha identidade:
tornei-me um homossexual de classe média, nivel universitario, professor e “limpei” muito
da minha origem pobre. Também amadureci e percebo, no trato com pessoas, como me tornei
um cidadao respeitavel e como, hoje, ao contrario do que acontecia 20 ou 15 anos atras, nao
sou alvo da injaria que marcou de maneira brutal minha infancia e minha adolescéncia.

Penso ainda que minhas fantasias de poder na infancia eram uma resposta ao lugar
absolutamente desaporedado e despossuido que eu ocupava. Esse poder, exercito-o hoje com
a relativa ascensao social que experimentei e com a atividade intelectual, como pesquisador,
jornalista, artista e professor que me tornei. Desde a adolescéncia, percebi que s6 haveria
um caminho para me livrar das injurias e dos esteredtipos que a mim tentavam impor,
deslocando a percepcdo dos outros a meu respeito da reprovavel homossexualidade para a

louvavel inteligéncia. Tornei-me, entdo, o primeiro aluno da turma e fiz um carreira
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estudantil diferenciada, que me garantiu acesso a ambientes de outra forma cerrados a

212

“pintosa’"° que eu era/sou.

*k*k

No caso de Luis Antonio-Gabriela, a (des)identificacdo mais visivel se da entre os
irmdos Bolinho e Bolota. No programa do espetaculo, Nelson Baskerville afirma que os
eventos ali narrados “moldaram, na forja da minha alma, para o bem e para o mal, o
artista/homem que tenho sido”, deixando claro seu desejo de encontrar, ao recuperar a figura
do irméo perdido, sua propria identidade. Através da memdria familiar, o encenador entrelaca
episodios de vida dos irmdos, separados por 30 anos: procedimento que aparece ja na cena
inicial ao retratar o nascimento dos dois e as diferencas/aproximacdes entre 0s bebés.

Esse cruzamento é reforgado no episodio do abuso sexual, em que o pequeno Bolinho
se funde fisicamente ao irmao “veado” e teme tornar-se como ele. A montagem &, assim, uma
retomada dessa (des)identidade, dessa negacéo infantil (o que justifica a recorréncia da cena
do abuso ao longo do espetaculo), com o intuito de afirmar que, apesar de tudo, ha mais de
Luis Antonio em Nelson que os eventos da infancia e os desvios da vida poderiam supor.

Como afirma Mufioz (1999), a (des)identificacdo ndo trata de limpar os componentes
dubios e vergonhosos do lugar de identidade, como poderiamos inferir a respeito das relacées
entre a familia e Luis Antonio, mas sim de retrabalhar essas marcas, como bem faz a
montagem. Nessa direcdo, € que acompanhamos o empreendimento artistico de Nelson num
esforco enorme para resgatar os lagcos com Tonio e as intersecdes identitarias que permitem
chamé-los de irmdos: “Eu ndo soube nascer, mae!”, diz o atordoado Bolinho. “Eu nasci no
corpo errado”, repete o deslocado Bolota. (Figura 09)

Observamos ainda que em Luis Antonio-Gabriela, o autor/diretor usa o discurso da
cena ndo apenas para encontrar a si mesmo, mas como maneira de reinscrever na histéria o
proprio irmao/irmd, pois as estratégias de (des)identificacdo estdo mais disponiveis aos que
gozam de privilégio de classe e tém acesso aos sistemas de representacdo (MUNOZ, 1999),
caso de Nelson Baskerville, reconhecido encenador paulista, cuja carreira artistica conta
inclusive com atuacGes em telenovelas das grandes redes de televisdo brasileiras. Dessa
forma, beneficiando-se do poder que possui, ele tenta compreender como o irmao/irma

sobreviveu & cultura heteronormativa, como precisou se afastar da familia para tornar-se “ele

12 Giria: homossexual efeminado.
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mesmo”, lancando mdo do autobiografico ndo somente como veiculo pessoal, mas para dar

VvOz a um ausente, a um desaparecido.

Figura 09 — O drama das origens
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Fonte: Imagem de Bob Souza

Quando se considera a figura de Gabriela, entre as estratégias de (des)identificacdo
expostas na peca, destacamos a necessidade de fazer seu corpo aproximar-se a0 maximo do
feminino, como afirma o amigo Serginho ao lembrar que nos tempos duros da ditadura militar
a melhor maneira de se assumir homossexual era travestir-se; salientamos ainda a preméncia
em mudar de Pais, para se afastar de suas origens e de toda a dor que havia suportado e,
somente assim, tornar-se uma “diva” do circuito noturno de Bilbao. Isso porque a
“(des)identidade” ndo é uma anti-identidade, uma negacao apenas, mas sim uma estratégia de
sobrevivéncia, que preserva o terror e a vergonha em sua matriz, como um melancélico objeto
perdido, e que recicla os esteredtipos como uma forma de autocriacido (MUNOZ, 1999).

Ao desencavar essa historia enterrada, aos interpretar e recriar 0S movimentos
(des)identificatérios do irmdo/irmd, Nelson Baskerville o/a faz reviver, garantindo alguma

representacdo a todo um conjunto de individuos que com a narrativa se identifica, resgatando,
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dessa forma, um passado importante para reforc¢ar o sentido de comunidade dos “desviantes”
sexuais.

Se em Luis Antonio-Gabriela, reconhecemos neste gesto algum privilégio de classe,
no caso de Carnes Tolendas, a propria presenca de Villada em cena pode ser tomada como
um ato (des)identificatorio. Porque as travestis ndo foi conferida nenhuma voz social — a ndo
ser intermediada, como o faz Nelson — e dizer-se em cena, articular o préprio discurso, recriar
a vida pessoal no palco — um espaco de oficialidade — é mesmo uma forma poderosa de se
apropriar de aparatos e espacos “indevidos”.

N&o surpreende, porém, que nos dois casos em questdo a memdria seja o principal
material criativo da cena, j& que, estando fora da historiografia oficial e dos sistemas de
representacdo, aos sujeitos marginalizados sé restam suas memdrias e 0s poucos documentos
que dela ddo prova para lhes assegurar alguma existéncia. Em Carnes Tolendas, essa
memoria € articulada pela prépria autora/atriz, falando em primeira pessoa, quando nao,
interpretando personagens de Garcia Lorca; por sua vez, em Luis Antonio-Gabriela, o arranjo
dramaturgico é mais complexo e contempla uma ampla gama de formas discursivas, que
incluem pontos de vista diversos e a memoria de varios individuos.

Levando em conta a afirmacéo de Peggy Phelan (1993, p. 04), para quem a origem de
cada um ¢é tanto real quanto imaginada, perguntamo-nos em que medida as narrativas em foco
podem ser tomadas como veridicas, dado o carater testemunhal da primeira e documental da
segunda, formas que tensionam as relagcdes de transparéncia e opacidade com o real. Antes de
responder conclusivamente a tal questdo, apelamos para o alerta da professora Jacyan Alves
de Seixas, segundo 0 qual, “a historiografia contemporanea, apesar de se valer em suas
pesquisas de uma serie de procedimentos para trazer a memoria a tona, pensa apenas em seu
carater factual, racionalista, longe dos afetos e da imaginagdo” (apud LEAL, 2011, p. 56). O
gue nos leva a considerar que, tratando-se de recriagdes artisticas das trajetérias de vida
desses sujeitos, ndo podemos ignorar 0 componente imaginario e criativo presente nas obras
em discusséo.

Em Carnes Tolendas, como dissemos, a narrativa se da em primeira pessoa, em
testemunho, tendo o proprio sujeito falante como objeto da cena, com sua presenca
corporal/material evidente. Por isso, € mais dificil duvidar do estatuto factual do que se
apresenta. De toda maneira, a plateia “assina” um pacto de fidelidade técito, acreditando na

palavra da performer, como no momento em que coloca sobre o palco roupas de bebé, que
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afirma terem lhe pertencido. Nd ha qualquer prova disso, mas a plateia cré no carater
documental daquela evidéncia.

J& em Luis Antonio-Gabriela, temos atores interpretando tipos “reais”, inclusive a
figura do autor/diretor, mas a personagem-titulo ndo esta presente e sua identidade € dita
através dos depoimentos de terceiros e de alguns documentos por ela deixados. Ao longo do
estudo da obra, persistiu a divida sobre a veracidade daquele material, especialmente dos
relatos familiares e das cartas teatralizadas, que foram extraidos de pesquisa empreendida pelo
grupo, mas podem, perfeitamente, ter sido recriados com fins dramatdrgicos, em especial nas
passagens de carater lirico e metaférico. Abandonei, no entanto, a pretensao historiogréfica
mais ortodoxa, no intuito de valorizar o componente imaterial da memoria, que reflete os
préprios componentes imateriais da identidade e da cena teatral (PHELAN, 1993), pois como
afianca Hall (2000, p. 109):

Elas (as identidades) surgem da narrativizacdo do eu, mas a natureza
necessariamente ficcional desse processo ndo diminui, de forma alguma, sua
eficidcia discursiva, material ou politica, mesmo que a sensacdo de
pertencimento, ou seja, a “suturagdo a historia” por meio da qual as
identidades surgem, esteja, em parte, no imaginario (assim como no
simbolico) e, portanto, sempre, em parte, construida na fantasia ou, ao
menos, no interior de um campo fantasmatico.

Maurice Halbwachs (2006 apud LEAL, 2011, p. 56-57) pensou a “memoria coletiva”
como aquela que ¢é edificada socialmente pelos agrupamentos, consistindo na reconstrucao do
“passado a partir dos quadros sociais do presente”. Para o autor, a memdria individual seria
apenas a compreensdo e o ponto de vista que o individuo assimila, através dos ensinamentos
de seu grupo, a respeito da memoria coletiva. Dessa forma, Halbwachs anula sensacgdes,
sentimentos e imaginacdo (pertencentes a0 mundo dos sonhos) do campo da memoria, que
depende da materialidade. Esse tem sido o caminho de muitos estudos historiograficos para
estabelecer relacGes entre memdria e conhecimento, o de excluir toda a afetividade e deter-se
somente no factual.

Outros autores, porém, reconhecem as relagdes entre sentimento e meméria, como
Primo Levi e Ecléa Bosi (apud LEAL, 2011, p. 58), que destacam as conexdes entre 0S
traumas individuais e coletivos na sedimentacdo de uma memdria grupal (a exemplo dos
judeus sobreviventes da Segunda Guerra Mundial), confirmando a inevitavel presenca dos

afetos em narrativas pessoais e comunais sobre o passado.
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Antes deles, Henri Bergson e Sigmund Freud (apud LEAL, 2011) ja consideravam o
imaginério e o sentimento determinantes no trabalho de rememoracéo e propunham substituir
uma “memoria-reconstrucdo”, sobre a qual o sujeito tem dominio, por uma “memoria-
erupcao”, em que as memdorias afetivas afloram sem grande controle.

Embora reconhegcamos que os dois espetaculos em debate realizam esforcos de
reconstrucdo do passado e, necessariamente, produzam uma organizacdo do material
rememorativo, ndo ignoramos que a afetividade esta presente em todas as poéticas artisticas e,
de forma sistematica, nos principais métodos de criagdo teatral, como na memoria emotiva
stanislavskiana. De maneira que o conceito de “memdria eruptiva” parece mais apropriado
para uma recepgao desses trabalhos.

Em se tratando dos “desviantes” sexuais, que sofrem tentativas de apagamento
permanentes e cuja no¢do de comunidade é ainda bastante recente e precaria, a memdria e o
passado tém sido componentes determinantes na construcdo de uma historia. O que parece

confirmar a hipotese de Leal (2011, p.58):

No Século XX, principalmente depois dos horrores da Segunda Guerra e do
acirramento das lutas pelos direitos civis e humanos, varios grupos sociais
passaram a reconstruir suas memorias como forma de reescrever o passado,
projetando-o para o futuro. Essas memorias sdo construidas principalmente
por agueles que estdo a margem da histéria oficial: os grupos gerados pelos
grandes éxodos de nossa historia (judeus, africanos, pobres dos paises do
Sul), pelas exclusdes sociais, politicas, religiosas, raciais, étnicas, sexuais, de
género, etc. Como afirma Seixas (2001, p. 96), “sdo em larga medida esses
grupos sociais, tdo heterogéneos quanto nos é possivel pensar, os sujeitos do
boom de meméria contemporaneos”.

Assim, 0 que me interessa ¢ perceber como esse “teatro da memoria” se presta a
historiar um eu hibrido, exibindo-lhe as incoeréncias, associacdes e identificacdes
contraditdrias, através das diversas falas que comp&em o caotico horizonte das lembrangas. A
memoria €, aqui, acessada como espaco antinormativo, em que o eu pode ser feito e desfeito
pela autoencenacdo e pela autoconstrucdo. Para 0s sujeitos marginalizados, que nao tém lugar
nas narrativas-padrdo da oficialidade, é preciso se refugiar no passado para ndo ser apagado, é
essencial reafirmar a existéncia de um eu pelas vias da memoria, que se torna assim
importante elemento politico para contestar as ocultagdes e bradar “eu existo”.

Logo, a relacdo entre memoria e familia, nos dois espetaculos, apresenta-se ndo
somente como Unica possibilidade de acesso a essa histdria de apagamentos, mas também

como questionamento sobre as origens, como indagacéo sobre o passado. Nesse sentido, é util
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a contribuicdo de Wayne Koestenbaum, ao historiar a relagcdo dos gays com as cantoras/divas

da Opera e com a cultura do LP:

Os gays sdo imaginados como uma populacdo singular e tragicamente
nostalgica — regressiva, comprometida com a poeira e as lembrancas. Uma
gravacdo (disco), uma memoria, um trago de uma auséncia, adaptam-se a
alma essencialmente gay, cujos gostos sao retr6 e cuja sexualidade demanda
um trabalho incessante de reminiscéncia: porque o0s gays ndo tém
geralmente pais, eles tém de inventar precedentes e origem para o seu gosto.
(1993, p. 47. Grifo nosso)

Quando fala em pais, o0 autor ndo esta obviamente se referindo a uma paternidade
bioldgica, mas sim cultural. Uma vez que a homossexualidade é considerada socialmente “um
desvio da natureza”, a experiéncia homo (e de maneira mais ampla, os “desvios” da norma
sexual) é marcada pela busca incessante das raz0es, das causas, da raiz desse deslocamento.
Tida como dado natural, a heterossexualidade ndo precisa ter suas origens questionadas nem
investigadas, pois esteve ‘“sempre 147, nasceu do “pleno e correto” desenvolvimento da
natureza. Para o homossexual, entretanto, os porqués marcam profundamente a vida psiquica
e social e, diante da falta de conclusdes seguras sobre essa origem, tanto no campo da biologia
quando da cultura, os gays precisam constituir uma comunidade, uma familia para responder,
mesmo que provisoriamente, as perguntas: quem somos nés? De onde viemos? Quem sdo 0sS
meus pares?

E, portanto, como afirma Koestenbaum, uma populacdo que se volta para o passado
em busca de origens, apropriando-se de um amplo acervo cultural na tentativa de suprir essa
caréncia de historia, apegando-se a memoria de outros sujeitos “desviados”, construindo
subjetividades/(des)identidades a partir de uma vasta colagem de referéncias estéticas e
comportamentais, nas quais se vislumbre um traco de deslocamento, inadequacao, melancolia,
dor, isolamento.

Essa eterna nostalgia estaria, segundo o autor, na base da experiéncia gay, implicando
num trabalho permanente de busca por ascendéncias, o que justificaria em grande medida a
adocdo de alguns mitos (como os meus) para ocupar o lugar materno/paterno dessa arvore
genealdgica/cultural em que sdo caras as herancas de uma feminilidade-masculina ou de uma
masculinidade-efeminada.

**k*k
Lembro-me da soliddo que sentia, na infancia e na adolescéncia, diante da falta de

referéncias para a minha identidade. Lembro ainda que poucos eram 0s homossexuais
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“assumidos” da televisdo e recordo do sabor que tinha cada descoberta de um produto
cultural de conteddo homo, de um filme, de uma cancdo, de um ator que desejasse e fosse
como eu. Enquanto isso, era nos objetos ja anteriormente descritos (as vila das novelas,
minha m&e, os bruxos) que projetava minha identidade. Lembro-me ainda dos primeiros
contatos com as “bichas”, através do teatro, e da revelagdo que cada um de nos tinha uma
historia muito parecida, o que imediatamente constituiu um sentido de comunidade teatral-
sexual para mim.
—

Carnes Tolendas e Luis Antonio-Gabriela estabelecem relacBes infindaveis entre
memoria individual e coletiva na experiéncia do “desviante” sexual, encenando esse processo
de investigagdo das origens, de compartilhamento de experiéncias e de constituicdo de uma
comunidade-familia. Tanto Villada quanto Luis Antonio dividem a memoria da brutalidade
paterna, da paixao pelo feminino, do desterro, do trauma e da dor, elaborando uma histéria em
que o factual j4 é pathos, sem que seja mesmo possivel separa-los. Por isso ndo ha, em
nenhum dos dois trabalhos, um ponto de vista neutro, uma autoria distanciada, pois nessa
“narracgdo pos-épica” (LEHMANN, 2007, p.185, 187), ao contrario da épica-brechtiana, o que
se valoriza € a experiéncia pessoal, a presenca do narrador em toda sua intensidade, a
afetividade de sua memoria.

Ja que o “desviante” sexual ndo tem familia, ndo tem historia, montagens como essas
participam do esforco contemporaneo em constituir alguma no¢do de comunidade e, nesse
sentido, ndo apenas a memoria parece contribuir para a consolidacdo de uma genealogia, mas
também a morte, tematizada diretamente em Luis Antonio-Gabriela, que aborda a histéria de
vida de uma personagem ja falecida. Sabe-se que a morte desempenhou ali um papel
agregador, determinando o restabelecimento dos vinculos familiares, algo declarado pelo
autor/diretor no programa do espetaculo.

Em Carnes Tolendas é a figura de Federico Garcia Lorca que se rende tributo,
encenando-se 0 momento de seu assassinato. Esse enlace poético entre sujeitos, Villada e
Lorca, Nelson e Gabriela, produz, através do luto, um parentesco e uma ascendéncia para o

“desviante” sexual, como pensa Judith Butler (20034, p. 221):

Se entendermos parentesco como um conjunto de préaticas que estabelece
relacdes de varios tipos que negociam a reproducdo da vida e as demandas
da morte, entdo as praticas de parentesco sdo aquelas que emergem para
dirigir as formas fundamentais da dependéncia humana, que podem incluir o
nascimento, a criacdo das criangas, as relagdes de dependéncia e de apoio
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emocional, os vinculos de geracoes, a doenca, o falecimento e a morte (para
citar algumas). (Grifo nosso)

Assim, entrevemos que 0s espetaculos por nos analisados afirmam, através do luto, a
existéncia desses sujeitos, numa operacdo contraditéria em que morte produz vida, como a
olhar o passado de dor para projetar um futuro diferente. Como se Villada dissesse a Lorca:
“Eu te faco viver através de mim”, ou como se Nelson falasse: “Foi preciso que vocé
morresse, Gabriela, para que nos tornassemos irmaos”. Mas a morte também ¢ aqui um dado
(des)identificatorio e ndo apenas fisico, como a morte do “homem” que nas personagens
habitava, tal qual afirma Villada: “Usurpei o corpo do homem que fui para ir matando pouco
a pouco todo rastro de masculinidade”, bem como a morte dos lagos familiares e de outros
marcadores identitarios que a elas estavam predestinados.

Mufioz (1999), porém, prefere chamar de melancolia esse sentimento produzido pela
morte — ecoando o Melancholy Blues cantado por Gabriela — porque diferente do luto, que aos
poucos se liberta do objeto perdido, na melancolia o sujeito ndo pode e ndo consegue escapar
da perda, precisa dela. Citando Freud, o pesquisador observa que a melancolia é patoldgica,
pois ela é o luto que ndo sabe quando parar, ainda assim, ndo a enxerga como algo negativo,
mas como uma estrutura de pensamento ambivalente, que trabalha para reter o objeto
problematico e € parte integrante dos processos (des)identificatorios.

Se, conforme o autor, a “historia gay pode ser lida como um livro-funeral” (MUNOZ,
1999, p. 72), os espetaculos Carnes Tolendas e Luis Antonio-Gabriela bem o sabem, fazendo
do palco uma extens@o da melancolia, um espago para ruminar suas perdas, sem querer apaga-
las, mas utilizando-as como material na constru¢cdo de uma historia e de uma memoria
coletivas, a fim de iluminar o presente.

Assim, para dar seguimento a analise das relacGes entre cena contemporanea e
identidades sexuais “desviantes”, recorreremos ao conceito de “Teatro Performativo”
(FERAL, 2009b), observando como as conexdes entre o teatro atual e os principios de uma

performatividade podem nos auxiliar a compreender esse palco (des)identificatorio.

1.4. Performatividade e teatro contemporaneo

Desde os anos 1960, a performance se tornou uma categoria tdo ampla e problematica,
que, além dos inumeros estudos dedicados a linguagem e responséveis pela constituicdo de

um campo de saber com relativa autonomia, varios pesquisadores estdo debrugados em
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compreender as relacdes entre ela e o teatro. Nao €, porém, nosso objetivo, nesta investigacao,
mergulhar nos territérios propriamente da performance, que abarcam a sociologia, a
linguistica, a antropologia, a psicologia, as artes plasticas e outras areas de conhecimento,
contudo, seria imprudente dialogar com os espetaculos em discussdo sem considerar as
contaminagdes que a performance produziu na cena atual, bem como as influéncias que
exerce diretamente em Carnes Tolendas e Luis Antonio-Gabriela.

O pesquisador Marvin Carlson, no livro Performance: uma introducéo critica (2010),
garante que a performance foi o “outro” do teatro, nos anos 1970 e 1980, tendo em sua base a
rejeicdo ao jogo ilusionista teatral; mesmo entendimento de Wagner-Lippok (2010), para
quem a performance se definia por oposicéo ao carater semiético do teatro tradicional.

Ja Patrice Pavis (2010), em ensaio sobre a encenacdo contemporanea, concorda com a
definicdo semiologica da mise-en-scéne, tomada como “sistema de sentidos”, mas considera
que, nas praticas cénicas atuais, tal conceito ndo se sustenta como “puro”, pois a encenacao
tornou-se performance, ou seja, “arte em estado gasoso”, ndo mais acaimulo de signos e, sim,

acdo performada sobre diversos objetos:

N&o resta davida, uma mudanca de paradigma na pratica da encenacdo
rompeu com o0s quadros de analise inoperantes, pelo menos
temporariamente. A concep¢do estrutural, funcionalista, semiologica da
encenacao, que concebia a representacdo como texto espetacular e sistema
semidtico, estd fora de moda. [...] O teatro parece descobrir que o essencial
ndo reside no resultado, na representacdo acabada, e sim no processo, no
efeito produzido. A encenacdo tornou-se performance no sentido inglés da
palavra: participa de uma ac&o, esta num vir a ser permanente. E preciso de
algum modo considerar o espetaculo no meio dessas duas extremidades: suas
origens e seus prolongamentos, compreender de onde vem a acdo
performativa e para onde vai. (PAVIS, 2010, p. 35)

Se o teatro, especialmente no Século XX e a partir do trabalho de Constantin
Stanislavski, foi marcado pela constituicdo de uma obra organica, arranjada a partir de uma
fonte de sentidos, o texto, como teia de significados ficcionais legiveis para a plateia; a
performance, ao contrario, nasceu para exaltar a presenca real (e ndo a ilusdo), o acaso (e ndo
o ordenamento produzido pela dramaturgia e pelo encenador), a ndo significacdo, a ndo
representacdo e a ndo estabilizacdo dos sentidos.

Assim, todos esses questionamentos levantados pela performance, em sua franca
oposicao ao teatro, mexeram profundamente com a encenagéo, indagada na ansia significante,
nas estruturas de autoridade, no fechamento ficcional, nas relagdes com real e, especialmente,

nas trocas com o publico. Por isso, a partir dos anos 1960, as fei¢cGes do teatro foram se
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modificando radicalmente, o que leva Pavis (2010, p. 60, 83) a pensar o teatro de hoje como
uma “mise-en-perf” ou “performise”, mistura de encenagdo com performance, posto que “nao
existe encenacdo sem performance e ndo existe performance sem semiologia e
fenomenologia”.

Desta feita, ao elaborar a no¢do de uma “semiofenomenologia” como categoria de
analise da cena atual, o pesquisador busca levar em conta tanto a producéo de sentidos do
teatro tradicional, aspecto semioldgico, quanto o carater de evento da performance, aspecto
fenomenoldgico. Acreditando que a aplicacdo de metodologias cruzadas pode fazer avancar
as abordagens do que se produz no palco contemporéneo, tendo em vista as dificuldades
evidentes da critica e da teoria em capturar a ampla gama de experimentos, misturas e 0
rompimento de fronteiras entre linguagens na atualidade.

A pesquisadora francesa Josette Féral se propde a historiar essas relacGes,
investigando os conceitos de “performance” e “performatividade” para “redefinir o teatro que
se faz hoje e carrega em seu cerne esta duas nogdes” (2009b, p. 197). Para isso, toma as ideias
de performance como “forma artistica (a performance art)” e como “ferramenta teérica de
conceituagdo do fendmeno”, baseando-se nos estudos do americano Richard Schechner,

principal nome da area. Segundo Féral (2009b, p.198):

[...] se hda uma arte que se beneficiou das aquisi¢cbes da performance, é
certamente o teatro, dado que ele adotou alguns dos elementos fundadores
que abalaram o género (transformacdo do ator em performer, descricdo dos
acontecimentos da acdo cénica em detrimento da representacdo ou de um
jogo de ilusdo, espetaculo centrado na imagem e na a¢ao e ndo mais sobre o
texto, apelo a uma receptividade do espectador de natureza essencialmente
especular ou aos modos das percepcdes proprias da tecnologia) [...]

A autora observa (2009b, p.198) que a concepcdo de performance ampliou-se para
além do artistico, de maneira a incluir “todos os dominios da cultura”, dizendo respeito “tanto
aos esportes quanto as diversdes populares, (tanto) ao jogo (quanto) ao cinema, (tanto) aos
ritos dos curandeiros ou de fertilidade (quanto) aos rodeios ou cerimdnias religiosas”, tendo,
por isso, papel determinante na redefinicdo dos parametros da arte contemporanea e “uma

incidéncia radical sobre a pratica teatral como um todo”.

Retroagindo ainda na definicdo de “performatividade”, Féral afirma que:

Performer, no seu sentido schechneriano, evoca a nogdo de performatividade
(antes mesmo da de teatralidade) utilizada por Schechner e por toda a escola
americana. Mais recente que a de teatralidade, e de uso quase
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exclusivamente norte-americano (mesmo se Lyotard utiliza o termo), sua
origem poderia ser retragada nas pesquisas linglisticas de Austin e Searle,
que foram os primeiros a impor o conceito pelo viés dos verbos
performativos que “executam uma acdo”. (FERAL, 2009b, p. 200-2001.
Grifos da autora)

Em How to do things with words, de 1955, o filésofo e linguista americano J. L.
Austin define a “performatividade” como a qualidade dos discursos que “ao invés de
‘dizerem’ alguma coisa, ‘fazem’ alguma coisa’” (FERAL, 2009a, p. 67). Essas agbes, ou
“atos de fala”, demandam um contexto ritualizado, circunstancias predeterminadas e
investimentos de poder para produzir os efeitos que pretendem, a exemplo de um padre
quando afirma “eu os declaro marido e mulher” ou de um juiz quando professa “vocé é
culpado”. Os “atos de fala performativos” distinguem-se, portanto, dos “constativos”,
classificados pelo autor como aqueles que apenas descrevem ou relatam determinada coisa ou
fendmeno, sendo passiveis de verificacdo (Ex: “Esta chovendo”). John R. Searle, aluno de
Austin, avancou ainda mais nas teorias do mestre, com o objetivo de analisar as repercussoes
da linguagem “performativa” na vida social e cotidiana.

A partir dessas elaborac6es, pensadores oriundos de varias areas de conhecimento se
apropriaram do conceito de “performatividade”, ampliando-o, como esclarece Schechner
(2002, p.141 apud FERAL, 20093, p. 68-69):

O performativo de Austin concerne apenas aos atos de enunciacdo. Mas
aqueles que se basearam nas ideias de Austin descobriram rapidamente uma
vasta gama de acdes relacionadas a lingua (atos de fala) e aplicaram a teoria
da performatividade a todas as esferas da vida social, e a insisténcia de
Derrida ao fato de que todos os cédigos humanos e expressdes culturais sao
“escritos” € um exemplo revelador desse pensamento.

N&o caberia, neste estudo, inventariar todas as acepc¢des e derivacdes do conceito de

913

“performatividade”™, mas é importante para nds perceber que ele esta presente, de uma forma

ou de outra, na maioria das teorizacdes sobre o espetaculo contemporaneo, como garante

Féral:

[...] a performatividade acompanha necessariamente o surgimento de
significados maltiplos e [...] oscila entre o reconhecimento e a ambiguidade
dos significados. Ela aparece como sinénimo de fluidez, instabilidade,
abertura do campo de possibilidades, la onde a teatralidade teria a ver com
0s signos. Ela seria aquilo que permite fazer escapar numa obra as

* Retornaremos ao tema no segundo capitulo, quando se discutem as ideias de Judith Butler.
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fragilidades do pensamento linear e univoco moderno. Ela vai ao encontro
do “um” para fazer emergir o “plural” (2009a, p. 74).

Com base nesse amplo mapeamento, a autora sugere entdo, para dar conta das praticas
cénicas atuais, a nocao de “teatro performativo”, uma vez que a “performatividade” estaria no
“centro de seu funcionamento”. Esse teatro valoriza “a acdo em si, mais que seu valor de

representacdo, no sentido mimético do termo”:

Quando Schechner menciona a importancia da “execugdo de uma a¢do” na
nogdo de “performer”, ele, na realidade, ndo faz sendo insistir neste ponto
nevralgico de toda performance cénica, do “fazer”. E evidente que esse fazer
estd presente em toda forma teatral que se da em cena. A diferenga aqui — no
teatro performativo — vem do fato de que esse “fazer’ se torna primordial e
um dos aspectos fundamentais pressupostos na performance. (FERAL,
2009Db, p. 201)

Portanto, entre as caracteristicas que marcam a estética do “teatro performativo” esta,
claramente, a énfase na “execucdo de acdes por parte dos performers, que cantam, dancam,
contam, as vezes encarnam o personagem mas [...] na sequéncia saem dele completamente. O
ator aparece ai, antes de tudo, como um performer” (FERAL, 2009b, p. 202). Procedimentos
inegavelmente presentes nos espetaculos Carnes Tolendas e Luis Antonio-Gabriela, nos quais
se trabalha menos com uma nogéo de atores e mais com uma ideia de performers, pois a eles
cabe executar as acOes, multiplicar-se em variadas fun¢des que ultrapassam o ato de
interpretar personagens com um perfil fechado.

Em Carnes Tolendas, por exemplo, Villada transita diversas vezes entre o narrativo e
o dramaético, contando sua historia e vivendo personagens dela extraidos, além daquelas
pertencentes ao universo dramatirgico de Garcia Lorca. Ao invés de um fechamento
ficcional, a cena se abre para uma colagem de pequenos fragmentos e situacdes, que sao
construidos e desconstruidos sistematicamente. O mesmo acontece em Luis Antonio-Gabriela
em gue ao elenco compete ndo somente viver cenicamente as personagens, mas conta-las,
utilizando para isso de recursos como 0 canto e danca, além de outras ferramentas
expressivas. Em sua engrenagem teatral complexa e explicita, o espetaculo demanda que 0s
performers sejam também iluminadores, cameras, técnicos, contrarregras e camareiros,
aglutinando tarefas que os obrigam a entrar e sair das personagens constantemente.

Conforme pensa Féral (2009b, p. 207), no “teatro performativo” vale menos a

representacdo de uma personagem — uma entidade que aponta para o exterior - e mais 0
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“engajamento total do artista”, que vive as acdes, afirma sua presenca saturada, sua

humanidade, sua fisicalidade, seu corpo, expondo-se mesmo ao risco:

[...] o ator é chamado a “fazer” (doing), a “estar presente”, a assumir os
riscos e a mostrar o fazer (showing the doing), em outras palavras, a afirmar
a performatividade do processo. A atencdo do espectador se coloca na
execucao do gesto, na criacdo da forma, na dissolucdo dos signos e em sua
reconstrucio permanente. Uma estética da presenca se instaura. (FERAL,
2009b, p. 209)

Nesse sentido, € importante notar que ha semelhancas evidentes entre 0 que se nomeia
de “teatro performativo” e o “épico-brechtiano”, na exposi¢cdo das engrenagens teatrais, nos
efeitos de estranhamento-distanciamento como a entrada e saida das personagens, no
desmonte da narrativa, na quebra das unidades de acdo, tempo e lugar. Porém, se em Brecht
esses procedimentos objetivavam desconstruir para reconstruir e ainda era viavel pensar num
distanciamento critico para, compreendendo as engrenagens de funcionamento da cena,
melhor compreender as estruturas sociais. Aqui, uma perspectiva totalizadora ndo é mais
possivel.

A énfase nas agdes, na feitura da cena visa a uma exaltacdo do aqui-agora, do encontro
com a plateia, do carater efémero, fragil e humano do teatro. Se em Brecht, da plateia se
demandava uma recepcao reflexiva e um posicionamento diante de objetos teatralmente
distanciados; no “teatro performativo”, essa recepcdo é marcada por uma aproximacdo, uma
indistincdo entre sujeitos e objetos, um borramento das fronteiras entre viver e contar,
observar e experimentar, analisar e sentir.

Féral destaca ainda, entre outras caracteristicas do “teatro performativo”, a
transposicdo para a cena de elementos do processo criativo, que aparece em Carnes Tolendas,
quando a diretora Maria Palacios entra no palco para ajudar Villada a se travestir e divide com

a plateia uma carta-resposta da performer escrita durante o trabalho de ensaios:

Quando comegamos este trabalho, perguntei a Camila o que ela esperava
do futuro. Ela me respondeu: amor, muito amor. (Lendo) Um travesti é algo
inominado, frequentemente alguém segregado, ausente da sociedade, ndo
reconhecido, negado. Negado pelos pais, pela familia, pelos patrdes, pelas
politicas, pela economia. Amado irresponsavelmente. Nisso de ndo ser
homem, nem mulher, um travesti sempre é amado irresponsavelmente. Um
travesti é alguém que alguma vez concedeu seu préprio corpo, se desfez de
identidades determinadas e adotou uma esséncia propria. Se € o que se quer
ser. Ou ndo se é nada. Um travesti € uma alma sensivel. Choram muito.
Choram muitas lagrimas de mulher através de seus olhos de homem. Um
travesti nunca podera ter filhos. Nunca podera amamentar. Nada. E o
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deserto. O de um corpo inabitado, ndo cultivado, ermo. Travesti em francés
quer dizer caricatura. Caricatura, etimologicamente, significa carregar. O
que é que carrega um travesti nos robustos ombros que lhe deu a natureza?™*
(Grifos nossos)

Essa exibicdo do processo também pode ser visualizada em Luis Antonio-Gabriela,
quando, em video, o autor/diretor compartilna dlvidas e inquietacdes sobre a construcdo
dramatdrgica da montagem.

Dentre outros aspectos levantados por Féral numa estética do performativo e
observados por nds nas montagens, vale destacar a desierarquizacdo e o desordenamento da
escritura cénica, que inferimos traduzir a “memoria erupgdo”, a qual fizemos referéncia
anteriormente, de onde emergem caoticamente as diversas situacdes evocadas. 1sso se faz
sentir de maneira mais evidente em Luis Antonio-Gabriela, na propria (des)organizacdo do
espaco cénico e na maneira totalmente dispersiva, ndo alinhada, com que a maquina cénica se
move. Bem como em sua dramaturgia, que tenta dar conta de um emaranhado de documentos
e de materiais de pesquisa levantados pelo grupo, espelhando a confuséo produzida por esses
acumulos e a necessidade de vomita-los em cena, sem dar a eles uma coeréncia que nao
possuem.

Fundamentalmente, no “teatro performativo” (FERAL, 2009b, p. 203), os signos,
antes estaveis e reconheciveis — como 0 espaco seguro da ficcdo — tornam-se fluidos, criando
ambiguidades e sentidos multivetoriais, “forcando o olhar do espectador a se adaptar
incessantemente, a migrar de uma referéncia a outra, de um sistema de representacéo a outro,

[...] tentando por ai escapar da representagao mimética”.

O performer confunde o sentido univoco — de uma imagem ou de um texto —
a unidade de uma visdo Unica e institui a pluralidade, a ambiguidade, o
deslize do sentido — talvez dos sentidos — na cena. Esse teatro procede por
meio da fragmentacdo, paradoxo, sobreposi¢do de significados [...], por
colagens-montagens, [...], intertextualidade [...], citacfes, ready-mades
(FERAL, 2009b, p. 204).

Essa fuga dos sentidos, avistamos nos fragmentos de memoria e documentos que Luis
Antonio-Gabriela arranja, de maneira fragmentada, em cena; nas contradi¢cdes/estranhamentos
permanentes que Nelson Baskerville aciona em sua montagem, a exemplo da cancdo jocosa
que Gabriela entoa apds a prépria morte; no uso material e também simbdlico de diversos

elementos cenograficos; no recurso do video, que assume maltiplas fungGes nessa encenacao,

' Importante observar que neste trecho o artigo masculino “um” precede todas as evocagdes & palavra travesti.
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exibindo resquicios da memdria familiar, mostrando personagens histéricas (a imagem do
General Artur da Costa e Silva quando da citacdo ao Al5) ou ressaltando detalhes da cena; nas
diversas formas discursivas (épicas, liricas e dramaticas) que compdem a dramaturgia; na
desconstrucdo nada realista de passagens memoriais.

Mas o deslizamento dos significados aparece também, sistematicamente, em Carnes
Tolendas: nas roupas de bebé, documentos da infancia de Villada, que se tornam o filho
nunca gerado por Yerma; nas citac@es/intertextos ao cancioneiro popular argentino e a obra de
Garcia Lorca; na sobreposicdo de discursos ficcionais, testemunhais, liricos, dramaticos e,
fundamentalmente, no corpo da performer que exibe toda sua maleabilidade cénica/identitaria
ao se converter em ponto de passagem para diversos tipos. Nesse sentido, 0 engano a que se
refere Villada, quando define a experiéncia travesti, talvez ndo esteja ligado a falsidade dessa
figura, mas as impossibilidades de capturar seu sentido, sua verdade. Como se pode inferir na

analise de Dort (2013, p. 54) sobre o funcionamento dessa “representagdo emancipada”:

Uma vez em cena, um objeto ndo é mais ele mesmo: ele passa a significar.
[...] Todavia, importa menos o que ele significa do que sua maneira de
significar e o processo de significacdes que ele alimenta durante todo o
espetaculo. [...] O prazer do espectador nasce, portanto, da manipulagéo
desse objeto e da constante transgressao de seu significado através do ludico.
[...] O ator aparece tanto como um destruidor e como um construtor de
signos. Em cena, ele se torna, sem ddvida, um personagem ou uma figura.
Mas essa encarnacao ou fabricagdo nunca é completa.

Baumgartel (2011, p. 05) confirma a hipdtese do deslizamento dos sentidos e de outros
sintomas de “performatividade” como marcas do teatro contemporaneo, afirmando serem a
multiplicidade de vozes e a instabilidade dos significados na cena atual um reflexo da perda
de unidade do sujeito. O autor relaciona a pluralidade de géneros no teatro de hoje a presenca
de um “outro” cultural no palco, o que traduziria ndo somente um jogo formal, mas um
deslocamento no debate e no entendimento sobre as identidades. Por isso, “a personagem nao
é mais figura determinada pela psicologia, mas cindida, vista a partir de varios pontos de
vista”, sendo a respeito dela “impossivel uma percepcao objetiva” (BAUMGARTEL, 2011, p.
08).

Essa afirmacdo abre para nds uma importante perspectiva sobre os espetaculos Carnes
Tolendas e Luis Antonio-Gabriela, pois nos permite relacionar as estruturas formais das duas
montagens aos discursos (des)identificatorios que nelas apontamos. Pensar a multiplicidade

de vozes e de géneros, a “performatividade” nesses trabalhos, como precipitaces formais das
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trajetérias de vida dos sujeitos Camila Sosa-Villada e Luis Antonio Baskerville, é
fundamental para entender as provocacgdes que lancam para a plateia: quem é Camila? Quem
é Gabriela? Quem é a travesti? Como representar individuos que ndo dispbem de outras
imagens que ndo as estereotipicas? Como representar individuos sub-representados? Como
atribuir um sentido a essas vidas? Como fixar identidades que se baseiam no deslocamento?
Questdes abordadas ndo somente no discurso verbal, mas nos outros “textos” da cena (luz,
som, videos, visualidades, corpo), que, em deslizamento permanente, abrem-se para a
producao de sentidos do publico.

Muito embora o conceito de “teatro performativo” seja, como afirma a prépria Féral
(2009b, p. 197), uma resposta a nocdo de “pOs-dramatico”, elaborada por Hans-Thies
Lehmann (2007), um sobrevoo rapido pelas obras dos dois pesquisadores seria suficiente para
enxergar a convergéncia de suas ideias que, ao final, opdem-se apenas pela prevaléncia que a
primeira d& aos diversos elementos da cena, ao passo que o segundo toma como base de sua
discussdo o texto draméatico, mesmo que seja para detectar a negacdo da dramaturgia como
motor do teatro contemporaneo.

Lehmann se pergunta no inicio de seu ensaio “quais as novas possibilidades de
representacdo do sujeito” (2007, p. 20), ao que o estudo do “pOs-dramatico” responde
levantando inegaveis conexdes entre as estruturas cénicas atuais e as subjetividades que
flagra. Em determinada passagem, por exemplo, o autor chama os performers
contemporaneos de “vitimas sacrificiais”, pois eles “articulam textos hostis para mostrar a
discrepancia entre seus desejos e redes repressivas” (2007, p. 253), algo visivel nas vozes
conservadoras que Villada presentifica, no sacrificio de Garcia Lorca que ela revive, nas dores
familiares que traz a tona e nas personagens lorquianas que, quase um século depois de
escritas, encontram ainda reverberacdo social em virtude dos sistemas opressivos que as
regulavam e que sobrevivem.

Caso semelhante ao de Luis Antonio-Gabriela, em que Nelson Baskerville reencena o
sacrificio do irmdo, dando voz ao seu principal algoz, a familia, a fim de enunciar um
contundente pedido de desculpas, explicito nas palavras finais da peca: “Esse espetaculo ¢ um
pedido de desculpas, eu tou dizendo: desculpa Tonio eu ndo soube lidar com isso”.

Mais a frente, o pesquisador aleméo afirma ainda “a desagregacdo do tempo dramatico
como desagregacgdo do sujeito uno” (LEHMANN, 2007, p. 297), novamente relacionando o
estilhacar da cena de hoje as identidades que ela retrata, como fica visivel nas temporalidades

da narrativa de Luis Antonio-Gabriela e na sobreposicdo de tempos historicos em Carnes
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Tolendas: a Espanha rural de 1920, as mascaras de Yukio Mishima dos anos 1940, a infancia
e outros periodos da vida de Villada, colocados em cena longe de uma perspectiva linear e
progressiva.

Por fim, avangando no estudo das relagdes entre formas cénicas e identidades sociais,
Lehmann (2007, p. 413-414) defende que “mostrar individuos oprimidos no palco ndo torna o
teatro politico, o teatro € politico pelo seu modo de representacdo e pelas suas préaticas”,
assertiva que pode levar a uma interpretacdo equivocada de que todos os espetaculos atuais,
cujas estruturas se apresentem abertas e hibridas, sdo politicos. Para evitar tal engano, o autor
cuida de esclarecer seu ponto de vista no ensaio Até que ponto o teatro pds-dramatico é
politico? (2009, p. 05, 07), afirmando que “0 ‘como’ deve ser tematizado se quisermos
entender qual é a situacdo do que é politico no assim chamado teatro experimental”, mas que
politico seria essencialmente “um teatro que rompe sua limitacdo estética ao seguir a
responsabilidade politica de admitir vozes estrangeiras, que ndao sao ouvidas nem encontram

representacao na ordem politica”, concluindo:

Chega-se a férmula, apenas aparentemente, paradoxal segundo a qual o
politico no teatro deve ser pensado ndo como reproducdo, mas como
interrupcdo do que € politico. [...] Somente a excecdo, a interrupg¢do do que é
regular deixa a regra a mostra e lhe empresta, de novo, mesmo que
indiretamente, o carater de questionabilidade radical, esquecido na
pragmatica continua de sua aplicacéo [...]. (LEHMANN, 2009, p.08)

Essa concepcdo encontra algum complemento em Silvia Fernandes (2010, p. 83), ao
negar o produto teatral de carater politico explicito e dizer que “o politico esta na investigagao
social do outro”. Nesse sentido, acreditamos que € no cruzamento dessas alteridades formais
com as alteridades identitarias, ou com a “investigagdo social do outro”, que reside toda a
forca politica do teatro de hoje.

Cruzamento inferido no trabalho do encenador Nelson Baskerville, que afirma a

respeito de seu espetaculo:

A encenagdo conta com muitas imagens que, por vezes, beiram o grotesco,
projecdes e telas de pintura, constituindo uma instalagdo cénica, um
caleidoscOpio de imagens e sons, gque ora se integram, ora se confrontam,
sugerindo ao espectador a sensacdo de desidentificacdo que caracteriza a
histéria da personagem central. A ideia foi construir um documentario
cénico unindo todas as linguagens que pudessem servir para que a histéria
fosse contada de maneira fundamentalmente sinestésica." (Grifo nosso)

15 Projeto do espetaculo. Disponivel em: <http://issuu.com/lucasbeda/docs/projetoluisantoniogabriela>. Acesso
em: 15 ago. 2012.
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Se é verdade, como indicava Dort (2013), que o teatro contemporaneo renunciou a
uma unidade semioldgica, transformando-se numa polissemia significante, na qual cabe ao
espectador ser juiz dos sentidos, também ndo deixa de ser verdade que essa (trans)formacgéo
revela uma desconfianga das narrativas totalizadoras, das metanarrativas sobre o mundo
(FERNANDES, 2010, p. 08). Logo, pode-se adivinhar alguma politica no teatro que se presta
a desierarquizar as formas, a questionar a ascendéncia/autoridade do drama, produzindo uma
“alteridade radical dos elementos de cena”, a fim de investigar os territorios de “alteridade”
social, problematizando as “antigas categoriza¢des do humano” (PAVIS, 2010, p. 180) e das

identidades, como vimos em Carnes Tolendas e LAG.
1.5. Autobiografia, confissdo e biodrama

Um dos tracos mais marcantes de “performatividade” em Carnes Tolendas e Luis
Antonio-Gabriela é, sem davida, o carater autobiografico das duas montagens. Em sua
historia da performance, Carlson (2010, p.120) atenta que, entre as tendéncias nela

observaveis, estava:

[...] a obra de um Unico artista frequentemente usando material da vida
cotidiana e raramente fazendo o papel de um personagem convencional,
enfatizando as atividades do corpo no tempo e no espacgo, em algumas vezes
enquadrando o comportamento natural, noutras vezes expondo as
habilidades fisicas vistuosisticas ou as exigéncias fisicas extremamente
desgastantes, e se voltando gradualmente em direcdo a exploragdes
autobiogréficas. (Grifo nosso)

De fato, ndo é possivel pensar a performance sem levar em conta o espaco que ela
abriu para as narrativas autobiogréaficas, contando com inimeros exemplos notaveis, como o
de Spalding Gray e de outros artistas que se voltaram para a exploracdo de questbes
feministas e gays, como Holy Hughes, Karren Finley e Tim Miller. Isso porque a performance
esteve sempre preocupada com “questdes sociais e individuais”, em oferecer “voz e corpo a
comunidades oprimidas e marginalizadas”. (CARLSON, 2010, p.133)

Em sua oposi¢cdo ao fechamento de sentidos e ao jogo de ilusdo do teatro tradicional,
em sua exaltacdo da presenca ndo ficcional, a performance acabou se tornando uma
importante ferramenta de contestacdo das autoridades, questionando as representagdes

candnicas e oportunizando a articulagdo de “outras” identidades em cena. Por essa razdo,
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Carlson (2010, p. 66) observa que nela a contribuicdo individual do performer tornou-se
maior que no teatro.

Ao analisar a questdo corporal no teatro de hoje, Lehmann (2007, p. 319-336) atesta
que o corpo tornou-se o principal local de memoria na cena atual, uma vez que, estando a
matéria fisica submetida a dor e a agonia, o performer vé-se obrigado a se colocar diretamente
na cena, sem as media¢cdes do signo e da ficcdo. Dessa forma, o espetaculo contemporaneo
promove uma superacdao do corpo semantico, que significa e quer dizer algo para além dele,
na direcdo de uma presenca saturada e literal. O que € bastante visivel na performance de
Villada, em que seu corpo, apesar de ndo escapar a simbolizacdo, ali ndo esta apenas para
apagar-se, para ser encoberto por um personagem ou por um significado decodificavel.

H4&, para um espectador desavisado, uma ambiguidade grande no espetaculo Carnes
Tolendas, pois a encenacdo optou por neutralizar inicialmente, atraves do figurino preto e dos
cabelos amarrados, a identidade sexual da performer (que atua sobre varias personagens,
masculinos e femininos), até 0 momento em que se traveste abertamente de mulher, proximo
ao final da montagem. Mesmo que antes, ja tudo seja autobiografico, disso ndo da grandes
explicacdes a encenacdo, sobrepondo episodios, vozes, personagens e citacbes de maneira
continua e fluida. Talvez, no primeiro depoimento pessoal que a performer faz para a plateia,
ao espalhar pelo palco suas roupas de bebé e relembrar a mae, esse espectador “desavisado” ja
adivinhe tratar-se a cena de performance autobiografica. No meu caso, porém, desde o inicio
eu ja sabia que aquela era Villada, que aquela era sua hist6ria e que, para além de tudo o que
pretendia representar, ela queria falar de si mesma.

Apesar de literal, o corpo da atriz para mim ndo deixa de ser semantico. Em Villada
me vejo, vejo meus amigos homossexuais, vejo as vitimas da violéncia homofobica, vejo
inimeras travestis, vejo todos os proscritos do mundo. Reconhego, porém, que esses sdo
sentidos que eu lhe atribuo e que podem ser percebidos por outros espectadores de forma
absolutamente diversa, dada a abertura dos signos e as conexdes inusitadas que a pec¢a produz.
Porque aqui, o corpo e a presenca de Villada podem até se tornar simbolos, mas sdo antes de
tudo sintomas, dados cénicos e também extracénicos (FERNANDES, 2010, p.86), que mexem
profundamente com o conforto da plateia e com sua capacidade de leitura.

Entretanto, se na performance dos anos 1960 o corpo era exaltado como origem e fim
do humano, como fonte da identidade, como conexd do homem com a natureza, como
verdade biologica, a partir dos anos 1990 foi o corpo no discurso, a identidade como
construcdo, que passaram a ser performados. Se a palavra havia sido banida da performance
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por toda sua pretensdo semantica, por toda sua autoridade nominativa, na Ultima decada do
Século XX ela retorna com forga total. (PAVIS, 2010, p. 260; CARLSON, 2010, p. 133)

Essa relacdo contemporénea entre corpo e identidade, corpo e discurso, pode ser vista
no trato excessivo com a palavra tanto em Carnes Tolendas quanto em Luis Antonio-
Gabriela. No primeiro, Villada agrupa alguns textos de sua autoria, recupera as interpelacoes
de género que Ihe foram dirigidas, interpreta poemas e personagens de Garcia Lorca, exibe
um livro que foi a Unica heranca deixada pelo homem que amou por seis anos e ainda se
refere a leitura da obra Confissdes de uma maéscara, de Yukio Mishima. No segundo,
combinam-se “formas textuais heterogéneas” (LEHMANN, 2007, p. 301), como
depoimentos, cartas, relatos, didlogos, documentos, e por varias vezes a palavra tem de ser
lida pelo espectador, como nas frases exibidas em letreiro eletrénico.

O corpo, entdo, mais que exibido em uma pretensa verdade natural ou bioldgica, € dito
através de um discurso saturado, metaforizando assim as construcdes discursivas do eu e
exaltando a identidade como um conjunto de mascaras, interpelacdes e nominacdes. Mas a
palavra e o discurso, nessa cena autobiografica, tomam o formato fundamental de
depoimento, testemunho, ou confissdo, como prefere chamar o pesquisador Oscar Cornago
(2009, p. 106), que se pergunta: “Em que medida a confissdo ¢ também um modo de pensar
com o corpo, um pensamento performativo?”.

Refletindo sobre as estratégias midiaticas de representacdo no final do Século XX e

inicio do Século XXI, o autor observa o predominio que:

[...] adquiriu um certo tipo de atuacdo na primeira pessoa cuja verdade (da
representacdo) remete a um plano pessoal. Os meios de comunicacao,
especialmente desde os anos 60 com a difusdo da televisao, o video caseiro e
finalmente a tecnologia digital, converteram os palcos em espagos de
confissdo, testemunhos pessoais ou testemunhos da histéria coletiva.
Espagos nos quais uma pessoa se senta em frente a uma camera e se vé
obrigada a enunciar uma verdade pessoal, interior, uma verdade na qual se
pde em jogo uma experiéncia que deve ser verificada [...] Por outro lado, 0s
modos de reconstrucdo da historia e especialmente as denominadas correntes
revisionistas desde os anos 80 também converteram cada vez mais a figura
da testemunha em protagonista principal da escritura do passado e da
producdo de uma verdade. (CORNAGO, 2009, p. 100)

Para Cornago, as webcams, onipresentes em nosso tempo, seriam o “altimo capitulo
por enquanto na historia das ‘tecnologias do eu’”, resgatando ai a terminologia foucaultiana,
aplicada na Historia da Sexualidade (1988), que retrata os dispositivos de confissdo como

principais responsaveis pelos saberes e poderes em torno da experiéncia sexual. Citando a
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méaxima de Foucault, segundo a qual “O homem, no Ocidente, chegou a ser um animal de

confissdo”, o pesquisador afirma:

Aos padres, juizes, médicos, professores devem-se somar agora as cameras
de televisdo, os videos e finalmente as webcams como capitulo Gltimo nesta
historia dos dispositivos para criar verdades e forma de poder. Nao é por
acaso que os modos de atuacdo, artisticos ou sociais, que necessitam
igualmente deste efeito de verdade, se inspirem também nestes dispositivos
de enunciagdo. (CORNAGO, 2009, p.101)

Pensando ainda nos expedientes midiaticos de confissdo, Cornago ressalta que ao
transformar sua intimidade em relato, o falante constréi um “eu atuo”, cuja verdade ¢é

confessada de maneira verbal, mas também corporal e que sdo esses tracos fisicos:

[...] que convertem a testemunha em uma joia preciosa do discurso
contemporaneo sobre a verdade pessoal ou coletiva, a verdade da historia. A
aura que rodeia a testemunha ndo se apoia em sua capacidade de contar o
que viu, sofreu ou experimentou, mas sim na propria presenca de um corpo
que Vviu, sofreu ou experimentou.

Complementando:

Como parte de um mesmo horizonte cultural e de uma mesma necessidade
de chegar a uma verdade da atuacdo, a cena teatral tem utilizado este tipo de
préaticas enunciativas como suporte de uma dramaturgia que parte do corpo e
se dirige de maneira direta ao espectador, simulando a maxima proximidade
[...] A palavra dita se faz visivel como uma a¢do a mais, uma agdo com a
qual se trata de criar um tipo de continuidade entre o corpo que esta presente
ali, testemunha da histéria, memoria fisica do passado, e o relato construido
a partir dessa palavra. (CORNAGO, 2009, p. 101-102)

O pesquisador discerne, entdo, um excesso de “testemunhos em primeira pessoa” na
cena teatral contemporanea e assegura que, apesar da naturalidade de tais enunciacdes, elas
preservam um forte carater cénico e social, deixando o espectador em alerta sobre a “aparente
transparéncia do que esta vendo”, a “autdpsia de um corpo” que transforma o publico numa
“espécie de voyeur em um espaco que faz pensar em um ambito de privacidade, como o
dormitorio do proprio artista” (CORNAGO, 2009, p. 103, 108)

Boa parte das consideraces do autor encontra reverberacdo em Carnes Tolendas, na
memoria fisicalizada de Villada, em sua presenca testemunhal, em sua confissdo sobre 0 sexo,

em seu direcionamento a plateia, na forca de sua verdade pessoal. Em Luis Antonio-Gabriela,
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porém, uma camada se sobrepBe a percepcao do espectador: a dos atores/performers. Apesar
de sabermos tratar-se de uma hist6ria autobiografica, sobre o autor/diretor e sua familia, é
através da ficcionalizacdo cénica que dela tomamos conhecimento. Mesmo que isso confisque
um aspecto determinante considerado por Cornago na cena confessional, qual seja, a presenca
fisico-corporal da testemunha, ndo deixa de se tratar de uma confissdo o espetaculo, de uma
exposicdo cénica de intimidades. Pois, ainda que sé apareca num depoimento em video
durante a encenacdo, a presenca contigua, inferida, indicial de Nelson Baskerville produz
efeitos de verdade incontestaveis na encenacdo e, nesse sentido, a exibicdo excessiva de
documentos na cena parece querer suprir essa caréncia de presenca real.

Mais que isso: diante da auséncia de Gabriela, na tentativa de recompor uma historia e
de reatar um laco perdido, o espetaculo parece querer ocupar o préprio lugar da experiéncia,

COmo se a cena se tornasse Unico espaco possivel para (re)vivé-la, como:

[...] uma necessidade urgente de encontrar experiéncias, experiéncias
verdadeiras, sobre as quais construir um relato com o qual se identificar, mas
estas experiéncias se veem limitadas a comportamentos quase infantis, a um
sentimento de perda, [...] a esse déficit na experiéncia, que esta na base da
modernidade. (CORNAGO, 2009, p.108)

“Déficit na experiéncia” que fica bastante visivel na necessidade do autor/diretor de
retornar a infancia para compreender(se), bem como na dramatizacdo do contato sexual entre
irmdos, que aparece como trauma, mas também como memdria de uma conexdo palpavel
porém interrompida, pois “em torno a pessoalidade do artista contemporaneo [...] ndo deixam
de aparecer os temas do egocentrismo, a necessidade de confissdo, de salvar o mundo, de
referentes culturais, a incapacidade de crescer, a necessidade de publico, de que te olhem”
(CORNAGO, 2009, p.108), como se Nelson Baskerville fosse um “imaturo compulsivo” a
tentar, com o espetaculo, amadurecer e reviver sua propria historia.

Ainda na esteira das pessoalidades, é preciso considerar que o espetaculo Carnes
Tolendas é fruto de pesquisa empreendida em torno do conceito de “biodrama”, desenvolvido
pela encenadora argentina Viviana Tellas. Historiando brevemente a nocéo, pode-se dizer que
ela remonta ao Projeto Museus, realizado entre os anos de 1994 e 2000, quando Tellas prop6s
a diversos diretores de teatro a construcdo de obras em museus sociais da Argentina, nas quais
fosse possivel tensionar os limites entre vida e arte. O sucesso do projeto, que teve uma
edicdo anual, levou-a a inaugurar, a partir de 2002, o ciclo Biodrama: Sobre a Vida das

Pessoas, que consistia em experimentos cénicos baseados na ideia de que todos os homens
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tém algo a contar, sdo portadores de alguma memdria que pode ser partilhada cenicamente
com outros.

Entre 2002 e 2004, o ciclo gerou os espetaculos Barrocos retratos de una papa,
inspirado na vida da artista plastica Mildred Burton; Temperley. Sobre a vida de T.C., baseado
na experiéncia de uma imigrante espanhola de 85 anos; Os 8 de julho, biografia de algumas
pessoas nascidas nessa mesma data; Senta, em que o diretor suico Stefan Kaegi debate a
relagdo entre animais de estimagdo e seus donos; O ar ao redor, retrato da vida de uma
professora rural; A forma que se desprende, que expde o sofrimento dos pais diante da perda
de um filho; e Nunca estiveste tdo adoravel, no qual o autor/diretor Javier Daulte fala de sua
propria memoria familiar. (CORNAGO, 2005)

Tendo assumido ainda a direcdo do Teatro Sarmiento, Tellas encenou diversos
espetaculos baseados no “biodrama”, em que figuras célebres ou mesmo anbnimas
performavam depoimentos cénicos sobre historias pessoais, explorando os limites entre o
ficcional e o pessoal. E, a partir de 2003, com o Projeto Arquivos: Documentos Vivos, a
encenadora radicalizou nos experimentos, trabalhando com ndo atores e reduzindo ao minimo
0s conteudos ficcionais de suas obras, a exemplo do que aconteceu em Minha mée e minha
tia, no qual sua mae e sua tia evocavam, através de imagens, objetos, musicas e relatos, a
trajetoria da familia.

Em entrevista, Tellas afirmou:

Gosto de pensar o Biodrama como um corpo, um corpo que tem seu proprio
Biodrama. [...] No Biodrama ha algo central: todas as obras tém um trabalho
com a pessoa que estd viva, que, de algum modo, pbe em crise a autoria.
Elege-se uma pessoa para que ofereca sua histéria e esta € trabalhada de
forma poética. [...] Minha vida em Buenos Aires foi muito dificil. Vivi muito
tempo com a sensacdo de que as vidas ndo tém valor ou que ndo se da valor
as experiéncias. Ha algo muito doloroso em tudo isso. [...] Entdo, me
pareceu que havia algo a revelar sobre tudo 0 que se passou; tinha que dar
um valor poético a sua vida. [...] A hipotese da investigacdo ¢ a de que toda
pessoa é um arquivo, uma reserva de experiéncias, saberes, textos, imagens,
comportamentos. O projeto consiste em extrair a teatralidade que se esconde
nesses mundos e colocéa-la em cena. (TELLAS, 2008)

Difundido na cena argentina e latino-americana ao longo dos anos 2000, o conceito de
“biodrama” foi apropriado por diversos encenadores, como Maria Palacios, que em Carnes
Tolendas busca precisamente valorizar a experiéncia de Villada, encontrando chaves poéticas
para compartilhar com a plateia o reservatorio vivo de memoria que € a atriz. Pois como

afirma Cornago (2005, p. 01), “Para falar da vida em estado bruto, estas obras se viram
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obrigadas a refletir sobre seus préprios funcionamentos teatrais, colocando em manifesto a
teatralidade implicita na propria vida”.

Dessa maneira, em suas articulacbes complexas de vida e arte, tais espetaculos jogam
com a percepcdo do espectador, fazendo-o0 aproximar-se da vida, mas sem lhe garantir com
ISSO 0 acesso a uma identidade pretensamente original, verdadeira. O que significa que, ao
trazer a vida para o palco, essas obras ndo pretendem afastar o componente teatral e ficcional
da cena, mas sim reforcar que na prépria “realidade” reside um fundamental componente de
construcdo, discurso, teatralidade. Como afirma Tellas a respeito de suas intencdes com o

“biodrama’:

Parte desta investigacdo esta ligada ao tema da repeticdo, uma caracteristica
teatral por exceléncia, mas que aparece naturalmente nas pessoas. Os atores
tém uma técnica para repetir suas cenas e fazer que isso pareca sempre novo.
Mas a mim o que interessa é a teatralidade natural que aparece na repeticao
ou nha mentira, outro mecanismo muito teatral. (apud CORNAGO, 2005, p.
23)

Logo, quando se exibe em cena com sua presenca material, Villada ndo pretende
negar o jogo de aparéncias do teatro a fim de garantir algum acesso a sua esséncia, mas, ao
contrario, pretende desmontar a nocao essencialista de identidade para pensar em termos de
(des)identificacbes. Por isso, na montagem, o olhar que persegue uma verdade identitaria é
enganado através dos jogos de diferimento dos signos cénicos, entre eles o principal, o corpo
da performer, pois como ela afirma: “uma travesti €, antes de tudo, uma mestra do engano”.

Cornago (2005, p. 16) assegura gque “estas cenas ja ndo tém o objetivo prioritario de
comunicar uma determinada informacdo sobre a vida das protagonistas, mas de criar uma
atmosfera, uma emocdo capaz de transmitir além das palavras o sentir das vidas”. E, por isso,
quando trazem a “realidade” ao palco, recusam-se a toméa-la como dado, como informacéo
histérica neutra e objetiva, tratando-a, isto sim, como experiéncia afetiva, como memdria

sentimental:

Esta é uma das abordagens chave deste ciclo, um olhar sobre o teatro feito a
partir do que ndo é teatro, a prépria vida, mas ao mesmo tempo uma reflexdo
teatral sobre a vida das pessoas com o fim de resgatar esse lado que parece
perder-se a partir de aproximacGes mais técnicas, mediatizadas ou
intelectuais, para resgatar seu sentir, seu estar ai, seu modo (teatral) de ser
presenca, fisica e sensorial, efémera e imediata, propondo ao espectador uma
experiéncia teatral, como quer Kirby, como “uma atividade de todo o
organismo sensorial mais que uma operacao quase exclusivamente dos olhos
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— num sentido muito limitado — e da mente”. Em tltima instincia, um
biodrama consistiria em recriar a vida dessas pessoas a partir de uma
exterioridade anterior aos sentidos Idgicos e as perguntas transcedentais
impostas pelos discursos culturais, recupera-las como presenca e aparéncia, a
partir da materialidade feita visivel de suas a¢Ges, gestos e vozes recolocados
no plano poético da cena teatral (CORNAGO, 2005, p. 10)

Portanto, mais que o real objetivo/factivel, o que essas encenagdes almejam é
produzir efeitos do real, através de uma narrativa que ndo garante a fidelidade nem a
transparéncia das representagdes, mas por meio dos jogos de sentido da cena confunde os
significados estaveis do mundo. Por essa razéo, julgamos necessario compreender melhor o
que querem dizer as intrusdes do real em cena, como elas se apresentam, que tipo de crise
sinalizam e que espécie de problematica trazem para a discussdo sobre identidades que

encetamos.

1.6. Emergéncias do real

Como ja apontamos, foi em oposicdo ao jogo de ilusdo teatral que a performance se
afirmou como pratica, o que atesta Marvin Carlson (2010, p. 116, 173) ao resgatar a fala do
performer Chris Burden, que teria dito em 1973: “a arte ruim € o teatro”. Ainda segundo
Carlson, a aproximacédo com o real nas artes € anterior ao boom da performance e poderia ser
tracada a partir do trabalho de Marcel Duchamp, que com seus ready-mades, no inicio do
Século XX, tentava ja emoldurar as “atividades da vida real como arte”.

Desde entdo, sdo bastante complexas as relacdes entre realidade e cena, vida e teatro, 0
que tem ocupado o pensamento de varios pesquisadores, como Josette Féral, que afirma ser a
irrupcéo do real na cena uma “marca do teatro performativo atual” (2011, p.184); bem como
Silvia Fernandes (2010, p. 107), ao especular que “a anexagdo do real talvez tenha a ver com
a dificuldade de dar forma estética a uma realidade traumatica, ao que ndo pode ser
representado”, fazendo com que ele (o real) entre em cena “como presencga intrusa, indicando
algo que ndo pode ser simbolizado”.

Confundem-se, assim, as fronteiras entre ficcdo e realidade, significacdo e nao
significacdo, traduzindo, em certa medida, o carater ambiguo e semiofenomenoldgico anotado
por Patrice Pavis na encenacdo contemporanea. Insistimos, porém, que a tomada do real como

dado negligenciaria a problematizacdo da realidade, a rejeicdo de um real factivel que o teatro
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de hoje reforca, como se perguntasse: existe real? O que € o real? Temos, de fato, acesso a
ele?

Em sua reflexdo, Fernandes (2010, p. 57, 85, 122; 2011, p. 15) observa que a
emergéncia do real na cena contemporanea almejaria a uma “presentagdo sem mediagdo”,
obrigando o publico a um “confronto com as coisas em estado bruto”. Dessa forma, ainda
segundo ela, exalta-se uma “fenomenologia da percepgdo” que busca a “materialidade nio
ficcional” dos elementos de cena, borrando os limites entre o estético € o ndo estético. Razido
pela qual a pesquisadora define as praticas cénicas atuais como “teatros da literalidade”, nos
quais a exibigdo de objetos literais, a “intensifica¢do ¢ a densidade da matéria teatral” ndo tém
“funcao dramatirgica de simbolizar”.

No caso dos espetaculos Carnes Tolendas e Luis Antonio-Gabriela, em que a
experiéncia de “desvio” da norma sexual toma o foco da cena, mais que borrar os limites entre
real e ficcional, o questionamento que se levanta é: o que é verdadeiro e o que é artificial no
campo das identidades? A figura da travesti foi tomada por algumas teorizacdes
contemporaneas sobre a identidade como principal emblema das tensdes entre natureza e
cultura, corpo e construcdo, sendo mesmo impossivel vislumbrar, no confronto com ela, uma
separacao segura entre esses dois polos. Qual a natureza de Villada? Onde esta sua verdadeira
identidade? A figura de Villada é falsa, enganosa? Que acesso nosso olhar permite a sua
verdade? O que esconde por tras de suas mascaras? Ha algo, de fato, por tras das mascaras?
Onde reside o eu de Gabriela? Como defini-la, como sabé-la, como percebé-la? Sdo as
perguntas que as encenacgdes provocam. O corpo travesti ¢ mesmo “cosmético”, fabricado,
construido, estetizado, como sdo todos 0s nossos corpos e identidades pretensamente naturais
e bioldgicos, porque ndo ha corpo que nao tenha sido tocado pela cultura, ndo ha identidades
antes dela.

Isso ndo quer dizer, no entanto, que o fato corporal seja desprezivel e, nesse aspecto,
as montagens em discussdo ndo ignoram a materialidade do corpo (pelo contrario, exaltam-
na), mas rejeitam leituras prévias a seu respeito, recusam-se a representa-lo como dado
bioloégico, natural, como fonte segura da identidade. Lehmann (2007, p. 165-166) parece
atento a tal instabilidade das relacdes entre real e ficcional no palco contemporaneo e, em
didlogo com a obra de Schechner, afirma que no “pds-dramatico” o “essencial ndo ¢ a
afirmacao do real em si, mas a incerteza entre real e ficcdo” e que “dessa ambiguidade nasce o
efeito teatral”. Logo, o que acontece na cena da atualidade ¢ que “o teatro torna consciente o
carater de signo” dos materiais da cultura (FISCHER-LICHTE, 1988 apud LEHMANN,
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2007, p.167), de forma que a anexagé@o do real no palco presta-se a enquadrar e questionar a
realidade em sua natureza.

Féral (2011, p. 181-185) também afianca que a teatralidade®® atual advém da
percepcao acionada pelo “jogo de vai e vem entre real e ficcdo”. Para ela, o real ¢ trazido para
a cena em sua literalidade, porém preserva a funcdo simbolica, pois a realidade s6 é
interessante quando esta enquadrada, quando tem funcdo metaférica e é isso que abre a
producéo de sentidos da plateia. A autora observa que o real exibido de qualquer maneira ndo
chama a atencdo do publico e que € preciso um tratamento para dota-lo de um senso estético.
Algo visto exemplarmente nos espetaculos Carnes Tolendas e Luis Antonio-Gabriela, em que
o real integra uma tessitura dramaturgica elaborada, afirmando sua anexacao poética.

Dessa forma, as relacbes com a realidade em cena podem assumir diversas
configuragbes, como:

a) A ocupagdo “de espagos fisicos inicialmente destinados a outras fungdes”
(MENDES, J., 2012, p. 42), caso da Trilogia Biblica do Teatro da Vertigem (SP), cujas pecas
foram realizadas numa Igreja, num hospital e num presidio desativados, recorrendo em todos
0s experimentos a carga de significacdo social daqueles espacos;

b) A participacdo de ndo atores em cena, caso de varios trabalhos do ciclo Biodrama,
ao contrario de Carnes Tolendas, no qual Villada utiliza seus recursos de atriz/performer para
encenar uma narrativa de carater autobiografico;

c) A reconstrucdo de histérias “reais” no palco, como no formato documentario de
Luis Antonio-Gabriela ou em “trabalhos que se propdem a estabelecer um dialogo com
determinado tipo de contexto social” (MENDES, J.,, 2012), como o Teatro-Forum, de
Augusto Boal, em que o espectador é convocado a resolver cenicamente uma situacdo de
conflito;

d) O exemplo radical de Dominio Publico, concebido pelo espanhol Roger Bernat, em
gue ndo ha atores, mas espect(atores) agrupados numa praca, onde recebem fones de ouvido e
sdo guiados por uma voz feminina que os indaga sobre “familia, comportamentos, memoria,
repertdrios culturais, pertencimento, profissdes, renda, etc.”, produzindo “um jogo de
desnudamento da plateia, de identificacdo, de reconhecimento, de estranhamento, de reflexdo
sobre o ‘eu’ intimo e publico que a todos constitui”. (DOURADO, 2011).

Embora Cornago aponte que a diversidade de préticas envolvendo o real tem por

objetivo “a construcdo de um plano simbolico no qual esses componentes materiais vao

1® Debateremos o conceito de “teatralidade’” no préximo capitulo.
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adquirir uma dimensdo poética”, conforme pensara Féral, ele acrescenta que essa
materialidade entra em cena “situando-se em uma ontologia do poético diferente da ontologia
do real” (DUBATTI, 2003 apud CORNAGO, 2005, p. 08), no que insistimos em discordar,
acreditando que a entrada do real em cena visa desmontar quaisquer certezas sobre essas
ontologias. Porém, do autor ndo precisamos nos afastar para confirmar nossa hipotese, posto

que ele proprio conclui ao final de sua reflexdo:

Essa seria, em Ultima instancia, a perspectiva que a arte em geral e mais
concretamente o teatro abre para a realidade verdadeira da prépria vida, o
fato de que por tras de tanta realidade também se esconde muito de
representacao, de mentira, mas também por isso, de ilusdo e jogo: a poesia
da realidade tornada visivel através do olhar teatral. (CORNAGO, 2005, p.
27)

As relagdes da cena contemporénea com o real ganham ainda em complexidade
quando nos aproximamos do género documentario, que em sua vertente teatral tende a
valorizar as micro-historias, a proximidade afetiva e ndo a distancia analitica. Ao contrario da
tradicdo documental que tem na investigacdo sobre a verdade do “outro” seu eixo, o
documentério cénico da atualidade denega os discursos sobre as ontologias identitarias,
encenando, isto sim, a crise do bindmio “mesmo” vs “outro”. Assim, o elemento documental,
em espetaculos como Carnes Tolendas e LAG, emerge para demolir as certezas do olhar e a
possibilidade de fixar experiéncias de alteridade, razdo pela qual sobre ele agora nos

debrucaremos.

1.7. Teatro documentario: presenca e desaparecimento

O Teatro Documentario € um género que vem sendo recriado de diversas maneiras ao
longo de décadas, especialmente no contemporaneo, em virtude dos didlogos que estabelece
com a realidade, apontados por Josette Féral como uma das caracteristicas do ‘“teatro
performativo”. Pavis anota o surgimento do género ainda no Século XIX, nas pecas do
dramaturgo George Biichner, como A Morte de Danton, que resgata episddios e personagens
da Revolucdo Francesa. Marcelo Soler (2008, p. 42), entretanto, contesta essa assertiva, por
acreditar que a obra de Buchner era uma recriacdo apenas ficcional dos eventos, sem
fidelidade histérica. Ainda de acordo com Soler, é documental o trabalho que apresenta
compromisso com a realidade, sem que isso signifique, porém, uma reproducdo fidedigna do
real, tampouco um total afastamento do ficcional.
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Dessa forma, o autor estabelece, para fins de andlise, uma separacao entre dados ndo
ficcionais (testemunhos e documentos extraidos da realidade) e dados ficcionais (imaginagao).
Fundidas, essas duas camadas resultariam num espetdculo do género Documentario. Ao
historiar o formato, o pesquisador identifica-lhe o surgimento na obra de Erwin Piscator, nos
anos 1920, quando o diretor exibia fotografias e artigos jornalisticos em cena, langando méo
de recursos audiovisuais disponiveis aquela altura, pois “mesmo numa época na qual a
linguagem cinematografica estava ainda se consolidando, o filme ja carregava sobre os fatos
narrados um ‘status de verdade’ muito maior que o relato de ordem oral ou escrita”. (SOLER,
2008, p. 39, 48)

Soler (2008, p. 52) acrescenta as manifestacdes do género no Século XX o Living
Newspaper americano e o Teatro Jornal, de Augusto Boal, que precedeu os experimentos do
Teatro do Oprimido e tratava de encenar episodios noticiados pela imprensa escrita, tendo por
objetivo a “analise critica das fontes consideradas ndo ficcionais [...], observando que elas
sempre se configuram em pontos de vista especificos sobre a realidade”.

No levantamento sobre o Teatro Documentéario, o pesquisador inclui ainda a obra de
Peter Weiss, que utilizou documentos historicos para compor os textos de Marat-Sade e O
Interrogatdrio, esse Ultimo um retrato do julgamento dos crimes de guerra cometidos em
Auschwitz. Jalia Mendes (2012, p. 64-67), por sua vez, avanga no mapeamento proposto por
Soler, capturando algumas expressdes contemporéneas do género e cita, entre outros, o
trabalho do coletivo suico Rimini Protokoll, liderado por Stefan Kaegi, que em 2007 encenou
em Sdo Paulo o espetdculo Chécara Paraiso, no qual policiais brasileiros expunham o
processo de treinamento numa favela cenografica.

Refere-se também as montagens Pequenos Milagres, do Grupo Galpdo (MG),
construida a partir de histdrias reais enviadas ao coletivo através de cartas; Café com Queijo,
em que o Grupo Lume (SP) transforma cidadaos com os quais teve contato nas viagens pelo
Brasil em personagens; Otra Vez Marcelo, do Grupo Teatro de los Andes (Bolivia), que
biografa a figura do revolucionario Marcelo Quiroga; além de 1961-2011, do ZAP 18 (MG),
no qual episddios dos ultimos 50 anos da histdria brasileira sdo revividos, “intercalados por
relatos pessoais dos jovens atores do espetaculo, numa ética de justaposicao entre a macro e a
micro-historia”.

Julia Mendes (2012, p. 68) atenta ainda para a inegavel relacdo do género com o teatro
politico, vislumbrada no depoimento da diretora Cida Falabella (ZAP 18), quando liga seu

trabalho a narratividade ‘“épico-brechtiana”, tomada como ferramenta de critica social a
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realidade. No entanto, como pudemos observar anteriormente, a intrusdo do real na cena
contemporanea e a recriacdo do género Documentario, ao valorizar a memoria individual e o
autobiogréfico, deslocaram profundamente o conceito de politica no teatro da atualidade.

Mais que um ponto de vista narrativo distanciado e neutro, o documentério de hoje
valoriza a aproximacéo, o testemunho, a micro-historia, de maneira que “o plano politico e
historico que aparecia de modo explicito no teatro documental de outras épocas torna-se agora
pano de fundo de uma realidade pessoal e cotidiana, das pequenas realidades de pessoas
anonimas em muitos casos” (CORNAGO, 2005, p. 05-06).

Para além das macropoliticas econémicas e sociais, 0 que esta em questdo agora sao as
politicas da identidade e da alteridade, as maneiras como 0s sujeitos se relacionam com a
historia, como se pode notar em Luis Antonio-Gabriela, em que o periodo da ditadura militar
brasileira é visto desde uma perspectiva domestica, pessoal, a partir dos dramas da
personagem-titulo.

Como vimos afirmando, para nés, mais que fundir simplesmente as categorias do
ficcional e do ndo ficcional sem contesta-las, o teatro contemporaneo, em géneros como 0
Documentario, coloca em crise essas proprias categorias, como reflexo da incapacidade de
classificar os sujeitos a partir dos bindmios: real x falso, natural x construido, biolégico x
discursivo. Como garante Paola Margulis (2007, p. 02) ao afirmar que “a particularidade do
teatro documental é desafiar estas dimensdes (ficcional e pessoal), sobrepondo ndo s6 os
corpos de pessoa e personagem, mas também reunindo suas histdrias e seus nomes em uma

complexa sintese de identidade”. Ao que complementa:

[...] obras como as inscritas nesse macroprojeto mesclam substancias em
estado puro — documental ou ficcional, ou talvez biografia e ficcdo — mas se
localizam num espago biogréfico complexo em que todos 0s recursos e
géneros se relacionam, inclusive de forma paradoxal [...]. O cenério atual
suscita um crescimento da narrativa vivencial que abarca praticamente todos
0s registros, gerando hibridacdes, empréstimos e contaminagdes de logicas
midiaticas, literarias e académicas. (MARGULIS, 2007, p. 02)

Gabriela Lirio, por sua vez, identifica na emergéncia de conteldos ndo ficcionais em
cena uma problematizacdo de outras categorias antes estaveis, as do publico e do privado,

dizendo:

O novo estatuto de visibilidade do sujeito redimensiona o status de persona
publica versus homem comum, invertendo a proposicdo dos espagos: O
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espaco da intimidade € partilhado e objeto de interesse publico, enquanto o
que antes era socialmente aceito de ser divulgado por seu carater impessoal
(de preservacdo do privado) perde continuamente interesse se ndo estiver
conectado a impressdes, apontamentos, detalhes que humanizem o
biografado, expondo suas fragilidades e idiossincrasias na tentativa de
provocar identificacio com os consumidores/espectadores. (LIRIO, 2010, p.
02)

Diante do debate contemporaneo sobre ‘“como” representar 0s sujeitos
marginalizados, presente nas formas do teatro atual, talvez a proposi¢do tedrica mais radical
seja a de Peggy Phelan (1993), ao defender uma subjetividade que ndo seja “visivelmente
representada”, um sujeito que seja “nao marcado”. 1SS0 porque a autora visualiza, na produgédo
ascendente de imagens do sub-representado (do “outro”), uma tendéncia a fixacdo e ao
dominio, julgando ruim que as politicas identitarias sejam pautadas pela demanda de
visibilidade como principal ferramenta de empoderamento, pois a medida que se torna
reconhecivel, o “outro” passa a ser o “mesmo”, acionando mecanismos de vigilancia,
voyeurismo, fetichismo e posse.

Ao analisar o filme Paris is Burning (1989), retrato dos bailes de “causacdo™’
promovidos por homossexuais e travestis latinos e negros na Nova lorque daquela década, a
autora reprova a tentativa do género documentario de explicar o “outro” - domina-lo, Ié-lo,
compreendé-lo —, porque isso produz um fetiche que “funciona no nivel do exatamente o
mesmo”’, produzindo “signos comodificados” que transformam o desconhecido “outro” no
conhecido “familiar”.

Considerando, assim, a visibilidade uma “armadilha”, ela reconhece as dificuldades
de uma agenda politica baseada na invisibilidade, mas se pergunta: existiria poder em
permanecer “ndo marcado”? Partindo do principio que o indizivel e o invisivel resistiriam a
representacdo, a pesquisadora identifica na performance uma poténcia em escapar a economia
representacional que transforma o “outro” no “mesmo”. Para tal, desenvolve o que seria uma
“ontologia da performance”, na qual define essa linguagem como “representagdo sem
reproducdo”, “arte que melhor entende a desaparicdo” por seu cardter efémero e nao
documental, por sua habilidade em resistir a “ideologia reprodutiva da representagao visivel”.
(PHELAN, 1993, p. 03, 31)

Mas o que, afinal, significaria permanecer “ndo marcado”? Para a autora, seria

exaltar — numa cultura marcada pela materialidade —, subjetividades que excedam o olhar e a

7" Giria: fazer pose, chamar atencéo.
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linguagem, valorizando o siléncio, o negativo, 0s componentes imateriais da identidade, a
memoria, a imaginacdo, a perda, a auséncia, o que ndo esta la. Dessa forma, a performance
caberia encenar uma (in)visibilidade, uma identidade que escapa as nominagdes e as
defini¢Bes, uma (im)permanéncia.

Embora Phelan exalte a performance por sua poténcia “ndo documental”, quando
analisamos o documentério-cénico Luis Antonio-Gabriela e também Carnes Tolendas — que
ndo deixa de ter um carater documental -, enxergamos neles diversos procedimentos do “ndo
marcado” apontados pela autora. Ambos tratam do tema do desaparecimento: do irmao/irma,
do filho, do familiar, das identidades masculinas e/ou prescritas; ambos falam ainda da morte,
de Garcia Lorca, de Gabriela, de Paschoal, ambos valorizam a memdria e a imaginagdo
criativa que a recria; ambos brincam com o olhar do publico, no diferimento dos signos
cénicos, no corpo que assume inUmeras mascaras, na nudez nada reveladora de Villada ao
final da montagem; ambos apontam para algo que nao esté la: a Espanha rural de Lorca, o
filho nunca nascido de Yerma, o bebé que a performer foi um dia, o autor/diretor que aparece
em video e esta indicialmente em cena todo o tempo, os documentos que apontam para o
passado.

A verdade € que, nessas montagens, o documental ndo aparece exatamente nos
termos de Phelan, como um simples procedimento de compreensao e dominagao do “outro”,
mas, ao contrario, se presta a articular a identidade “como algo que nunca estd apenas
relacionado ao que se pode ver” (PHELAN, 1993, p. 98), num jogo que se serve das
ambivaléncias do signo teatral, do deslizamento de sentidos da cena, da natureza mesma do
teatro que, apesar de toda sua materialidade, esta fadado a um “desaparecimento perpétuo”
(PHELAN, 1993, p. 115), a um apagamento e a uma dissolu¢do que o tornam imaterial.

Mesmo afirmando que o estatuto do real no documentario visa a transparéncia
diante dos objetos que enfoca, € a propria Phelan (1993, p.31) quem reconhece ndo haver
documento transparente e, nesse sentido, pensa na condi¢do documental da escrita académica,
afirmando que seu paradoxo instransponivel seria o de produzir “documento sobre o que nao
deve ser representado”, “escrever sobre a desapari¢do”. Tendo em vista tal paradoxo,
pensamos que os espetaculos Carnes Tolendas e Luis Antonio-Gabriela participam desse
mesmo esfor¢o, com uma escritura cénica que anexa o real para documentar uma desaparicao,
para questionar as representacdes, indaga-las e ndo apenas reforca-las.

Numa clara rejeicdo a “ontologia da Performance”, Mufioz afirma (1999, p. 176-

1991) que a exaltacdo da presenca que ndo se fixa, que logo desaparece e ndo deve ser
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reproduzida, torna-se um “fardo do ao vivo”, em que ao “outro” sdo negados canais de
representacdo. O autor sugere, assim, que ¢ preciso “resistir a nogdo essencializadora da
performance baseada na presenga”, “desfazer o link entre performance e ao vivo”, pois isso
significa que se “nega historia e futuro a esses sujeitos”. A presenga do “outro” ao vivo como
produto exdtico para contemplacdo das elites impediria, segundo ele, a emergéncia de “uma
representacao historica e politica”, sendo, portanto, necessario abandona-la para “entrar em
narrativas histéricas mais amplas”.

A essas questbes, o “teatro performativo” parece responder de maneira
absolutamente ambivalente, pois se a performance seria a arte da desaparicéo (da resisténcia a
representacdo e a reproducdo) e o teatro, por outro lado, seria a arte da aparicdo (das
representacfes legiveis e comodificadas), a cena contemporanea parece criar uma sintese
dessas duas categorias, colocando-as em crise, sendo mesmo preciso uma
semiofenomenologia para dela dar conta. A presenca tdo exaltada pela performance, por sua
materialidade ndo semiologica, por sua resisténcia as marcas, ndo pode ser tomada aqui como
um veiculo de acesso as verdades identitarias tampouco deve ser descartada como um “fardo

do ao vivo”, pois como garante Costa (2009, p.124):

N&o se pode desprezar a funcdo que a nocdo de presenca desempenha para a
potencializacdo de um pensamento ndo mimético e ndo metafisico [...] de
certo teatro de nossos dias. Teatro esse que € ndo apenas narrativizado [...],
mas marcadamente corporalizado, performatizado, valorizando intensamente
a materialidade dos meios cénicos e parecendo atenuar o valor signico desses
meios, sua dimensdo de linguagem e de representacdo ficcional. Mas se,
numa perspectiva desconstrutiva e antimetafisica (antiessencialista), ndo se
pode descartar as nogdes de presenca e de acontecimento — e seus potenciais
agenciamentos de reversao/revisdo do funcionamento do teatro nos dias
atuais -, ndo se pode também deixar de levar em conta que boa parte da
criacdo teatral recente opera com um modo falsificante, ambivalente e
fugidio de presenca.

O palco contemporaneo parece extrair sua teatralidade exatamente do jogo entre

presenca e desaparecimento, entre materialidade e imaterialidade,

materialidade essa que [...] aponta, entretanto, para o paradoxo da presenca
que se constitui como divisdo infinita; do movimento intenso da presenca em
fuga que se instaura enquanto se esvai; das forcas de um agora desenfreado
gue ndo respeita limites de passado, presente e futuro, nem fronteiras
contextuais, nem contornos de identidade. (COSTA, 2009, p. 185)
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Logo, em CT e LAG a presenga é ja uma desaparicdo, que afirma a existéncia
daqueles sujeitos, exalta a materialidade incomoda daqueles corpos, reconhece a necessidade
de constituicdo de uma historia e de um passado para os “desviantes”, sem, contudo, garantir

sentido estaveis as representacGes de suas experiéncias, sem, portanto, marca-los.
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2. BONECAS FALANDO PARA O MUNDO

Para dar seguimento a analise dos espetaculos que comp&em o corpus desta pesquisa,
faz-se necessaria uma breve introducdo aos Estudos Queer, campo fundamental na pesquisa
contemporanea sobre géneros e sexualidades, com amplo desenvolvimento nos paises de
lingua inglesa e crescente interesse no Brasil e noutras partes do mundo desde os anos 1990.
De natureza fundamentalmente interdisciplinar, a também chamada Teoria Queer, por haver
estabelecido dialogos proficuos com os estudos teatrais e da performance, revela-se um
ferramental tedrico importantissimo para nossa investigacao.

Nossa escolha pelo queer se deve ainda ao particular interesse do campo pelas
sexualidades “desviantes”, que dramatizam a estabilidade dos dualismos sexuais,
notadamente as praticas transformistas e as experiéncias travesti e transexual, cujas presencas
na cena teatral contemporanea carecem de um debate mais atualizado entre o estético e social,
a teatralidade/performatividade e as identificacbes. Desta feita, nossa pesquisa pode ser
alinhada a uma crescente “andlise desconstrutiva de produtos culturais como estratégia para
sublinhar a centralidade da sexualidade na vida social contemporanea” (MISKOLCI, 2007b,
p. 7).

Verticalizando nosso olhar sobre os espetaculos Carnes Tolendas e Luis Antonio-
Gabriela, introduziremos ainda neste capitulo a montagem teatral Opera (Coletivo Angu de
Teatro/PE), articulando-os a um amplo debate sobre os conceitos de “performance de género”
¢ “parddia de género” (BUTER, 1993, 2002, 2003b, 2004), bem como as discussdes sobre a
nocdo de “teatralidade”, a fim de compreender como o palco pode desnaturalizar o olhar da

plateia sobre 0s signos identitarios sexuais.

2.1 Os estudos queer: historia, fundamentos e (in)definicdes

Numa répida pesquisa pelos dicionarios online de lingua inglesa, encontramos as
seguintes definicdes de queer: 1. Cambridge: a) Adjetivo: estranho, ndo usual, ndo esperado;
b) Substantivo: uma pessoa gay, especialmente um homem; c) Verbo: estragar a sorte ou uma

oportunidade para alguém, frequentemente de propésito™®. 2. Oxford: a) Adjetivo: estranho,

'8 Disponivel em: <http://dictionary.cambridge.org/dictionary/american-english/queer?g=queer>. Acesso em: 03
abr. 2013. (Tradugdo nossa)
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impar; b) Substantivo informal, derrogatério: um homem homossexual; b) Verbo informal
(com objeto): Estragar ou arruinar (um acordo, evento ou situacéo) *°.

A palavra queer possui, além desses significados, uma carga histdrica de dificil
traducéo para outras linguas, utilizada como xingamento voltado aos homossexuais e a toda
sorte de “desviante” sexual, de sujeito fora dos padrdes de comportamento, podendo ser
precariamente vertida para o portugués como bicha, veado (“viado”), boiola, puto, boneca, em
que pese a existéncia de uma “intraduzibilidade epistemologica”, como aponta Jimenez (2002,
p. 19), tendo em vista a “assimetria radical entre concepg¢des de homossexualidade” em
latitudes diferentes. Para compreender sua utilidade nesta pesquisa, entretanto, é preciso
realizar uma breve digresséo.

A publicacdo de O Segundo Sexo, de Simone de Beauvoir, em 1949, é um marco do
ativismo e do pensamento feminista e, na segunda metade do século XX, o processo de
emancipacdo feminina avangou a passos largos, pelo menos no Ocidente, engendrando um
pensamento sobre o género, até entdo tido como natural (logo, ndo problematico), que
desmontou inumeras certezas sobre as relacbes sociais entre homens e mulheres. O
feminismo, na verdade, desdobrou a nocdo de sexo (entendido como um améalgama entre
biologia, comportamento e desejo) numa complexa inter-relacdo entre anatomia e género
(atitudes, papéis, funcdes) que inseriu em definitivo a cultura nesse debate, denunciando a
construcdo sociocultural do préoprio sexo.

Em boa medida herdeiro do feminismo, 0 movimento gay emergiu no horizonte das
lutas pela igualdade de direitos a partir dos anos 1960, especialmente nos EUA e na Europa
Ocidental, tendo como marco a revolta de Stonewall (1969), famoso bar nova-iorquino de
frequéncia homossexual, assaltado cotidianamente por policiais, onde em 28 de julho de 1969
seus clientes uniram-se para combater os arbitrios da autoridade, produzindo uma série de
conflitos detonadores do que se conhece hoje como “orgulho gay”.

Se o feminismo havia descolado o género do sexo, problematizando-os, coube ao
movimento gay efetuar outro importante desdobramento, tornando a sexualidade categoria
fundamental para compreender as desigualdades humanas. O homossexual como individuo,
portador de uma identidade definida a partir de seu desejo, passou a questionar o lugar de

inferioridade que ocupava na piramide das sexualidades, lutando pela aceitacdo de suas

19 Disponivel em: <http://www.oxforddictionaries.com/definition/english/queer?q=queer>. Acesso em: 03 abr.
2013. (Tradugdo nossa)
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praticas, pela legitimidade de seu desejo, por representacdo e representatividade nos ambitos
do simbolico e do social.

Ateé meados dos anos 1980, os homossexuais nos EUA e na Europa Ocidental tinham
alcancado grande visibilidade, promovendo mudangas importantes para sua aceitacdo,
entretanto, passados vinte anos de duros e necessarios embates politicos, comecou a se
fortalecer dentro do movimento gay uma profunda insatisfagdo com o0s rumos que havia
tomado o ativismo, acusado de assimilacionista, de haver negociado a identidade
homossexual, privilegiando os sujeitos brancos, de classe média, monogamicos, saudaveis e
alinhados aos padrbes de género, em detrimento do amplo espectro de experiéncias sexuais
fora da norma.

A palavra queer passou a ser, entéo, utilizada como sindnimo dessa insatisfagcdo, como
metéafora de uma estranheza que ndo quer ser assimilada, como politica identitaria que nédo
almeja delimitar e conter as bordas do que seja a homossexualidade - produzindo semelhancas
-, mas sim multiplicar as diferencas. Trata-se da apropriacdo de um insulto, destinado a
estigmatizar os “desviantes”, com vistas ndo a apaga-lo ou a substitui-lo por um termo que
melhor defina essas sexualidades “abjetas”, mas com 0 objetivo de repeti-lo na tentativa de

deslocar e ampliar seus significados. Como afirma Louro (2001, p. 546):

Este termo, com toda sua carga de estranheza e deboche, é assumido por
uma vertente dos movimentos homossexuais precisamente para caracterizar
sua perspectiva de oposicdo e contestacdo. Para esse grupo, queer significa
colocar-se contra a normalizacdo — venha ela de onde vier. Seu alvo mais
imeditato de oposicdo €, certamente, a heterormatividade compulséria da
sociedade; mas ndo escaparia de sua critica a hormalizacdo e estabilidade
propostas pela politica de identidade do movimento homossexual dominante.
Queer representa claramente a diferenca que ndo quer ser assimilada ou
tolerada e, portanto, sua forma de acdo é muito mais transgressiva e
perturbadora.

A emergéncia do queer € também fruto de um momento histérico em que recrudesce a
perseguicdo aos homossexuais, gracas ao surgimento da Aids e as politicas neoconservadoras
de Ronald Reagan, quando o movimento gay americano precisa repensar radicalmente suas
estratégias e grupos ativistas que lidam com o alastramento do HIV, como o ACT UP
colocam em xeque o bom mocismo, o lobismo e o corporativismo de uma certa parcela das
organizacdes gays. Assim, mais do que uma nova vertente na busca por uma identidade
homossexual, 0 queer assume a contestacdo as nogdes estabelecidas e ao controle das
identidades como seu principal projeto, (in)definindo-se como significante sempre
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problemético e em deslocamento, donde advém nossa atencdo ao campo, tendo em vista o
crescente interesse do teatro contemporéaneo pelas experiéncias sexuais fora da norma e os
complexos jogos formais que o palco da atualidade produz a fim de processar essas
identidades em crise.

O debate sobre o queer contaminou uma parcela consideravel do movimento
homossexual, apoiando-se num amplo cruzamento de ideias e gerando acaloradas discussoes
tanto no campo do ativismo quanto na academia. Foi a pesquisadora italiana, radicada nos
EUA, Teresa de Lauretis, quem primeiro se referiu a uma Teoria Queer, em 1990, na tentativa
de traduzir conceitualmente um movimento politico que comegava a ganhar ecos cada vez
mais fortes nas especulacdes cientificas sobre as sexualidades ndo normativas e encontrava
suporte nos Estudos Culturais, no Pdés-Estruturalismo e nos estudos P6s-Coloniais e
Subalternos. Em comum, esses aparatos tedricos buscavam problematizar “concepgoes
classicas de sujeito, identidade e agéncia” (MISKOLCI, 2009, p. 158), sendo, portanto,
determinantes para as demandas antiassimilacionistas encetadas pelo queer e fundamentais
numa recepcdo critica aos espetaculos por noés analisados, que poetizam cenicamente a
faléncia dos sistemas disponiveis para representar os sujeitos “desviantes”.

Dentre os pensadores cujas elaboragdes foram fundamentais para o desenvolvimento
da area esta certamente Michel Foucault, que com a publicacdo de A Histdria da Sexualidade
1 — a Vontade de Saber (1988) introduziu nos debates sobre o sexo a nogdo de “dispositivos
de sexualidade”, desmontado a ideia segundo a qual, nas sociedades industriais, 0 sexo
original é proibido ou reprimido, para afirmar, ao contrario, que o sexo € incitado a falar, é

colocado em discurso e é dai que ele se “excita”.

Muito mais do que um mecanismo negativo de exclusdo ou de rejeicéo,
trata-se da colocagdo em funcionamento de uma rede sutil de discursos,
saberes, prazeres e poderes; ndo se trata de um movimento obstinado em
afastar o sexo selvagem para alguma regido obscura e inacessivel, mas, pelo
contrario, de processos que o disseminam na superficie das coisas e dos
corpos, gue o excitam, manifestam-no, fazem-no falar, implantam-no no real
e Ihe ordenam dizer a verdade: todo um cintilar visivel do sexual refletido na
multiplicidade dos discursos, na obstinacdo dos poderes e na conjugacdo do
saber com o prazer. (FOUCAULT, 1988, p. 82)

Os mecanismos que pdem o sexo em discurso e o regulam deixam de ser vistos como
repressores e passam a ser tomados como produtores, fazendo com que o sexo anatémico, o
referente material, lugar de onde supostamente emanariam o género e a sexualidade, seja

posto em questd@o. Ele ndo pode ser entendido como exterior ao poder, 0 seu outro, imune aos
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efeitos de controle, ponto de fixacdo de onde flui a sexualidade (FOUCAULT, 1988, p. 166).
Mas deve ser compreendido, isto sim, como efeito do dispositivo da sexualidade, como

construcdo que ganha o status de autonomia, como ponto imaginario fixado estrategicamente:

A nogao de “sexo” permitiu agrupar, de acordo com uma unidade artificial,
elementos anatémicos, fungdes bioldgicas, condutas, sensacdes e prazeres e
permitiu fazer funcionar esta unidade ficticia como principio causal, sentido
onipresente, segredo a descobrir em toda parte: o sexo p6de, portanto,
funcionar como significante Unico e como significado universal.
(FOUCAULT, 1988, p. 168-169)

Localizando a criagdo do termo “homossexual” no discurso médico da segunda
metade do século XIX, Foucault dedica-se a entender os processos de construcdo dessa
categoria, historiando-a. Seu pensamento se opde a qualquer essencialismo sobre o sexo, a
qualquer nogdo metafisica ligada ao género e ao desejo, para afirmar o carater cultural deles.
Assim, Foucault desmonta o conceito moderno de sexualidade, mostrando que ela é o “ambito
mais intenso de producdo discursiva sobre a verdade individual” e explorando o poder da
linguagem em “produzir efeitos de identidade” (SEDGWICK, 2002, p. 40, 41).

Ao questionar o binbmio estanque natureza x cultura, o que Foucault tenta provar é
que nao existe natureza fora da cultura, que “a matéria nao € neutra, ja contém cultura”, que o
“corpo ¢ constituido em sua fisiologia pelo social” e que a “sexualidade é um fato somatico
criado por um efeito cultural” (FAUSTO-STERLING, 2001/2002, p. 33-64). Portanto, pensar
homossexualidade como uma identidade atemporal, universal, a-historica e sempre existente,
€ ignorar que “as categorias para analisar o comportamento sexual humano mudam com o
tempo” e que a sexualidade moderna ¢ “um dispositivo historico do poder fundado em formas
de regulacdo da vida social e individual” (MISKOLCI, 20073, p. 56).

Nessa perspectiva, a categoria homossexual passa a ser vista como uma construcdo
discursiva sem qualquer autonomia ou neutralidade cientifica, mas integrante de um
dispositivo que produz bindmios como heterossexualidade x homossexualidade, no intuito de
definir e preservar os limites da primeira, garantindo-lhe status e privilégios as custas da

patologizacdo da segunda:

Esta nova caca as sexualidades periféricas provoca a incorporagdo das
perversdes e nova especificacdo dos individuos. A sodomia — a dos antigos
direitos civil ou canénico — era um tipo de ato interdito e o autor ndo passava
de seu sujeito juridico. O homossexual do século XIX torna-se uma
personagem: um passado, uma histéria, uma infancia, um caréter, uma forma
de vida; também é morfologia, com uma anatomia indiscreta e, talvez, uma
fisiologia misteriosa. Nada daquilo que ele &, no fim das contas, escapa a sua
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sexualidade. Ela esté presente nele todo: subjacente a todas as suas condutas
[...] E-Ihe consubstancial, ndo tanto como pecado habitual, porém, como
natureza singular. [...] A homossexualidade apareceu como uma das figuras
da sexualidade quando foi transferida, da pratica da sodomia, para uma
espécie de androgenia interior, um hermafroditismo da alma. O sodomita era
um reincidente, agora 0 homossexual € uma espécie. (FOUCAULT, 1988, p.
50)

Tomados os exemplos de Carnes Tolendas e Luis Antonio-Gabriela, vé-se como o
teatro contemporaneo pode exibir os “dispositivos de sexualidade” operando na construgéo de
subjetividades. Gabriela e Camila apresentam-se como individuos submetidos ao escrutinio
dos saberes institucionalizados e, nesse sentido, a discursividade excessiva nos dois
espetaculos pode ser tomada como metafora dessa “rede sutil de discursos, saberes, prazeres e
poderes” que investiga a verdade sobre o sexo, tal qual apontado por Foucault. A anatomia
masculina daqueles sujeitos é tomada como origem, fonte de seus géneros e sexualidades, e
dela deveriam emanar “naturalmente” macheza e heterossexualidade. Mas o dispositivo
disfarcado de natureza é desafiado quando daqueles corpos emergem outros comportamentos
e desejos. Logo, 0 sexo como ente autbnomo, ndo tocado pela cultura, € desmontado no palco,
onde o signo teatral da a ver o carater construido do proprio sexo: o dispositivo cénico a
exibir o dispositivo sexual.

Camila e Gabriela sentem toda a forca desse dispositivo que imp&e aos sujeitos suas
verdades sobre o sexo. Por ndo se encaixarem nos padrdes do que se conhece como
homem/heterossexual, elas s&o entdo classificadas como homossexuais, mas essa
classificacdo tem efeitos patologizantes, serve para enquadrar a “doenca”, o “desvio” e
estabelecer punicbes e separacdo aos que se desviam da norma. Como encenacdes desse
processo de conformacdo identitaria, os espetaculos se utilizam da maquina cénica para
contestar os significados Unicos conferidos aqueles corpos, num questionamento permanente
dos sentidos. Sob esse aspecto, ndo apenas as interpretacGes heteronormativas daqueles tipos
sdo fraturadas, mas também as definicbes do que se toma por homossexualidade, numa
estratégia decididamente queer de desarticulacdo das identidades (via desarticulacdo das
representacdes cénicas).

Para os ativistas e pensadores queer, a medida que toma a categoria homossexual
como dado, 0 movimento gay hegemdnico reforca a ideia de uma esséncia homo, ajudando a
classificar e delimitar essa experiéncia. Embora ndo despreze o valor desse grande
empreendimento politico, que garante acolhida e visibilidade a inimeros sujeitos, o queer

considera-o insatisfatorio para desconstruir as normas de género e sexualidade, denunciando-
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0 como reprodutor dos binarismos nos quais esta fundada a lei ao assegurar pertencimento a
alguns, jogando outros a margem.

Enquanto a nova ordem gay busca ser assimilada e tomar parte no “paraiso
capitalista”, os Estudos Queer ndo advogam a tolerancia e a integracdo como estratégias
politicas, mas sim a explosdo do marco heterossexual e da prépria identidade homo na direcdo
de uma politica que, apropriando-se de um insulto — a palavra queer -, busque desmontar a
ideia de normalidade e anormalidade e utilize as sexualidades “desviantes” como arma para
contestar a ordem vigente. Por isso, a confissdo em CT e LAG ndo é apenas um instrumento
de saber heterocentrado, mas a exaltacdo de uma presenga “anormal” com vistas a desmontar
seu estatuto de anormalidade, conferindo-lhe voz e um ponto de vista personalissimo. Por isso
também nosso interesse por esses espetaculos, em cujos quais a homossexualidade é dilatada
em suas definiches estreitas, nos quais uma categoria elaborada pelo poder é apropriada,
distendida e desnormatizada. O que tambeém justifica nossa recusa em nos desfazermos da
categoria na busca por uma definigdo mais “precisa” de Camila ¢ Gabriela.

Tanto quanto Foucault, o filosofo Jacques Derrida terd alguns de seus conceitos na
base dos Estudos Queer (DERRIDA, 1995; SAEZ, 2004). O primeiro deles é o de
“desconstrugdo”, talvez a principal heranca do pensamento pos-estruturalista, por questionar
as hermenéuticas do texto e a possibilidade de se obter o sentido total dos discursos, de se
alcancar a verdade implicita neles. Para Derrida, ndo é possivel manter um pensamento da
totalidade (como se propuseram os estruturalistas), mas, ao contrario, deve-se trabalhar com a
inseguranca dos metodos, com a instabilidade das fontes de significacdo. A partir desse
principio, o sistema de oposicdes da metafisica da verdade - calcado nos pensamentos
binarios de verdadeiro e falso, ou auténtico e desvirtuado — é posto em xeque e 0s Estudos
Queer utilizam a “desconstrugdo” como método para contestar os sistemas dualistas e a
crenga na existéncia de sujeitos transcendentais (verdadeiros) e de outros desvirtuados
(falsos), questionando a validade do pensamento cientifico totalizante e das teorizacbes
universais sobre as identidades.

Outra nogdo basica de Derrida apropriada pelo queer ¢ a de “différance”. Ao mudar a
grafia da palavra francesa “différence” — sem, no entanto, alterar sua sonoridade — Derrida
promove um deslizamento de sentido, adicionando a ela uma nova acepcédo, advinda do Latin.
“Différance” ganha assim o significado de “deixar para depois” e traduz a ideia de um
intervalo espaco-temporal entre 0 nome e a coisa, um adiamento da presenca da coisa no
signo, fazendo com que esse nunca seja pleno ou original. A logica da “différance” € logo
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aplicada a identidade, que passa a ser vista ndo como uma transparéncia ou como uma
traducéo fiel de um suposto original, mas sim como uma impossibilidade de sua presenca,
como uma producdo de diferenga. A diferenca passa a ser vista, aqui, como uma condigédo de
significacdo, sempre dividida e diferida, como esclarece Silva (2000, p. 80) a respeito do

conceito:

Ansiamos pela presenga — do significado, do referente (a coisa a qual a
linguagem se refere). Mas na medida em que ndo pode, nunca, nos fornecer
essa desejada presenca, a linguagem € caracterizada pela indeterminacgao e
pela instabilidade. [...] Na medida que séo definidas, em parte, por meio da
linguagem, a identidade e a diferenca ndo podem deixar de ser marcadas,
também, pela indeterminacdo e pela instabilidade.

Ainda no dmbito da linguagem, outra noc¢éo do filésofo, a de “suplemento”, ¢ bastante
atil para o Queer, sendo condi¢do basica de qualquer signo o carater de suplemento a um
original, ao qual, no entanto, ndo se pode ter acesso. Tomado como aquele que substitui, esta
no lugar de, o “suplemento” representa pela falta de uma presenca anterior e €, portanto, a
marca de um vazio, posto que ndo existe presenca plena, original, mas apenas signos que
apontam para essa idealidade. Logo, a metafisica da presenca (E um homem, é uma mulher, é
um heterossexual, € um homossexual), que estd na base de toda a crenca moderna sobre as
identidades sexuais, € abalada, o que se presta em boa medida para a teorizacdo queer
questionar as categorias identitarias existentes, indagando-lhes os sentidos univocos.

Desta forma, Derrida contribui para a “desconstru¢ao” do essencialismo e do dualismo
sexual, desestruturando a metafisica dos sexos. Por essa razdo, os Estudos Queer mostram-se
importante moldura conceitual na abordagem proposta por esta investigacdo, porque 0S
espetaculos que compdem nosso corpus de analise operam uma ‘“desconstrugdo” dos
paradigmas de identidade modernos, levando a uma deriva dos sentidos e expondo como séo
insuficientes os aparatos disponiveis para conhecer e saber quem sdo os “desviantes” sexuais.
Como apontamos, quando se aproxima da realidade, o palco contemporaneo usa a
fluidez/instabilidade da linguagem cénica para desmontar as certezas sobre o que é falso e
verdadeiro, auténtico e desvirtuado no campo das identidades. A “différance” aparece, assim,
no teatro da atualidade, como um diferimento dos significados cénicos e identitarios, “tem a
ver com a poténcia de divisdo de todos os entes e de todos o0s sentidos, dos signos e das
representacdes” (COSTA, 2009, p. 220).

E, sobretudo, como incerteza (e ndo inteireza) que personagens como Camila e

Gabriela afetam o plblico: é uma mulher original? E um homem original?, indaga-se a
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plateia. As personagens (e as identidades) aparecem como signos numa plenos, mas em
permanente diferimento, de maneira que a representacédo teatral como sistema de significacdo
frustra a ideia de uma presenca total, como aquela perseguida pelo documentério classico.
Logo, uma metafisica e uma ontologia sdo rompidas e 0 corpo se revela um espaco vazio de
natureza, mas carregado de suplementacéo cultural.

Para os Estudos Queer também a Psicanalise sera alvo de criticas contumazes (ARAN,
2003, 2009), por se revelar um dispositivo de sexualidade, baseado no modelo essencialista
dual, cujo principio da complementaridade pénis/vagina seria uma “narrativa cultural
disfarcada de teoria”. Aran (2009, p. 657-663) chega mesmo a afirmar a obsessdo de Freud
com os papéis de género, garantindo que ao conceber um “esquema psicoldgico universal e a-
historico”, baseado no modelo de diferenca sexual dos Séculos XVIII e XIX, a Psicanalise
poder ser tomada como um “saber normativo”, que estabelece uma lei a priori, restringindo a
sexualidade “a duas posi¢des apenas”. Acrescentando ainda que o esquema psicanalitico
nasce, ndo ao acaso, em paralelo a explosdo das sociedades industriais, a fim de legitimar e
perpetuar “uma organizagdo social especifica”, baseada na triade familia, heterossexualidade
e reproducdo, fundamental para a sustentacdo da ordem produtiva.

Ancorada nesse aparato critico, a Teoria Queer vai de encontro aos “significados de
uma identidade sexual coerente” (SEDGWICK, 2002, p. 37), como nos espetaculos por nos
explorados. Quando descreve a agdo politica almejada pelo queer, Sedgwick parece mesmo
descrever os modos de funcionamento desta cena que investigamos, em gque 0 sexo € tomado

como:

Ampla trama de possibilidades, buracos, sobreposicGes, dissonancias e
ressonancias, lapsos e excessos de significado que encontramos quando 0s
elementos constitutivos do género ou da sexualidade de qualquer pessoa nao
sdo feitos para (ou ndo se pode fazé-los) significar de forma monolitica.
(SEDGWICK, 2002, p. 37)

Naturalmente, a emergéncia de uma vertente queer dentro do movimento homossexual
e dos estudos de género e sexualidade ndo se deu sem conflitos. Apesar de, para 0s seus
adeptos, tratar-se de uma ampliagdo do “raio de agdo dos estudos gays e lésbicos”, varios
académicos e ativistas temem que essa critica sirva apenas para ‘“dissolver as lutas
comunitarias” (JIMENEZ, 2002, p. 21). Ao questionar a prépria categoria do sujeito, a teoria
é constantemente acusada de um descolamento do real, de alienagdo, de desconsiderar a

materialidade do sexo, de ndo revelar quem afinal esta falando.
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Um dos mais notaveis opositores do queer € o professor e antropélogo Luiz Mott, que
fundou em 1980 o Grupo Gay da Bahia (GGB), tida como das mais antigas organizagdes em
defesa dos direitos homossexuais no Pais. Por ocasido do Seminéario “Stonewall 40 + 0 que no
Brasil?”, de clara inclinacdo queer, realizado em Salvador no ano de 2010, o pesquisador

divulgou a seguinte nota:

Acabo de voltar do Seminario Nacional STONEWALL 40 + O QUE NO
BRASIL?, patrocinado pelo Fundo de Cultura da Bahia, promovido pelo
CUS — Grupo de pesquisa Cultura e Sexualidade, UFBa, sob coordenacédo do
Dr. Leandro Colling, corifeu da teoria queer na Bahia. [...] Apesar do apoio
de diversas ongs, a Dra. Berenice Bento, da UFRN, de orientagdo sexual
desconhecida, disse textualmente que “a teoria queer colocou em xeque a
identidade” e que a historia mostra “a faléncia das politicas identitarias”.
[...] Este seminario confirma a preocupacao de diversos de nossos militantes:
os/as tedricos queer brasileiros constituem gravissima ameaca aos alicerces
do movimento de libertagdo Igbt. Ao defender as sexualidades movedicas, as
metamorfoses ambulantes, ddo um golpe na nossa politica de afirmacédo
identitaria como estratégia para enfrentarmos a homofobia que mata um Igbt
a cada dois dias. [...] Revoltado com tanta intolerancia e desrespeito a
alteridade, na hora de concluir os trabalhos, gritei com todos os pulmdes:
“Esses palestrantes sdo brancos racistas e homofobicos. Usam 0s
homossexuais como objeto de estudo para ganhar dinheiro. Por que ndo
ousam questionar a afirmacdo identitaria dos negros?!” [...] E 0 pior é que
varios dest@s queers usufruem os prazeres homoer6ticos que nés, militantes
desde a primeira hora, conquistamos tais direitos (sic) a duras penas.
(MOTT, 2010)

David Halperin (2003, p. 341), pesquisador americano, também é um dos que criticam
a institucionalizacdo académica muita rapida da Teoria Queer, analisando os porqués dessa
assimilacdo em contraponto as dificuldades encontradas pelos Estudos Gays e Lésbicos no
ambiente universitario. Para ele, o fato de o queer ter desmarcado o contetdo gay, lésbico,
bissexual e trans*?° presente nos debates sobre a sexualidade, tornando-se um significante
genérico da subversdo, fez dele apenas uma “versdo mais moderna do liberal”, um lugar de
0posicao que, por seu carater abstrato, atraiu os progressistas. Halperin garante que o “retrato
dos estudos gays e lésbicos como assimilacionistas ¢ falso”, afirmando que a Teoria Queer o0 €
muito mais e conta ainda com a agravante de ter uma relacdo distanciada do cotidiano

homossexual.

20«0 termotranspode ser a abreviacio de varias palavras que expressam diferentes identidades,
como transexual ou transgénero, ou até mesmo travesti. Por isso, para evitar classificacfes que correm o risco
de ser excludentes, o asterisco é adicionado ao final da palavra transformando o termo trans em um termo
guarda-chuva”. Disponivel em: <http://transfeminismo.com/trans-umbrella-term/>. Acesso: 29 dez. 2013.
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Em verdade, os Estudos Queer vivem desde sempre uma crise. A0 mesmo tempo em
que combateram 0s pressupostos e um certo assimilacionismo do movimento homossexual
dominante, foram também cooptados e 0 queer se tornou, em alguma medida, apenas
sinbnimo da categoria que visava questionar. Por outro lado, persiste dentro do campo a ideia
de que o queer ndo pode possuir um referente fixo, permanecendo, isto sim, uma metafora
cujos significados devem se manter em deslizamento. Isso porque, em sua origem, o queer
objetivava combater a normalizacdo do ativismo gay e as exclusbes produzidas por esse
altimo, notadamente do/a negro/a, do pobre, do/a latino/a, da lésbica, do efeminado, mas
também inGmeras outras, abarcando intersecfes que exigem sua preservacdo como signo
sempre aberto.

Buscando uma revisdo do termo, a revista Social Text publicou, em 2005, o dossié
What’s Queer About Queer Studies Now (O que é Queer nos Estudos Queer Agora), em que
os autores advogam a existéncia de um “novo queer”, que ndo se permita contaminar pela
“masculinidade branca”, cuja epistemologia esteja sempre “preocupada com o reacionarismo
das politicas LGBT” e que ndo busque a quem representar, permanecendo um termo
“contingente” (ENG, HALBERSTAM, MUNOZ, 2005, p. 03-06). Mesma ideia de Sedgwick
(2002, p. 38), que atesta a ampliacdo do termo para além da sexualidade e do género -
passando a incluir raca e etnia -, mas pondera que embora 0 queer nao possa ser
exclusivamente homossexual, também ndo deve se afastar dessa categoria completamente.

Longe de uma tentativa de afirmar que este ou aquele projeto artistico é queer,
pensamos, como Savran (2002, p. 159-161), que a presenca de uma queerness no teatro pode
ser encarada como forma de desarticulacdo da identidade, de decomposi¢cdo das categorias
que estruturam a subjetividade, numa escrita cénica decididamente desconstrutiva. Para o
autor, o queer ndao diz respeito aos sujeitos que esse teatro representa somente, mas a seu
método de trabalho, que consiste em apropriar-se das ferramentas de representacdo para
construir uma autoimagem que problematiza as identidades.

Também para nds, a no¢do de queer que perseguimos ndo € a de substituta a categoria
homossexual, mas a de um significante sem referentes fixos, nesse sentido, sua aproximacéo
com as teatralidades contemporaneas € inegavel. Se o queer ndo diz respeito a quem se
representa, mas a como Se representa, as incertezas e deslocamentos do signo teatral na
atualidade atestam a existéncia de uma queerness cénica de grande relevo para o debate sobre

as sexualidades “desviantes”.
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Por isso, Alisa Solomon (2002, p. 10-12) afirma ser o teatro a “mais queer das artes”,
uma vez que a capacidade do ator em mudar, aparentemente, sua natureza veicula a nogdo de
que nenhum individuo possui, verdadeiramente, uma natureza. No teatro nao ilusionista, o
publico é constantemente lembrado dos mecanismos miméticos da vida e da representagdo, o
que atesta a percep¢do das identidades como contingentes e maleaveis. No palco, as

categorias podem ser transgredidas, contestadas, rearticuladas:

Isso ndo quer dizer meramente que sempre houve muitos gays e léshicas no
teatro. [...] o tipo de experiéncia mimética oferecida no teatro pode, pelo seu
préprio processo, romper os padrdes convencionais de ver, de saber, e,
especialmente, de ver e conhecer os corpos [...] Que o teatro deve ser a arte
mais potencialmente ofensiva para a ordem social faz grande sentido: em
cena, o corpo humano é absolutamente presente em todo o seu suor e
respiracdo. Os detratores do teatro sempre atacaram esse carater corporal

inevitavel e a sugestdo teatral de que o “fato” corporal ndo diz tudo sobre a
identidade do eu. (SOLOMON, 2002, p. 09)

No vasto territorio desse campo de estudos, sem duvida, a tedrica mais destacada e
controversa € Judith Butler, pela sélida fundamentacdo de suas ideias e por haver avancado
enormemente no projeto de desmonte dos “dispositivos de sexualidade”. Sdo dela os
conceitos de “performance de género” ¢ “parddia de género”, que desnaturalizam em
definitivo o sexo (pensado como uma encenacdo de identidade), apelando para metaforas
teatrais que tornam a pesquisadora necessario ponto de passagem desta investigacdo. Ao
conceber 0 género como uma imitacdo sem original, Butler vai se debrucar sobre a drag,
como ela chama a préatica transformista®’, e sobre o travestismo, oferecendo importante

manancial para nossa abordagem.

2.2 Judith Butler e o sexo em performance

Seguindo o projeto foucaultiano, a abordagem de Butler sobre o género e as
sexualidades esté interessada em analisar o sujeito, ou melhor, em explorar como lhe ocorrem
0s processos de construcdo, a partir de uma andlise da histéria e dos efeitos do discurso na

formacdo desse ente. Tomando o pensamento sobre a “performatividade” de J.L. Austin e as

?! Transformistas: aqueles que se travestem apenas para fins de performance e outros, ndo em seu cotidiano.
Conforme Benedetti (2005, p.18. Grifo do autor): “[...] promovem intervengdes leves — que podem ser
rapidamente suprimidas ou revertidas — sobre as formas masculinas do corpo, assumindo as vestes e a identidade
femininas somente em ocasides especificas. Nao faz parte dos valores e praticas associados as transformistas, por
exemplo, circular durante o dia montadas, isto ¢, com roupas e aparéncia femininas”.
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elaboragdes posteriores de Derrida a esse respeito, a autora sustentara que a identidade é uma
construcdo da linguagem, materializada pela citagdo dos “atos de fala”, que ndo se colam ao
sujeito, mas garantem sua propria existéncia.

Sendo o discurso produtor e ndo repressor, um forma de poder que instaura e ndo
apenas regula, Derrida apropria-se da ideia austiana dos “atos performativos de linguagem”
para mostrar como o0s significados so se tornam possiveis por ocorrer numa “cadeia citacional
sem fim” (SALIH, 2012, p. 15). Se, para Austin, um enunciado performativo como “eu 0S
declaro marido ¢ mulher” s6 ganha sentido e status de verdade quando proferido dentro do
contexto correto e por uma figura devidamente autorizada, Derrida investiga outra dimenséo
fundamental para o éxito dos performativos, a citacionalidade, pois somente o repetir sem fim
de uma afirmacdo garante-lhe a forca e o poder necessarios para que ela se torne efetiva.
Logo, é a iteracdo quem estabelece a “autoridade do ato linguistico”, considerando assim que
“cada ato € um eco de uma cadeia de citagdes e sua citacionalidade constitui a forga
performativa” (BUTLER, 2002, p. 02).

Sagazmente, Butler avanca na discussdo, incluindo a identidade sexual dentro do
amplo espectro de enunciados performativos, de citagcBes coercitivas, desmontando a crenca
de que afirmac¢des como “é¢ um menino” ou “é uma menina” seriam meros “atos de linguagem
constativa” para demonstra-los “performativos”.

A identidade sexual é pensada nesses termos ndo como auténtica manifestacdo da
natureza, do corpo, mas, ao contrario, como a construcao de “performances”, que em funcao
de sua repeticdo geram o efeito de resultado, de um nucleo interno do qual emanariam. A
cristalizacdo desses movimentos e gestos repetidos no tempo e no espacgo (citaces) produz a
ideia de uma ontologia, que Butler (2003, p. 47, 58) visa desmontar afirmando ser o género,
na verdade, constituido por atos que criam a aparéncia de natureza. Assim, 0 género como
substancia deve ser deixado de lado na direcdo de um entendimento que 0 exponha como a

ordenacéo de atributos em sistemas supostamente coerentes.

Esses atos, gestos e atuagOes, entendidos em termos gerais, S&o
performativos, no sentido de que a esséncia ou identidade que por outro lado
pretendem expressar sdo fabrica¢cfes manufaturadas e sustentadas por signos
corporeos e outros meios discursivos. O fato de o corpo género ser marcado
pelo performativo sugere que ele ndo tem status ontolégico separado dos
varios atos que constituem sua realidade. Isso também sugere que, se a
realidade é fabricada como uma esséncia interna, essa propria interioridade é
efeito e funcdo de um discurso decididamente social e publico, da regulacéo
publica da fantasia pela politica de superficie do corpo, do controle da
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fronteira do género que diferencia interno de externo e, assim, institui a
“integridade” do sujeito. (BUTLER, 2003, p. 195)

Conforme Salih (2012, p. 70, 79), Butler sustenta as hipOteses de que “o sujeito é
efeito em vez de origem e causa das categorias de identidade” e de que “gé€nero e sexo nao
sdo inatos, mas internalizacdo de uma proibi¢do que se torna formadora da identidade”.
Atestando, assim, que os enunciados de género ndo sdo descritivos, como se supde, mas sim
produtores da realidade; ndo traduzem a natureza, mas lhe imputam uma interpretagdo e uma
verdade. Sdo, portanto, atos iniciaticos, citacdes baseadas em convencdes, “performances de
género”.

Dessa forma, os Estudos Queer utilizam tal no¢ao butleriana para expor as instituicdes
heteronormativas como “dispositivos de sexualidade” e o0s efeitos de identidade que
produzem. Embora Austin estivesse, inicialmente, preocupado com o fracasso dos “atos
performativos” empregados fora do contexto devido e/ou por alguém ndo imbuido da
necessaria autoridade — consequentemente falhando em produzir os efeitos que pretendiam -,
Butler demonstrara particular interesse pelas citacGes de género deslocadas de uma anatomia
“originaria”. Logo, as praticas do travestimento e do transformismo serdo tomadas como
principais emblemas da maneira como as identidades sexuais podem ser
fraturadas/(re)apropriadas.

Nesses casos, 0 género € tomado como algo que ndo tem ligacdo causal com 0 sexo
anatdmico, o que para a pesquisadora carrega um grande poder de explodir o pensamento
binario, a heterossexualidade compulséria, as ontologias identitarias. Trata-se do que ela
chama de “parddias de géneros”, entendidas como a imitacdo de um suposto original, cuja

originalidade a propria parddia coloca em crise:

A nogdo de uma identidade original ou priméaria do género é frequentemente
parodiada nas praticas culturais do travestimento e na estilizacdo sexual das
identidades butch/femme®. Na teoria feminista, essas identidades
parodisticas tém sido entendidas seja como degradantes das mulheres, no
caso do drag e do travestimento, seja como uma apropriacdo acritica da
estereotipia dos papéis sexuais da pratica heterossexual, especialmente no
caso das identidades lésbicas butch/femme. Mas a relacéo entre a “imitacdo”
e 0 “original” é mais complicada, penso eu, do que essa critica costuma
admitir. Ao imitar o género, o drag revela implicitamente a estrutura
imitativa do préprio género — assim como sua contingéncia. [...] No lugar da
lei da coeréncia heterossexual, vemos o sexo e 0 género desnaturalizados por

22 Butch/Femme, diade popular no meio Iésbico angléfono, que caracteriza uma relagdo afetiva entre mulheres
em que a primeira desempenharia o papel masculino e a segunda o papel feminino.
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meio de uma performance que confessa sua distingdo e dramatiza o
mecanismo cultural da sua unidade fabricada. (BUTLER, 2003, p. 196-197)

Frequentemente, quando olhamos para uma travesti, buscamos nela sinais que
indiquem a sua “verdadeira” identidade: “pomo de Adao”, musculatura e medidas masculinas,
rosto “quadrado” e voz grave. E um olhar investigativo, que procura a “verdade” do sexo nas
caracteristicas anatdmicas, permitindo-nos deliberar se aquela € uma mulher “falsa” ou
“verdadeira”. Isso porque nosso conceito de sexo esta ainda profundamente marcado pela
I6gica moderna da coeréncia entre anatomia, género e desejo (ex: fémea, mulher, hétero ou
macho, homem, hétero), obrigando-nos a ordenar o olhar sempre que essa cadeia tem um de
seus elementos deslocados.

Entretanto, em varias ocasides, esse método ¢ insuficiente para descobrir a “verdade”
do sexo e a travesti (ou ndo?) se torna uma presenca perturbadora, pela sua capacidade em
assumir uma identidade que supostamente ndo Ihe pertenceria. A travesti cuja “verdadeira”
identidade nao foi descoberta ¢ quase sempre alvo de elogios, quando “desmascarada”, por
sua habilidade em mimetizar o feminino, com ele confundindo-se. Porque o que buscamos,
efetivamente, € uma imagem idealizada da mulher, a qual muitas mulheres bioldgicas sequer
correspondem. Basta pensar, por exemplo, nos modelos de feminilidade impostos as mulheres
masculinizadas em programas televisivos de moda e no nosso cotidiano.

Nesse sentido, uma observacao apurada da cultura contemporéanea permitira enxergar
que alguns dos padrées de feminilidade atuais, quais sejam, curvas e medidas fartas, foram
redesenhados pelas travestis que se tornaram uma hipérbole definidora do feminino. Essa
“parddia de género”, portanto, permite entrever que o feminino nao pertence as mulheres
biologicas, mas é uma ideia que se altera historicamente, que se redefine a partir de crencas e
demandas sociais especificas, confirmando a especulacdo de Butler de que o género nao €

uma expressao da natureza, mas uma performance compulsoriamente instaurada pela lei:

A nocdo de parddia de género aqui defendida ndo presume a existéncia de
um original gque essas identidades parodisticas imitem. Alias, a parédia que
se faz é da propria ideia de um original [...] a parédia do género revela que a
identidade original sobre a qual molda-se o género é uma imitacdo sem
origem. [...] Esse deslocamento perpétuo constitui uma fluidez de
identidades que sugere uma abertura a ressignificacdo e a
recontextualizagdo; a proliferacdo parodistica priva a cultura hegeménica e
seus criticos da reivindicagdo de identidades de género naturalizadas ou
essencializadas. Embora os significados de género assumidos nesses estilos
parodisticos sejam claramente parte da cultura hegeménica miségina, sdo
todavia desnaturalizados e mobilizados por meio de sua recontextualizagéo

88



parodistica. Como imitacGes que deslocam efetivamente o significado do
original, imitam o préprio mito da originalidade. (BUTLER, 2003, p. 197)

Uma das criticas mais frequentes a Butler se refere ao desmonte da categoria do
sujeito, cuja unidade e autonomia inabalaveis estavam na base das lutas dos grupos
minoritarios e sectarizados. Essa critica desconfia de uma agéncia politica que ndo possua
sujeitos claramente definidos, mas a oposicdo ao pensamento butleriano acusa ainda o
“construcionismo” de ignorar a materialidade do sexo, sendo apenas uma especulagéo abstrata
sobre o dado fisico que constitui a identidade sexual.

Boa parte desses questionamentos nasce de uma certa falta de clareza da autora no seu
livro Problemas de género, langado em 1990 e vertido para o portugués em 2003, no qual
lanca os principais conceitos aqui recuperados. Deve-se também a um apropriacdo algo
aligeirada da nocdo de “parodia de género” pelos Estudos Queer de primeira hora, que
tornaram as praticas do travestismo e do transformismo simbolos contestatorios da ordem,
exemplos de como a lei pode ser questionada, confundindo a “performatividade de género”
com um certo voluntarismo pessoal. A esses desvios de seu pensamento, a pesquisadora
respondera em Bodies That Matter (especialmente no artigo Criticamente Subversiva), no
qual se dedica a esclarecer o0 que seria, em sua concepcao, a materialidade do sexo e a elucidar

sua afirmacédo de que a identidade sexual € uma producéo do discurso:

O mal-entendido sobre a performatividade de género € o seguinte: que o
género é uma escolha, um papel, ou uma constru¢do que alguém assume
como se veste a cada manhd. Considera-se, portanto, que existe alguém que
precede este género, alguém que vai ao guarda-roupa do género e decide
deliberadamente de que género vai ser esse dia. Esta é uma explicacdo
voluntarista do género sexual que pressupde um sujeito intacto prévio a
assungdo do género. O significado da performatividade de género que eu
queria transmitir é bem diferente. (BUTLER, 2002, p. 07)

Butler declara que a identidade ¢ “construida no interior da linguagem e do discurso,
mas nem tudo é construgdo linguistica”, estabelecendo uma diferenca entre “performatividade
de género” e “performance teatral”, dada a confusdo, produzida por suas ideias, entre esses
dois conceitos. Para a autora, “a identidade de género é uma sequéncia de atos, mas ndo existe
um ator antes dele, um fazedor por tréas do feito. Performance sup@e a existéncia de um sujeito
e performatividade ndo. Isso ndo significa que ndo ha sujeito, mas que ele ndo esta atras do
feito” (SALIH, 2012, p. 21-126).
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Se na “performance teatral”, o sujeito constréi sua autoimagem; Butler esclarece que
na “performance de género” o “sujeito se torna vidvel a partir de uma certa ‘citagdo’ obrigada

pela norma”, complementando:

A performatividade de género sexual ndo consiste em eleger de que género
seremos hoje. Performatividade é reiterar ou repetir as normas mediante as
quais nos constituimos: ndo se trata de uma fabricagéo radical de um sujeito
sexuado genericamente. E uma repeticio obrigatoria de normas anteriores
que constituem o sujeito, normas que ndo se pode descartar por vontade
propria. S&o normas que configuram, animam e delimitam o sujeito de
género e que sdo também os recursos a partir dos quais se forja a resisténcia,
a subversdo e o deslocamento. O procedimento mediante o qual se atualizam
as regras e se atribui um género ou outro a um corpo é um procedimento
obrigatério, uma producdo forcada, mas ndo por isso completamente
determinante. Sendo o género uma atribuicéo, trata-se de uma atribuicéo que
nao se efetua plenamente de acordo com as expectativas, cujo destinatario
nunca habita de todo esse ideal ao qual se estd obrigado a aproximar-se.
(BUTLER, 2002, p. 07)

Quando pensa em “performance de género” e em agéncia, portanto, Butler ndo se
refere a arbitrio individual, mas a uma possibilidade engendrada pelo proprio performativo,
que necessita da repeticdo face ao assombro real e permanente de sua falha, na qual reside o
poder de ressignificagdo do signo identitario. Ja a citacdo parddica emerge nesse horizonte
como aquilo que pode revelar as convengdes de género, desnaturalizando-as.

Ainda sobre a materialidade, Butler (1993) insistira na ideia de que o sexo nédo pode
ser tomado como dado e fato, enquanto 0 género seria sua mera expressdo. Para ela, 0 sexo
ndo é o0 que se tem ou 0 que se é, mas uma das normas pelas quais alguém se torna “viavel,
inteligivel”. Segundo a concepcdo moderna do sexo, a materialidade aparece sempre fora do
discurso e do poder, como referente incontestavel e transcedental, mas para a pesquisadora
esse ¢ 0 “momento em que o poder esta mais dissimulado”.

Sendo assim, 0 sexo ndo pode ser pensado como aquilo que esta antes do género, pois
nao “existe acesso direto a ele sem construg¢do”, o que torna impossivel conceber um género e
uma sexualidade fora do poder, posto que a “linguagem obriga o sujeito a assumir uma
posicdo sexuada”, através da “instalagdo do medo”. A “performatividade”, portanto, afasta-se
da “performance teatral” porque ndo concebe a sexualidade como algo que pode ser feito e
desfeito, mas como uma “reitera¢ao for¢cada das normas”.

Apesar de estabelecer, como vimos, uma separacdo entre a “performance teatral” e a
“performatividade de género”, Butler utiliza fartamente em sua teorizacdo metéaforas que

remetem ao teatro, a exemplo de quando afirma que 0 sexo e 0 género sao “encenagdes que
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operam performativamente para estabelecer a aparéncia de fixidez corporal” ou quando define
0 género como um ato, como algo que fazemos ao invés de algo que somos (BUTLER, 1993,
p. 83, 89).

Se invocamos 0 pensamento da autora para analisar 0s espetaculos em questdo, €
porque nas referidas montagens observamos claramente a maneira como a “performance
(parddia) teatral” se presta a expor a “performance de género” que constitui os sujeitos, ndo
somente exibindo os dispositivos heteronormativos que 0s obrigam a assumir uma posi¢ao
sexuada, mas também a crueldade e a dor produzidas por esse poder que instala 0 medo, bem
como a exclusdo e ininteligibilidade as quais sdo submetidos os que ndo se enquadram na
norma.

Em Luis Antbnio-Gabriela e Carnes Tolendas, a experiéncia travesti é dramatizada
precisamente como a “falha” em repetir as citagdes de género naturalizadas, como “fracasso”
e ressignificacdo dos performativos sexuais. Embora a perspectiva do fracasso, aqui, apareca
somente em termos tedricos para melhor compreendermos a falha dos performativos e nédo
como simbolo de fracasso pessoal, pelo contrario, os dois espetaculos langam um olhar
afetuoso e revigorante sobre esses sujeitos.

Tais trabalhos ndo tomam esses individuos/géneros “desalinhados” como meros jogos
cénicos, voluntaristas, mas mostram seus processos de (des)identificacdo com o poder, com as
convengdes sexuais. Ao retratar essas trajetorias de vida desde a infancia, os dois espetaculos
expdem a complexa rede de crencas e saberes culturais, forcas institucionais, expectativas
familiares e psiqué que compde o tecido das identidades sexuais. Trata-se de arranjos poéticos
e cénicos que traduzem a construcdo dos sujeitos, mas como esclarece Butler, a construgéo
ndo pode ser entendida como mero artificio (“performance teatral”), mas como um processo
de reiteracdo ao qual prefere chamar de matter (O titulo Bodies that Matter joga com alguns
deslizamentos de sentido dessa palavra, podendo ser traduzido como Corpos que Importam,
Corpos que sdo Matéria). “Matter” €, portanto, ndo um lugar ou superficie sobre os quais se
cola a cultura, mas um “processo de materializagdo que se estabiliza com o tempo”.
(BUTLER, 1993, p. 09, 94, 95)

Logo, nesses espetaculos, a matéria ndo é tomada como algo fixo, imutavel, ponto de
onde flui a identidade sexual, mas como um processo que, a duras penas, nega a se estabilizar
de acordo com as expectativas sociais. E que melhor lugar, sendo o teatro, para metaforizar
essa contestacdo a verdade biolégica do corpo, sem, no entanto, negar sua existéncia e sua
presenca incontestavel?
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No caso de Luis Antonio-Gabriela, todo o levantamento documental realizado pela
dramaturgia/encenacdo busca materializar esse corpo/sujeito impossivel, invidvel, ausente.
Desde a brutalidade paterna (simbolo do poder heteronormativo), a exposicdo das categorias
sexuais disponiveis a época para enquadrar aquele sujeito, passando pelo contato sexual com
0 irmdo mais novo e pelo testemunho da doenca que consumiu aquele corpo/pessoa, 0O
espetaculo se esforgca por recompor os movimentos de construgcdo daquele individuo e para
afirmar sua existéncia emocional e fisica.

Certamente porque Gabriela ndo era somente uma parddia teatral do género feminino,
mas sim um sujeito que fez a dura travessia de masculino para feminino, o espetaculo também
ndo se aventura a caricatura-lo, mas prefere representa-lo de maneira simbdlica (metonimica),
utilizando uma colcha de retalhos cénicos/dramatirgicos que sinaliza para essa identidade em
transito, em deslocamento (fraturada), sem, no entanto, negar sua existéncia real, documental,
sua passagem pelo mundo. Apresentando o0 sexo como uma identidade evidentemente
produzida pela cultura, construida, sem desconsiderar seu dado material.

No caso de Carnes Tolendas, a engrenagem da cena se torna ainda mais complexa, por
exibir um corpo material que da testemunho em primeira pessoa de Seu processo
(des)identificatério. Camila desempenha varios papéis, inclusive o dela mesma, fazendo uma
elaboracdo teatral, uma parodia da propria vida. Trata-se de uma subjetividade real, concreta,
que reflete e rememora a construcdo de sua identidade no palco, poetizando-se. E, portanto,
uma “performance” teatral que constroi uma autoimagem (e nisso carrega algum componente
de imaginacdo, fantasia e ficcionalidade) com o objetivo de revelar seu “desvio” dos
performativos de género. Essa imagem busca saturar o palco de realidade, mas ndo escapa por
completo a um processo de semiotizacdo, tornando-se um simbolo da fratura dos imperativos
sexuais, a medida que explicita a ressignificacdo das convencdes identitarias em vida.

Ao teatralizar-se, o que Camila faz é indicar como o procedimento de atribuicdo de um
género ndo foi determinante para a assuncdo de sua identidade, como ele ndo se efetuou
plenamente, tendo sua subjetividade se constituido a partir de veredas e circuitos inesperados
e interditos culturalmente. Nesse sentido, é importante notar como a propria atriz assume-se
uma parodia do feminino (ndo no sentido estritamente teatral), mas como uma apropriacao
“imperfeita”, ao afirmar que jamais “sera uma mulher”, tampouco podera voltar a ser homem.
Quando “neutraliza” teatralmente seu corpo para dar passagem a personagens de sua historia e

da dramaturgia de Garcia Lorca (homens e mulheres), Camila utiliza a poténcia signica do
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palco para desmontar, em si mesma, as convengdes do género, entrelacando o fazer da cena
com o fazer das identidades.

Nesse sentido, o proprio titulo do espetaculo sinaliza para a ambiguidade de uma de
uma matéria corporal que ndo diz tudo sobre a identidade e se constitui a partir de convengoes
de género. Carnes Tolendas, em espanhol, significa carnaval, mas a expressdo quer dizer,
etimologicamente, “retirada da carne” e estd ligada ao periodo da quaresma iniciado na
quarta-feira de cinzas. O jogo semantico entrevisto no titulo da montagem brinca, portanto,
com essa materialidade corporal a qual se confiscam os sentidos naturalizados, com o
apagamento simbdlico e fisico do corpo travesti, talvez com a morte de uma masculinidade
prevista naquela anatomia e, certamente, com as inversdes de género e parddias

carnavalescas (notadamente as praticas de travestismo abundantes no periodo).

**k*

Enquanto assistia ao trabalho dirigido por Baskerville, crescia minha curiosidade em
ver a imagem de Gabriela, porque minha percepcao carecia de um signo visual para, enfim,
complementar meu entendimento daquele sujeito. Ao final da encenacdo, varias fotos de
arquivo sdo exibidas, até que um close de rosto da personagem-titulo permanece por alguns
minutos (segundos?) projetado num dos monitores da cena. Ao ver o rosto envelhecido de
Gabriela, admito gue lia naquela imagem um “fracasso” evidente, tratava-se de uma travesti
com indisfarcaveis caracteristicas masculinas. Um dado, entretanto, me fazia duvidar do meu
proprio preconceito cultural: as marcas do tempo tornavam aquela figura uma mulher digna
de respeito, seu rosto lembrava o de minha avo. A medida que meu olhar se fixava naquela
imagem, o impulso classificatorio (verdadeiro x falso), que impera mesmo entre 0s gays,
calmamente arrefecia e Gabriela se tornava uma inegavel senhora, despertando em mim um
enorme sentimento de carinho. Em “Carnes Tolendas”, ao contrario, a presenca de Camila
era tdo feminina, desde o inicio, que mesmo 0s expedientes de “neutralizagcdo” corporal da
cena ndo me faziam ver ali um homem. Somente quando a atriz exibe, por um instante, seu
corpo nu, pude de fato enxergar uma masculinidade (bioldgica) que, para mim, soara
unicamente teatral ao longo da peca. 1SS0 que os americanos chamam de “passing” (ou
“passar por”), que consiste em mimetizar de forma perfeita um comportamento de género e
que esta na base dos conflitos trans*, também é uma constante para alguns homossexuais.
Ser& que passo por hétero? Quando é preciso passar por hétero? Sua atuacdo é convincente?
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Esse policiamento permanente, erguido a partir de uma infancia marcada pelo assédio
antigay e pelas interpelagoes de género (“Toma jeito de homem!”), esse olhar do outro que
investiga a nossa “verdade” ecoam fortemente em mim ao assistir aos espetaculos, e me sinto

a um s6 tempo objeto desse olhar que perscruta e sujeito dessa mirada investigadora.

*k*k

Como j& apontamos, a experiéncia trans* foi tomada de maneira equivocada, em
algumas interpretacGes de Butler, como sindnimo da drag, de parddia teatral, e a autora se

esforcara por desfazer tal mal-entendido, afirmando:

Minha discussao sobre o drag, sem divida, se centrava muito mais em uma
critica do regime univoco do sexo, um regime dominante que considero
heterossexista: refiro-me a distincdo entre a verdade “interna” da
feminilidade, considerada como uma disposicdo psiquica ou um nucleo do
eu, e a verdade “externa”, considerada como aparéncia ou representagao.
Esta dicotomia produz uma formacao contraditoria do género na qual ndo se
pode assentar uma “verdade” estdvel. O género ndo é nem uma verdade
psiquicamente pura, concebida como “intrinseca” e ‘“escondida” nem
tampouco é reduzivel a uma aparéncia superficial. Ao contréario, sua
condicdo irresollvel deve ser reconhecida como a relagdo entre a psiqué e a
aparéncia (onde a ultima engloba o que se representa mediante as palavras).
[...] Ndo podemos chegar a conclusdo em nenhum caso de que a parte do
género que se representa é, portanto, a “verdade” do género; a atuacdo como
“ato” limitado se diferencia da performatividade, pois esta Ultima consiste na
reiteracdo das normas que precedem, coagem e excedem quem as representa
e, neste sentido, ndo pode ser considerada como um produto da “vontade” ou
de uma “escolha” de quem a realiza. (BUTLER, 2002, p. 10)

Essa leitura que unia, sob o signo da drag, tanto a experiéncia trans* quanto o
transformismo parodico teatral foi a que autorizou a interpretacdo voluntarista (recusada por
Butler) a respeito da peformatividade de género, como se 0 género pudesse ser um ato
somente teatral, de superficie, abandonando a dimensdo psiquica que o constitui. Nesse
sentido, os espetaculos Carnes Tolendas e Luis Antonio-Gabriela parecem avancar no
esclarecimento posterior da autora, realizando um complexo cruzamento entre a experiéncia
em vida da trans* e sua poténcia teatral em desnaturalizar os marcadores de género. Embora
as trajetdrias de Gabriela e Camila ndo sejam teatrais, mas de vida, ao trazer essas narrativas
para o palco os dois espetaculos transformam-nas em signos que podem iluminar o carater de

construto da propria vida.
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Camila ndo é uma transformista e sim uma travesti (como se autoproclama), mas em
cena assume um transformismo teatral, ao passear por diversos géneros e se “montar” as
vistas da plateia, sem que, porém, esse transformismo ateste que sua identidade € apenas um
jogo teatralizado. O transformismo teatral aqui pretende ser uma metafora potente sobre os
deslocamentos de género travesti, mas ele ndo abandona a vida, nem a materialidade, nem a
verticalidade desse processo (des)identificatorio. Tampouco exibe a “construgdo” daquele
sujeito como um arbitrio individual. Da mesma forma, a auséncia de Gabriela é suprida por
um transformismo cénico que se esforca por capturar toda a redondeza daquela
personagem/pessoa, sem planifica-la ou esvazia-la somente como uma mascara.

Embora seja importante esclarecer as diferencas entre uma “performance de género”
compulséria e uma “parddia de género” teatral — e observar as maneiras como elas se
articulam nesses dois espetaculos -, a parodia estritamente cénica (aquela operada pelas drags
e transformistas) ndo pode ser desprezada como um jogo simplorio e mentiroso, pois, a
depender do uso que dela se faz, carrega grande potencial em emoldurar o signo do género,
usando a hipérbole para “tornar legivel o imperativo cultural”’, como bem sinalizou Butler

(1993, p. 13). Ao que Ferris complementa:

Eu proponho que o teatro travesti — transformismo em performance — € uma fonte
exemplar do “writerly text” (texto aberto & significacdo — conceito de Barthes), um
trabalho que forca o leitor/espectador a ver multiplos significados no ato mesmo da
leitura, da escuta, de assistir a uma performance. Ao contrério do texto literario
estatico [...] seu modo primario de comunica¢do ndo é a palavra falada ou escrita; a
comunicacdo ocorre através do uso do corpo humano: seu movimento, sua
linguagem gestual, fisicalidade, vestes. Uma das primeiras leituras que nos sdo
ensinadas na vida é o género. E um homem? E uma mulher? S&o-nos ensinados
como definicbes pétreas, sem possibilidade de mdltiplos significados, sem jogos de
ambiguidade. Como espectadores do teatro travesti somos os produtores bathesianos
do texto extraordinario. Somos forgados a admitir maltiplos significados, a
ambiguidades de pensamento, sentimentos, categorizacdes, a recusar o fechamento.
(FERRIS, 1993, p.08)

Nesse horizonte, o espetaculo Opera (Coletivo Angu de Teatro/PE) aparece como uma
exaltacdo da teatralidade do género, da parddia, cujo jogo ilumina amplamente os dispositivos
de sexualidade, deslocando e desnaturalizando o olhar da plateia sobre os signos do sexo. Por
isso, nos dedicaremos a descrever a montagem para, em seguida, compreender 0s
funcionamentos da teatralidade e, entdo, averiguar como o palco contemporaneo encontra nos
jogos de sentido da cena uma poténcia queer em desmontar/desarticular as identidades

sexuais.
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2.3 O espetaculo Opera

Em 2007, estreou no Teatro Apolo (Recife/PE), o espetaculo Opera, adaptacdo cénica
de quatro contos do autor pernambucano Newton Moreno. Lembro que enguanto o grupo
ensaiava, eu estava bastante curioso porque sabia que o0 espetaculo seria uma homenagem ao
Grupo de Teatro Vivencial (Olinda/PE, 1974-1982), sobre o qual ja havia me debrucado
como pesquisador. As vésperas da estreia, a produtora da montagem me ligou, solicitando um
texto para o programa. Eu sequer conhecia 0s contos ou tinha visto algum ensaio, foi preciso
que ela fizesse uma breve sinopse dos quadros para, assim, poder rascunhar um escrito curto
sobre teatro e sexualidades. Ditando o texto ao telefone, no dia seguinte, para Marcondes
Lima, diretor do espetaculo, foi que primeiro me aproximei do trabalho.

**k*

Morador da periferia de Olinda durante toda a infancia, adolescéncia e juventude,
tive pouco ou nenhum contato com a movimentacgao cultural do meu bairro (Peixinhos), no
entanto, meus pais, que eram funcionarios publicos da prefeitura da cidade, sempre nutriram
uma paixao e um orgulho enormes pelo municipio. Porque Olinda, apesar de funcionar como
cidade dormitdrio, economicamente dependente do Recife, possui um patriménio cultural que
explode durante o Carnaval e a torna inegavel ponto de passagem para compreender a
cultura brasileira. No sitio historico, onde acontecem os festejos carnavalescos, reside a elite
intelectual da cidade e ali construiu-se toda a mistica que cerca Olinda, a terra dos loucos,
dos maconheiros, da liberdade, da criatividade, das artes, ou como disse o diretor de teatro
Antonio Cadengue, em alguma ocasido, a Xangrila pernambucana dos anos 1970.

Meus pais conheciam cada ladeira, cada rua, cada frevo, cada figura da cidade-
patriménio e havia inclusive um tio materno (ja falecido), chamado Alexandre, que
despertava grande simpatia na familia, pois durante o carnaval (época de grandes licencas),
travestia-se de mulher para desfilar no famoso bloco Virgens do Bairro Novo, que exige dos
seus membros certiddo de casamento para tomar parte no cortejo (e assim afastar o fantasma
da homossexualidade)! Meu pai, apesar de todo o preconceito, frequentemente chegava em
casa contando “causos” de um tipo famoso € de nome engracado de Olinda, Pernalonga. A
época, eu ndo entendia muito bem que a “loucura” desse tal Pernalonga tinha a ver com a
homossexualidade dele, mas para além disso, era a personalidade divertida, desbocada e
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combativa que despertava tanto fascinio no meu pai e transformava sua rejei¢cdo proverbial
as “bichas” numa admiracéo singular.

Ja na Universidade, descobri (através de Joao Silvério Trevisan e do livro “Devassos
no Paraiso”) que houvera em Olinda, entre os anos 1970 e 1980, um grupo de nome
Vivencial e que essa trupe inaugurou em 1978 (exato ano em que nasci), um café-teatro na
regido periférica da cidade, préxima a minha casa. Debrucando-me sobre a histéria do
grupo para um artigo de faculdade, deparei-me com o nome Pernalonga e, s6 entdo, pude
entender que aquela figura, que tanto encantava meu pai, tinha feito seu début no Vivencial,
tornando-se uma “estrela” daquele pequeno cabaré erguido na lama. De origem humilde,
assim como tantos que passaram pelo grupo, Perna (como era conhecido na intimidade) foi a
epitome da estética vivencialesca, que, em tempos de ditadura e penuria, desafiava o poder e
a escassez, articulando um discurso de liberdade sexual e comportamental as demandas
politicas antiopressivas do periodo.

Em minha monografia de concluséo do curso de Jornalismo, tentei me aprofundar na
historia do Vivencial, porque ali, indiretamente, cruzavam-se inimeros elementos de minha
identidade: Olinda, teatro, sexualidades. Mas a trajetoria daquela trupe, que se tornou um
simbolo do desbunde, da criatividade e da resisténcia local, virou uma espécie de fetiche
entre os intelectuais contemporaneos do Recife”®, tendo seu Gltimo desdobramento/releitura
acontecido no aclamado filme “Tatuagem” (2013), com o qual contribui na fase de pesquisa,
dando uma entrevista ao roteirista e diretor Hilton Lacerda.

Ja durante o Doutorado, numa palestra no Recife a respeito da relacéo entre o teatro
local e a performatividade sexual, fui inquirido por uma atriz remanescente do grupo sobre
por que reduzia minha leitura do Vivencial a presenca homo. A atriz, em tom de indignac&o,
insistia em dizer que no grupo ndo havia somente travestis, mas também mulheres, e que ela
se sentia uma E.T diante da minha fala, concluindo: “Mas isto é porque as ‘bichas’ sdo
danadas, fizeram prevalecer essa versao da historia”. Na mesma noite, uma outra ouvinte
disse que se sentia incomodada com minha ideia de um teatro “gay” (algo que eu sequer
afirmara), porque, para ela, ndo havia isso, mas somente TEATRO. Ainda na ocasido,

referindo-me a outro grupo (A Trupe do Barulho), chamava seus integrantes de atores-

23 . . ~ . . . 7
Para maiores informacgdes, ver: Verbete “Grupo de Teatro Vivencial’. Disponivel em:

<http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_teatro/index.cfm?fuseaction=cias_biografia&cd_verb
ete=8945&Ist_palavras=&cd_idioma=28555>. Acesso em: 02 jan. 2014. E também: FIGUEIROA, Alexandre.
BEZERRA, Claudio. SALDANHA, Stella Maris. Trangressdo em 3 atos: nos abismos do Vivencial. Recife:
Fundacéo de Cultura da Cidade do Recife, 2011.
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transformistas, quando fui interpelado abruptamente por um de seus intérpretes, que também
indignado, disse que gostaria de ser tratado apenas como ATOR. Acanhado, agradeci as
contribuicBes e disse que minha pesquisa era somente um recorte dessa historia, uma
perspectiva, acrescentando: os artistas que fizeram/fazem esta cena tém mais competéncia
que eu para (re)conta-la.

N&o deixa de ser decepcionante pensar em tamanha resisténcia a uma leitura que, ao
contrario do que se pode pensar, nao busca rotular, a fim de separar, uma vertente do teatro
local de tamanha forga e importancia. Mas, sim, refletir, em profundidade, sobre suas
implicacOes artisticas e também socio-culturais. Porque, ao final das contas, quando falo das
travestis (as vivecas/bonecas) e dos transformistas, deles ndo me aparto; ou melhor, se os
tomo como objetos de pesquisa, € porque neles vejo performada minha identidade, minha
relacdo com a cidade e com o teatro.

Nesse sentido, € revigorante ver no palco a releitura absolutamente politica e
consciente que o Coletivo Angu de Teatro faz dessa heran¢a “maldita”. Em seu primeiro
espetaculo, “Angu de Sangue” (com textos de Marcelino Freire), o grupo ja havia sinalizado
para o seu deliberado entrelace com o Vivencial, recriando no ultimo quadro da montagem,
que trata da decadéncia social do Recife e dos moradores da cidade, o episddio da morte de
Pernalonga. O artista e agitador cultural foi vitima de latrocinio na porta de sua casa, em
2000, e moradores que presenciaram a cena negaram-se a lhe oferecer socorro porgque a
vitima era portadora do virus HIV e o contato com seu sangue, supostamente, oferecia risco
de contaminacéo.

Se em “Angu de Sangue” a presenca do Vivencial aparecia dessa forma indireta, em
“Opera” sdo a estética do riso, o0 ambiente do show noturno, o jogo com as fronteiras dos
géneros e as influéncias artisticas que tomam o primeiro plano. Porque assim como Hilton
Lacerda no seu “Tatuagem”, Marcondes Lima visualiza no legado Vivencial um atualissimo
grito contra a caretice generalizada, como se as bonecas do lendario show vivencialesco
“Bonecas falando para o mundo” tivessem ainda (e sempre) muito a dizer. Eu também,

boneca, falando para o mundo!

**k*

A manipulacdo da heranca Vivencial, o argumento dos quadros, a excelente referéncia
anterior do grupo — seu primeiro e Unico trabalho até entdo, Angu de Sangue -, a escrita de

Newton Moreno. Tudo me fazia crer que Opera seria um importante experimento. Fui a

98



estreia com a incumbéncia de escrever uma critica para a Revista Continente Multicultural,
publicada na edicdo 75, em marco de 2007. Daquela noite, porém, guardo poucas memorias:
lembro que havia uma plateia altamente solidaria, uma pequena fraternidade gay que ali se
estabeleceu, que vibrei com as musicas, com os nimeros de dublagem, com a cena final.
Lembro ainda do coquetel poés-estreia, com show da lendaria travesti pernambucana
ElzaShow, que ja havia visto performar em locais bastante marginais da cidade, inclusive
num bar de frequéncia popular em frente a minha casa na periferia. E isso é tudo.

Depois de um hiato de anos, o Coletivo Angu reestreou o espetaculo em janeiro de
2013, no Teatro Glauce Rocha (RJ), dentro do Projeto Visbes Coletivas do Nordeste,
promovido em parceria com a Fundacdo Nacional de Artes (Funarte). Na ocasido, fui
convidado pelo grupo a proferir a palestra A (Gay)atice em Cenas Recifenses e pude assistir a
trés apresentacdes da encenacdo (19, 20 e 21 de janeiro de 2013). Com o animo recobrado
gracas a passagem pelo Rio de Janeiro, o Coletivo realizou ainda uma microtemporada no
Recife, no Teatro de Santa Isabel, dando-me a oportunidade de acompanhar mais uma sesséo
da peca (20 de abril de 2013).

**k%k

O espetaculo comega com as portas de um grande armario branco, que toma todo o
fundo do palco, abrindo-se. Por elas, saem os atores (seis no total) vestidos apenas de cuecas e
iluminados por refletores que destacam suas silhuetas. O grupo segue em lenta caminhada até
0 proscénio, onde uma ribalta os banha de luz e ali encontram seus figurinos ao chdo. Aos
poucos, vestem-se e dangam sensualmente (numa espécie de “striptease as avessas”, como
chama o Coletivo), ao som da musica EI Desierto, um sussurro, um lamento da cantora
americana Lhasa de Sela.

Desde ja, a musica sera personagem fundamental neste espetadculo. Ndo exatamente
pelo titulo do trabalho — que pode parecer injustificado para quem espera um repertorio
erudito, ndo presente na totalidade da peca —, mas porque a montagem trabalha com a ideia de
um pathos excessivo, um acento quase melodramatico, presente na 6pera, e em toda a cultura
pop musical. Os quadros que compdem a encenacdo (quatro ao todo) sdo parddias da
radionovela, da fotonovela, da telenovela e da Opera, nessa ordem. Géneros culturais cuja
principal caracteristica € a presenca de uma paixdo desenfreada, de uma sentimentalidade

indisfarcada.
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Vestidos na parte superior do corpo com camisas sociais, gravatas, paletos e outras
pecas tipicamente masculinas e, na parte inferior, com tecidos que lembram saias, 0s atores
comegcam a espalhar pelo palco estantes para partituras musicais e textos, pedestais de
microfone e outros utensilios que serdo utilizados no Quadro I: O Cédo. Logo, monta-se 0
cenario de um estudio de radio e a luz — antes ténue - permite ver que o tablado esta coberto
por uma pellcia rosa. Um pequeno letreiro (também em tom de rosa) com as palavras “NO
AR” ilumina-se e tem inicio a radionovela Entre o Amor e o Preconceito, veiculada pela MKY
24 MHZ. “Radio Vivencial do Recife: bonecas falando para o mundo”, anuncia o locutor.

Entre o Amor e o Preconceito é “um drama familiar canino no seio de um lar
pernambucano” e conta a histéria de Surpresa, cachorro da raca pastor alemao, pertencente a
uma familia de classe média e muito querido pelo dono, o pequeno Otavio. Convocado a
passar pelo teste do primeiro cruzamento, o animal é levado ao encontro de uma linda cadela,
tudo devidamente organizado pelo chefe da familia, o pai Otaviano, ansioso por acionar a
masculinidade do cdo. Circo armado, a familia segue para o0 veterinario, mas ao chegar la,
Surpresa, antes estranhamente ansioso, torna-se agressivo e repele com brutalidade a cadela
que 0 esperava.

Num lance de desatencdo dos familiares, que tentam compreender o que esta
acontecendo, Surpresa afasta-se e encontra outro cdo, macho, comecando imediatamente a
cheira-lo e lambé-lo, ao que o veterinario adverte: “VOcé esta enganado, Surpresa, este €
menino como vocé!”. Ainda confiantes na masculinidade do animal, seus donos decidem
solta-lo dentro do canil para que — assim esperam — ele préoprio faca a escolha pela cadela
ideal. Surpresa, entretanto, engraca-se por todos os machos, ignorando as jaulas das fémeas.
Estava confirmado, tratava-se de um cao “pederasta”.

Na volta para casa, um siléncio perturbador toma conta dos familiares, o pai pensa em
vender Surpresa, afirma ter nojo do cdo, mas Otavio, em seu amor incondicional, defende o
animal. Dedé, a tia ranzinza da familia, envergonha-se do cachorro, maldiz a orientacéo
sexual dele e adverte que os vizinhos estdo comentando aquela aberracdo. Otavio, porém,
consegue convencer 0s pais a colocar um anincio no jornal a procura de um namorado para 0
pastor alemédo: “Cao efeminado procura cdo efeminado”. Atitude condenada por Tia Dedé,
que suplica ao sobrinho Otaviano: “Protege o nome da tua familia”.

Depois de receberem varias respostas inusitadas ao anuncio - entre elas, a foto de um
cdo macho vestido de saias -, numa noite chuvosa, Otavio acorda-se ao ouvir 0s grunhidos de
um canino no portdo da casa. O garoto segue até o local e descobre que Surpresa ja esta I,
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lambendo o outro animal, que veio acompanhado de um bilhete no qual se 1&: “Cuidem bem
do meu céo, ele tem 0 mesmo problema que o seu, meu pai quer sacrific-lo, ndo sabemos o
que fazer com ele”. A principio, os pais rejeitam o bicho, um vira-latas, mas Otavio insiste
para que ele fique e logo lhe d& nome: Benvindo. Assim, o animal é acolhido e passa a viver
“maritalmente” com Surpresa, para desespero da defensora da moral familiar, Tia Dedé.

Meses se passam, a harmonia e a permissividade reinam no lar, até que um dia os dois
animais sdo encontrados por Otavio envenenados com carne moida. Surpresa e Benvindo
morrem e sdo enterrados com direito a missa e cortejo funebre. A desconfianca paira no ar:
teria sido Tia Dedé a assassina? Otavio pede aos pais que ela ndo va ao enterro, mas a divida
sobre a autoria do crime ndo chega a ser dirimida pela dramaturgia e a radionovela é
finalizada com a voz grave e melancélica do narrador a sussurrar: “Naquela noite, Otavio néo
dormiu, pensou no amor como uma coisa importante”.

Antes que se inicie 0 proximo quadro, Arilson Lopes, intérprete da Tia Dedg,
reaparece, travestido como a cantora italiana Rita Pavone, dublando a verséo espanhola da

musica Que me Importa el Mundo, um lamento amoroso que diz:

Que me importa 0 mundo / Quando tu estés tdo perto de mim / E ndo peco
mais nada ao céu / Se tenho a ti/ Ndo me culpes se choro/ E o destino que
sinto em mim / E ndo sei de amor maior / Que o amor por ti / Faz com que
nossos momentos, carinho meu / Durem toda uma vida, doce amor meu/
Abraca-me forte, carinho meu, assim/ [...] (Traducao nossa)

Mais a frente, outros nimeros de dublagem serdo responsaveis ainda pela costura dos
quadros: Je Suis Malade (nas vozes de Dalida e Serge Lama); Let’s Stay Together € Vicio
Fatal, numa divertidissima contenda entre Tina Turner e Rosana ou entre “original”
americano e “copia” nacional; além de Beautiful, cantada por Christina Aguilera e dublada
por uma trans* do circuito noturno, convidada especialmente pelo grupo para encerrar 0
espetaculo. As cangdes escolhidas ajudam a compor o pathos excessivo da montagem, sempre
falando de um amor desenfreado, intenso, e também do lado obscuro da paixdo: dor,

sofrimento, saudade, doenca e vicio.

**k*

Em O Troféu, Pedro (Interpretado por Fabio Caio) é um menino bastante andrdgino e

sua historia, contada em formato de fotonovela com atores manipulando molduras e baldes de
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diversos tamanhos, comega com a primeira mamadeira, que 0 garoto manipula,
pervertidamente, como objeto falico. Seguem-se, entdo, diversos episddios da infancia da
personagem, entre eles: a classica foto da formatura do ABC, quando o menino toma a flor
que decora a mesa onde estd sentado e a coloca na orelha, utilizando-a como adorno; e a
imagem da primeira comunhdo, na qual segura angelicalmente uma vela — outro objeto féalico
—abrindo a boca de maneira sensual para que o padre lhe deposite a héstia.

Através dos diversos recortes e das transformacdes irbnicas e inusitadas que a cena vai
produzindo nos quadros, o publico acompanha os problemas e as dores da transformacédo de
Pedro em Petra, a exemplo de quando o garoto entra no banheiro e recolhe o absorvente
utilizado pela prima, imediatamente colocando-o entre as pernas. Nos baldes que ajudam a
narrar a historia, leem-se as frases: “Pedro era um rapaz que roubava o menstruo da prima”,
“Sujava-se de fémea”, “Nesses dias, reinava no colégio”. Feliz, Pedro anuncia para 0s
colegas: “Gente, menstruei!”, “Sou mocinha, Poliana, menstruada” e quando é chamado pelos
amigos para nadar, ele rejeita: “Nao, estou naqueles dias”, ao que o companheiro responde,
“Vocé ¢ menino, Pedro!”. “Petra”, corrige, acrescentando: “Sou mulher, sou tdo mulher que
vou morrer num parto”.

Os conflitos crescem junto com o garoto, a evidéncia do “pingulim”, as exigéncias
familiares e sociais: “Encher um paleto, ter pelo, chutar bola, ter barba!” (Figura 10) e o
panico de Pedro s6 aumenta, tornado mesmo dor fisica: “O peito lhe doia tanto nesses dias
cruéis de ser homem”, revela a frase visualizada atraves dos baldes. Até o dia em que,
enrolado numa toalha rosa que lhe cobre o “busto”, Pedro segreda a mae: “Mamaie, meu peito
doi”. “Marquei médico”, responde a mulher. “Meu ginecologista, mamae?”, indaga o menino.

Acometido por uma profunda tristeza, Pedro vai ao consultorio e enquanto o0 médico
percorre seu corpo a examina-lo, exclama: “Nossa, que maos!”. Vem, entdo, o diagnostico:
“Petra, vocé tem cancer na mama direita”. Ele, a principio, choraminga, mas depois “ressurge
num rompante de risos”: “eu disse que era mulher, cdncer na mama, igual a minha tia!”. Era a
evidéncia que lhe faltava. E o quadro encerra-se com a alegria efusiva da “enferma”, mas
“biologicamente” mulher, Petra, ao som da cangdo Alle Porte Del Sole, na voz da cantora
Gigliola Cinquetti.

Em O Troféu, a muasica revela-se também protagonista. Extraida da cultura pop
italiana, ela acentua o tom dramatico e comico da narrativa, que tem inicio com o hit Tuca
Tuca, de Pink Martini; passa pelo lamento de Rita Pavone, Non e Facile Avere 18 Anni,
quando da crise adolescente de Pedro/Petra; e chega a cancdo final de Cinquetti, plena de uma
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esperanca idilica que, em tudo, faz eco a concretizagdo do sonho “desviante” da personagem:
“As portas do sol / Aos limites do mar / Quantas vezes com o pensamento / Te levei junto
comigo / E no escuro sonhava / Com a tua méo leve / Cada porta que se abria / Me parecia

- 24
primavera”".

Figura 10 — Pedro/Petra e a ordem masculina

ENCHER
-
PALETO! I

Fonte: Imagem de Tuca Siqueira

**k%x

Culpa, terceiro quadro da montagem, € aquele que sofreu maior alteracdo desde a
estreia, em 2007, até a versdo mais recente, vista no Rio de Janeiro e no Recife em 2013.
Parodiando o universo da telenovela, a narrativa centra-se na vida de dois companheiros, Jodo
(Arilson Lopes) e Augusto (lvo Barreto), esse ultimo em estdgio terminal num leito
hospitalar. Na primeira versao, Augusto era portador do virus HIV e sofria com a culpa de
deixar seu companheiro solitario ap6s a morte, tentando conseguir para ele um novo parceiro
amoroso. Em conversa com integrantes da equipe durante a temporada carioca, fui informado
que, a pedido do autor, a enfermidade de Augusto deixou de ser a Aids para se transformar

numa doenca cardiaca. Segundo Tatto Medinni, um dos atores do Coletivo, Newton Moreno

2 Tradugdo disponivel em: <http://letras.mus.br/gigliola-cinquetti/240775/traducao.html>. Acesso em: 14 ago.
2013.
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queria assim abandonar a associacdo entre homossexualidade e HIV, algo anacrdnico para o
dramaturgo.

Na versdo de 2013, o quadro se inicia com uma voz nos bastidores que avisa:
“Peganha, a novela vai comegar!”. Ouve-se, entdo, em off, uma série de telefonemas hilarios
em que Jodo tenta falar com Augusto, mas esse da véarias desculpas a fim de evitar o contato.
Decidido a reconquistar seu companheiro, Jodo vai até o trabalho do efeminadissimo
Augusto, empregado de uma seguradora, que demonstra enorme incomodo com a visita
inesperada, provocando o riso da platéia com a tentativa fracassada de disfarcar a
homossexualidade no ambiente de trabalho ¢ de resistir ao assédio do amante. “As pessoas
nao sabem!”, afirma o burocrata, que ao ser questionado sobre as razdes do seu
desaparecimento, justifica ainda: “Mudei de sauna”.

A cena sofre, entdo, um desmonte e o ator Arilson Lopes (intérprete de Jodo) comeca a
se comunicar com alguém no balcéo do teatro, como se estivesse num estudio de televisédo e a
figura oculta fosse o diretor de uma telenovela. Auxiliares de palco adentram, posicionado
cama e cortina hospitalares, enquanto um extravagante maquiador, em trajes que remetem aos
anos 1980 (ombreiras, calcas baggy, etc.), cuida da caracterizacdo do ator, acariciando-o e
cheirando-lhe as roupas. Em seguida, inicia-se a passagem mais melodramatica de Culpa, em
que Augusto agoniza no leito do hospital, chamando pelo companheiro. Uma breve
interrupcdo, entretanto, acontece no set, quando o maquiador que assistia silencioso a
“gravacdo” da cena explode num choro desesperado ao ouvir o chamado do enfermo e ¢
expulso do estudio pelo diretor.

No dialogo que se da entre os amantes, sabemos que Augusto tinha forcado um
afastamento de Jodo na tentativa de poupa-lo do relacionamento com alguém condenado.
Enquanto o casal fala da doenca cardiaca — aqui uma metafora dos males do amor - e
rememora passagens de sua historia, Augusto insiste em elencar nomes de outros homens para
substitui-lo no coracdo de Jodo, mas esse rejeita todos, demonstrando afeto e carinho pelo
companheiro agonizante.

Diversos expedientes comicos e uma atuacdo caricatural sdo utilizados na cena, a
exemplo da vaidade permanente do “gala” que interpreta Jodo, a olhar insistentemente para
uma camera imagindria; do toque entre os amantes, que carrega sempre uma ambiguidade
erdtica, apesar da circunstancia desfavoravel, e das simulacGes espasmddicas do Ultimo
suspiro de Augusto, sempre adiado. Por fim, ap6s uma conversa plena de sentimentos

exagerados e falseados, Augusto repara no médico e insinua ao companheiro que a solugéo
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esteve sempre ali, muito perto, mas ndo tem tempo de concluir seus planos, caindo morto em
seguida. A gravagdo € assim encerrada e 0 maquiador volta apressadamente ao palco para
assediar o gal&, que sai de cena irritado.

**k*k

O quadro final leva 0 mesmo nome do espetaculo, Opera, e é o Unico inteiramente
cantado da montagem, contando com uma trilha de fundo que pontua toda a cena e “mixa”
sonoridades como o rock, o pop e o erudito. De inicio, um grupo de quatro anjos caidos
(Figura 11) - vestidos de forma suméria com tapa-sexo, saltos e asas brancas — entra em cena
desfilando sensualmente sobre o tablado, para fazer as vezes de coro e anunciar: “Era Sexta-
feira da Paixdo, a cidade toda celebrava a bravura de um homem: Cristo. Dia Santo, época de
passagem e libertagao”.

Os anjos, entdo, chamam por Rodolfo, personagem central deste quadro, um cantor
erudito (interpretado na primeira versdo por André Brasileiro e na segunda por Carlos
Ferrera), que revela a vontade de também mudar durante a Pascoa, mas realizando os desejos
mundanos, da carne, ansioso por encontrar um homem que possa quebrar seu celibato de dez
anos. Sagrado e profano, anjos e sexo anunciam as antiteses barrocas que permeiam todo o

quadro.

Figura 11 — Anjos caidos e, a direita, Rodolfo (André Brasileiro)
SR

Fonte: Imagem de Tuca Siqueira

Disposto a concretizar seu plano, Rodolfo passeia pelas esquinas da cidade em busca

de um garoto de programa, ao que o coro vaticina: “Mesmo no feriado, os anjos trabalham”,
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estabelecendo novamente uma relacé@o entre os prazeres carnais e as criaturas celestes. Surge,
entdo, Paulo, miché que, imediatamente, desperta interesse no cantor lirico. Rodolfo negocia
uma noite de sexo, afirmando: “Pago-lhe pelo feriado inteiro: Paixdo, Aleluia e Pascoa” e,
sem dificuldades, Paulo cede a proposta, revelando o que seu figurino escondia: um corpo
saudavel e jovem, coberto apenas por uma sunga que traz na altura do genital um coelho de
pellcia e pequenos ovos de pascoa.

Assim, o0 tenor comeca a realizar sua performance musico-sexual para o garoto de
programa, utilizando os atributos de cantor como ferramenta fundamental do jogo erotico,
numa passagem de enorme teatralidade em que os anjos auxiliam-no a se caracterizar
rapidamente a fim de interpretar trechos de varias Operas como Madame Butterfly (de
Puccini), Aida (de Verdi), Carmem (de Bizet) e Norma (de Bellini). Deitado no chdo, Paulo
ouve o pequeno concerto ¢ garante: “E a primeira vez que pagam sé pelos meus ouvidos”,
para em seguida entregar-se ao ato sexual com Rodolfo, enquanto o coro se regozija de
prazer. O inesperado, porém, acontece e o cantor cai de amores pelo profissional do sexo,
passando a segui-lo e cerca-lo de regalias na esperanca de quebrar 0s contatos sexuais sem
nenhuma intimidade e conquistar o amor dele.

No inverno, Paulo frequenta um cinema pornd da cidade, ja com trajes de couro que
remetem a pratica sadomasoquista, enquanto Rodolfo o acompanha diariamente no “batente”,
assistindo submisso aos inumeros contatos sexuais do rapaz, servindo-lhe comida,
enxugando-lhe o suor do rosto, mendigando atencéo, afeto, mas se contentando com pequenas
migalhas. Num dia comum de vigilia, enquanto os anjos desfrutam do paraiso sexual do
cinema, Rodolfo, que se mantém fiel ao garoto de programa, desespera-se ao ser assediado
por um frequentador do local. Desprotegido, ele tenta evitar o contato até que Paulo surge em
toda sua masculinidade para defendé-lo, dando um murro no assediador. Era a prova de amor
que faltava. O quadro encerra-se, entdo, com um emocionado solo do tenor, que diz, entre
outras coisas: “Enxugarei as lagrimas em sua roupa intima [...] Continuarei aqui esperando o
amor [...]”, até repetir inimeras vezes: “Paulo é meu homem”.

Depois de um breve blecaute, um das portas do armario cenografico se abre e dela
surge uma performer seminua, que 0s anjos ajudam a se vestir num longo tipico de shows de
boate. Logo, desce dos urdimentos um enorme coracdo espelhado (a lembrar um globo de luz)
e assim compGe-se a dublagem final da peca, da musica Beautiful. Ao longo da trajetéria do
espetaculo, o namero foi realizado por diversas artistas: Andreia Close, Rorama e Ellen
Roche (Travestis do Recife); Maité Schneider (Transexual de Curitiba) e Jakellyne Ushbda
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(Travesti carioca). Os atores, que sairam de cena durante a performance, retornam despidos
préximo ao término da cancdo, encontrando roupas que utilizam no cotidiano espalhadas pelo
chdo. Eles se vestem, retiram a maquiagem do rosto e juntam-se a performer para o

agradecimento final.

*k*k

Se em Carnes Tolendas e Luis Antonio-Gabriela, os dialogos com a linguagem da
performance visavam a uma aproximacgdo do real, num jogo em que 0S arranjos cénicos
objetivavam expor a performatividade de género inserida na vida; em Opera sdo as parddias
artisticas e teatrais os principais expedientes de desmonte dos signos identitarios sexuais.
Ainda que se adie, brevemente, a analise das estratégias cénicas utilizadas no espetaculo com
tal intento, julgamos pertinente entender as diversas acepgdes e funcionamentos da
teatralidade - como metéfora do social e/ou como procedimento cénico — a fim de interpretar
como os espetaculos em debate se utilizam da maquina produtora de representacdes que € 0
palco para ressignificar algumas categorias identitarias e deslocar o olhar naturalizado da

plateia sobre o sexo.

2.4 Teatralidades e alteridades

Como professor, pesquisador e critico teatral de ocasido, um dos conceitos que
integram meu vocabulario analitico é o de teatralidade. Ao longo desta pesquisa, entretanto, a
nocao — antes simples e desproblematizada — tornou-se objeto de inquietude, obrigando-me a
buscar uma definicdo mais clara do termo. Teatralidade, para mim, diz respeito a duas ideias:
1. Afastamento do real, excesso de convencgoes e de efeitos teatrais, caricatura da realidade; 2.
Exibicdo dos codigos teatrais, afirmacdo permanente do carater construido da cena, exposicao
do jogo cénico.

Erika Fischer-Lichte (2011) afirma que o teatral esta ligado aos “mecanismos de
producdo de significados” e aos “resultados desses processos”, situando as representacdes NO
cerne da teatralidade, tendo em vista ser a encenacdo um sistema de signos amplamente
investigado e demarcado pela semidtica. A autora, que se propde a explorar o “giro
performativo” nas artes da cena, garante que uma estética “hermenéutica ou semiotica foram
redefinidas a partir da performance”, que “escapa as teorias estéticas tradicionais”, dada a
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emancipagdo da “fun¢do signica” e a ostentagdo da materialidade que aspira a “uma vida

propria”:
A teatralidade pode ser definida como um modo particular de usar signos ou
como um tipo particular de processo semidtico no qual signos particulares
(humanos e objetos de seu ambiente) sdo empregados como signos de signos
— pelo seu produtor ou receptor. Entdo, uma mudanca do dominio dentro das
funcdes semidticas determina quando a teatralidade aparece. Quando a
funcdo semidtica de usar signos como signos de signos num processo
comportamental, situacional ou comunicacional é percebida e recebida como
dominante, o processo comportamental, situacional ou comunicacional pode

ser visto como teatral (FISCHER-LICHTE, 1995 apud FERAL, 2002, p. 07-
08).

A partir dessa defini¢do, podemos inferir: 1. Que a teatralidade esta ligada ao uso e a
percepcdo dos signos que se produzem ou expdem como tais; 2. Que a teatralidade ndo
pertence somente ao teatro, mas aparece em situac6es diversas em que o carater de convengédo
do signo torna-se predominante. Logo, quando nos aproximamos do espetaculo Opera a partir
do conceito de teatralidade é porque nele enxergamos uma exaltacdo desse jogo
representacional, em que a manipulacdo dos enquadramentos e codigos dos géneros
radionovela, fotonovela, telenovela e pera produzem “signos de signos”.

Marvin Carlson (2002, p. 240-244) resgata a concepcao de teatralidade em Elizabeth
Burns (1972), afirmando que a autora antecipa em alguma medida os achados de Butler,
quando define o teatro como um “veiculo para crengas, atitudes e sentimentos em termos de
‘comportamento social’”. Dessa maneira, a teatralidade “ocorre quando certo comportamento
parece ndo ser natural ou espontineo, mas convencionado”, estando tal ideia presente na
nocdo de “parddia de género” butleriana, e com bastante forca nos espetaculos Opera, Luis
Antonio-Gabriela e Carnes Tolendas.

Carlson, porém, visa historiar as razdes de uma resisténcia a teatralidade e, para isso,
recupera a rejeicdo platénica a mimese cénica, que se baseia na separacdo entre vida e teatro,
em que o Ultimo seria um derivado negativo e desvirtuado da primeira. Assim, desde 14, a
teatralidade é tomada como metafora para sugerir uma “falta ou falsidade”, pensamento que
sera compartilhado por varios artistas e tedricos e estara na base do afastamento do teatro
promovido pela arte da performance no Século XX.

Se o teatro é visto por seus detratores como uma ameaca as verdades da vida e do eu,
pertencendo ao ambito do artificial e do ndo auténtico, em Butler essa distingdo pacifica vai se

complexificar. Pois o principio da “parddia de género” cénica-teatral ndo se assenta na ideia
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de que existe uma identidade real a qual o teatro impede o acesso, mas, ao contrario, a
teatralidade em Butler aparece como uma parddia das convencfes de género que permite
obervar o carater fabricado do proprio real. Nesse sentido, a autora vé no teatro um grande
potencial de exposi¢do dos ‘“‘comportamentos sociais” como ja performativos e uma
possibilidade de desnaturalizacdo dos mesmos.

Ao rejeitar a concepc¢do de que a identidade é constituida a partir de um interior, cuja
exterioridade € apenas sua superficie e expressao, Butler insinua que o sujeito €, na verdade,
um conjunto de mascaras que lhe autorizam a existéncia e compdem a fantasia de uma
unidade identitaria. As parddias teatrais carregariam, assim, a capacidade de hipertrofiar ou
alegorizar essa mascarada, sendo o artificio ndo um desvirtuamento do real, mas uma
estratégia para dimensionar o construcionismo da vida. Segundo a ensaista, 0 que a Drag
coloca em cena € o signo do género, um signo que nao é idéntico ao corpo que o representa,
afastando assim o risco de apagar-se como construto. O género parodiado converte-se, entéo,
numa hipérbole que torna legivel o imperativo cultural, as normas e os ideais da
heterossexualidade (BUTLER, 1993, p. 13).

Se Butler estabelece, como apontamos, uma distin¢cdo entre “performatividade de
género” e performance teatral, talvez caiba ainda problematizar a fusdo que efetua no segundo
termo entre “performance” e “teatro”, posto que no capitulo inicial desta tese nos dedicamos a
entender as relacBes entre essas duas categorias, expondo as tensdes de tal didlogo. A esse

respeito, Reinelt assim se posiciona:

A performance tem sido usada para diferenciar certos processos de
performar de outros produtos de performance teatral, e em seu sentido mais
estreito, para identificar a arte da performance como aquela que, ao contrario
das performances teatrais “regulares”, encena 0 sujeito em processo, a
producdo e adaptacdo de certos materiais, especialmente o corpo, e a
exploracédo dos limites da represent(habilidade). (REINELT, 2002, p. 201)

Embora tomados como géneros artisticos que carregam alguma distincdo historica,
performance e teatro prestam-se a revelar a performatividade da vida social, dai advindo
certamente a fluidez no uso dessas duas categorias como metaforas dos estudos do
performativo. No entanto, em seus modos de atuacdo, performance e teatralidade estabelecem
diferentes relacbes com o real. Na tentativa de fugir as convencdes do teatro, a performance
acabou por se aproximar da realidade, emoldurando os rituais, codigos e constru¢des da

experiéncia social, dessa forma ajudando a revelar a performatividade do cotidiano. Seu modo
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de atuacdo, portanto, foi 0 de romper com as engrenagens teatrais, tentando avizinhar-se da
vida e da realidade como dados opostos ao teatro. Ao fazé-lo, porém, a performance acabou
por colocar em xeque o real como fato pleno, autbnomo e natural, reencontrando o teatro na
vida, desvelando as engrenagens de funcionamento do social.

Ao passo que a performance precisou se afastar do teatro, acreditando no real como
mais préximo da verdade, para em seguida descobri-lo também teatral, talvez possamos dizer
que no teatro a separacéo entre real e ficcional foi sempre um dado, mas isso nunca significou
que a realidade estava ao lado das verdades enquanto a teatralidade pertencia ao plano das
mentiras. Nessa dire¢cdo, Ragnhild (2002, p. 216-222) declara que a ‘“teatralidade ¢
impensavel sem a ideia de algo que ndo seja teatral”, mas tal concep¢ao nao implica que 0
teatro seja um derivado falso da vida auténtica, significando, isto sim, uma relacdo de
reciprocidade entre os dois polos, em que o “teatro espelha o mundo e o mundo espelha o
teatro”.

Ragnhild (2002) afirma ainda que a teatralidade pode ser medida no maior ou menor
grau de desvio da vida real, sendo mais teatrais os espetaculos cuja distancia entre realidade e
ficcdo esteja claramente estabelecida. Pois a teatralidade reside no assumir-se uma visdo do
mundo, exibir-se como um recorte da realidade que permite ao espectador ver as coisas de
maneira diferente. Assim, a distancia do teatro com relacéo ao real ndo nasce da crenca de que
esse Ultimo seja sua fonte inimitavel, mas sim do desejo de afastar-se para enquadrar e
perspectivar, produzindo um olhar analitico que duvida do natural e do estabelecido,
buscando estranha-los.

Dessa maneira, enquanto a performance anseia por uma nao representacdo, que se
revelara impossivel, porém produtiva, ao mostrar que a vida em sociedade esta desde sempre
fundada em linguagem/discursos/signos que nos tornam inteligiveis; o teatro, ao contrario, faz
proliferarem as representacdes, pois como garante Ragnhild (2002): “o signo teatral aponta
para si mesmo como representacao”, a “teatralidade ¢ a vitoria da representagdo”, “o termo
incita a ver tudo como fic¢ao, especialmente a chamada realidade”.

Assim, podemos dizer que 0 modo de atuacdo da teatralidade € o de se afastar do real
para dele extrair representacdes que se prestam a denunciar a performatividade da prépria
vida, desacreditando da dicotomia teatro (falso) x vida (real). Trata-se, portanto, de uma
recriacdo poética — parddica, alegdrica, hiperbdlica, metaférica - do real, que preserva alguma
semelhanga com ele, mas cujo enquadramento artistico serve para indagé-lo nas verdades

estabelecidas, expondo-lhe os arranjos e mecanismos de composigéo.
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Josette Féral é uma das pesquisadoras da atualidade que mais se empenharam em
observar as contaminacgdes da performance no teatro contemporaneo (mapeadas por nos no
primeiro capitulo), tendo também se dedicado a conceituagdo de teatralidade. Para ela, a

“teatralidade ndo pertence propriamente ao teatro”, manifestando-se na cena e fora dela:

Mais que uma propriedade, cujas caracteristicas seria possivel analisar, a
teatralidade parece ser um processo, uma producdo que primeiro se refere ao
olhar, olhar que postula e cria um “espago outro” que se torna espaco do
outro — espaco virtual — e deixa lugar para a alteridade dos sujeitos e para a
emergéncia da ficcdo. [...] A condicdo da teatralidade seria, entdo, a
identificacdo (quando ela foi desejada pelo outro) ou a criagdo (quando o
sujeito a projeta sobre as coisas) de um “espago outro” do cotidiano, um
espaco que cria o olhar do espectador, mas fora do qual ele permanece. Esta
divisdo no espacgo que cria um fora e um dentro da teatralidade é o espaco do
outro. E o fundador da alteridade da teatralidade (FERAL, 2004, p. 91).

Seu entendimento acrescenta e sedimenta algumas nogfes importantes para uma
aproximacdo queer do termo: 1. Ao revelar, por espelhamento e poeticamente, a
processualidade inerente a construcdo do sujeito e da vida social, a teatralidade teria o poder
de expor a performatividade identitaria. Também como processo, a teatralidade manifesta o
constante diferimento das representacBes, a feitura dos signos, assumindo-se como um
territorio de deslizamentos; 2. Pensar a teatralidade como uma operacdo do olhar diz muito do
deslocamento que a “parddia de género” opera no dado natural das coisas, enxergando nas
presencas metafisicas uma mascarada; 3. Se a teatralidade se assenta na producdo de
alteridades, nisso carrega grande semelhanca com o método queer, que pretende multiplicar
as diferencas posto que desconfia da mesmidade e da fixidez.

Féral (2002, p. 08-12) afirma ser a teatralidade um processo de “colocar as coisas em
perspectiva para que o espectador veja diferente”, promovendo assim uma “disjungdo em
sistemas de significagdo”, que permite a atores e audiéncia rearticular “0s signos do ver,
removendo-os dos seus usuais sistemas de significagdo para tornd-los algo mais”. Nesse
processo, a teatralidade pode ser inscrita pelo artista, ao que a pesquisadora chama de efeitos
de “alienagdo, ostentagdo, enquadramento”, mas deve ser percebida pelo espectador, sendo a
percepcado, aqui, o0 elemento mais importante, porque muitas vezes, no proprio cotidiano, nao
existe uma teatralidade inscrita por um artista, mas o olhar do espectador a percebe em algum
individuo, situacdo ou comportamento, o que confirma a hipotese de que o teatral ndo

pertence somente ao palco.
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Para que esses processos ocorram, ainda segundo a autora, sdo necessarias algumas
clivagens, como a divisdo espaco cotidiano/espaco representacional, realidade/ficcéo,
simbdlico/instintivo, construido/natural. O teatro serve-se delas ndo para afirma-las
verdadeiras e inabalaveis, mas para criar uma “disjungdo onde nossa percepc¢do vé unidade de
signos e significados”, para nos fazer perceber as friccdes e tensdes entre os varios mundos

observados e vé-los diferentemente, pois a teatralidade:

E resultado de uma vontade definitiva de transformar as coisas. Impde um
olhar sobre os objetos, eventos, e acdes que é feito de varias clivagens [...]
Essas imp6em sobre o olhar do espectador um jogo de disjungéo/unificagéo,
uma friccdo entre um nivel e outro. Nesse permanente movimento entre
significado e seu deslocamento, entre 0 mesmo e o diferente, a alteridade
emerge do coragio da mesmidade, e a teatralidade nasce. (FERAL, 2002, p.
12)

E importante ter em mente ainda que o debate sobre a teatralidade realizado por Féral,
desde os anos 1980, ¢ anterior a sua ideia de um “teatro performativo”, a qual chegara no final
dos anos 2000, como definicdo possivel das intrusdes da performance no teatro
contemporaneo e como dialogo urgente com o cada vez mais hegemdnico campo dos estudos
da performance. No entanto, sua concepcdo anterior de ‘“teatralidade” ja contempla a
performance (FERAL, 2002, p. 05-08), quando afirma que o teatral ndo pode ser “reduzido a
signos codificaveis”, pois inclui também “corpo, impulso, desejos”, e que qualquer espetaculo
€ um jogo entre a “performatividade artistica (que torna qualquer obra Unica, ao exaltar a
materialidade e a presenca de seus elementos) e a “teatralidade” (que o torna “reconhecivel e
significativo dentro de certas referéncias e c6digos™).

Se nos espetaculos Carnes Tolendas e Luis Antonio-Gabriela os fluxos entre
performatividade e teatralidade eram métodos centrais de (des)identificacdo, ao encenarem “o
sujeito em processo”, exaltando a materialidade do corpo, os “limites da
represent(habilidade)”, sugerindo teatralmente que o “fato corporal ndo diz tudo sobre a
identidade do eu”, e a0 mesmo tempo manipulando os signos do género para colocar em crise
o olhar da plateia sobre os sistemas de significacdo sexual modernos: é uma mulher? E um
homem? Como pode haver uma mulher nesse corpo? Como uma mulher pode ter esse falo?
Em Opera € o teatral em todos os seus efeitos de “alienagio, ostentagdo e enquadramento” 0
modo primordial de indagacdo das identidades sexuais. Tal teatralidade revela-se através das

parddias artistica e de género, que se cruzam no espetaculo para produzir enquadramentos
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criticos, visadas e perspectivas sobre as sexualidades “desviantes”, lancando mao de uma

metodologia decisivamente queer na desconstrucéo dos signos identitarios.

2.5 (Des)enquadramentos em Opera

Em Opera o carater de jogo (des)construtivo das identidades se apresenta desde o
momento inicial, no “strip-tease as avessas” que 0s atores realizam antes de comecar o
primeiro quadro (O C&o). Vestidos de cuecas, a exibir a materialidade e a intimidade dos seus
corpos, 0s intérpretes brincam com a teatralidade do ato de se vestir, de assumir uma
identidade através dos figurinos. Se Butler afirmava que a confuséo entre a performatividade
de género compulséria e a parddia teatral consistia em pensar erroneamente a primeira como
“uma escolha, um papel, ou uma constru¢do que alguém se ‘enfunda’ como se veste a cada
manha” (BUTLER, 1993, p. 07), aqui estamos decididamente no territorio das parddias que
“ostentam” esse gesto.

Embora a identidade ndo seja uma escolha, o que o teatral revela é que boa parte da
unidade e da coeréncia do sujeito é fabricada através das aparéncias externas. Nesse sentido, a
parédia do vestir em Opera dramatiza a coeréncia entre uma anatomia e sua expressao social,
quando os atores (todos homens) colocam roupas culturalmente codificadas como masculinas
na parte superior do corpo, mas utilizam saias na parte inferior, criando uma dualidade que ja
coloca em crise nosso olhar.

O jogo entre vestir-se e despir-se, no espetaculo, também encontra traducao poética no
grande armario que toma o fundo da cena. Impossivel ndo pensar na Epistemologia do
Armario, de Sedgwick (1990), no qual a autora investiga esse objeto como metafora utilizada
pelo movimento gay e Iésbico para falar de um “regime de segredo aberto” que domina a vida
dos homossexuais desde a modernidade, regulando as fronteiras entre o publico e o privado, a

intimidade e a exposicdo, o saber e a ignorancia, como resume Miskolci:

O armério é uma forma de regulagdo da vida social de pessoas que se
relacionam com outras do mesmo sexo, mas temem as consequéncias nas
esferas familiar e pablica. Ele se baseia no segredo, na “mentira” e na vida
dupla. Esta triade constitui mecanismos de protecdo que também aprisionam
e legam consequéncias psiquicas e sociais aqueles que nele se escondem.
(MISKOLCI, 20073, p. 58)
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Tido como um simbolo da teatralidade, o guarda-roupa (armério), - que remete aos
bastidores, aos camarins, aos figurinos que compdem as personagens -, apresenta-se em cena
como emblema de uma identidade que se mascara/esconde ou se alegoriza e como metéafora
da experiéncia de duplicidade em que esta mergulhado o homossexual. Disseminada no senso
comum, a imagem do armario continua sendo um signo da repressdo e a saida dele, para os
homossexuais, é quase compulsoriamente invocada no contemporaneo, vista como gesto
politico, como ato de bravura. No entanto, o armario continua garantindo conforto e
seguranga para muitos individuos e seu uso no espetaculo pode ser tomado como sinal tanto
da tensdo entre esconder-se e mostrar-se, quanto dos limites frageis entre uma identidade
“verdadeira” (intima) e outra “falsa” (publica), revelando que esses dois polos ndo podem ser
separados de maneira facil e estanque.

No quadro que se segue, O Céo, as disjuncdes das quais falava Féral podem ser vistas
tanto tematica quanto formalmente. O palco simula o ambiente de um estudio de radio, no
qual se representa a radionovela Entre 0 amor e o preconceito. Os intérpretes do espetaculo,
aqui, fazem as vezes de radioatores, numa cena que revela os bastidores do estudio —
geralmente desconhecido dos ouvintes — subvertendo a logica radiofonica do visivel (audivel)
e do invisivel. Aos intérpretes, cabe performar com vozes/sons e, nesse sentido, pouco
importa a identidade biologica deles, premissa radiofonica da qual a cena se serve para
explorar a versatilidade do elenco (que faz também vozes femininas) e explorar as dicotomias
cena/bastidores, audivel/inaudivel.

Boa parte dos efeitos comicos do quadro advém dessa dualidade, uma vez que nos é
permitido enxergar o envolvimento emocional dos profissionais com o que estdo narrando, a
dessintonia entre o discurso e as acdes, as relacbes e conflitos entre os atores, o
comportamento de cada membro da equipe (alguns bebem, outros estdo desatentos) e,
principalmente, os efeitos que permitem materializar sonoramente a radionovela. Trata-se de
uma construcdo poética que reforca os efeitos de teatralidade presentes nas narrativas,
exibindo as fontes ocultas e os processos de onde emanam, abrindo assim uma janela para que
observemos 0s jogos e as discrepancias entre 0 que se mostra e 0 que se esconde na producéo
dos signos.

Aqui, uma citagdo deve ser ainda apontada: “Bonecas falando para o mundo” (titulo da
faixa radiofénica evocado pelo locutor) era 0 nome do show fixo de transformismo — colagem
de varios nimeros performaticos - realizado no café-teatro do grupo Vivencial, no final dos
anos 1970. A denominacdo, por sua vez, parodiava o slogan de 1948 da R&dio Jornal do
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Commercio do Recife, “Pernambuco falando para o mundo”, um simbolo da pretensao
masculinista e penetradora da cultura local efeminado pelas vivecas, num deslizamento de
sentidos altamente produtivo que desafiava a propalada macheza local.

J& a histdria de Surpresa, cachorro pastor alemdo, também produz — por analogia -
algumas clivagens importantes na percepcdo dos espectadores sobre as sexualidades. A
principio, nos perguntamos por que haveria de um cdo — animal distante do reino das emocoes
humanas — ser o protagonista de uma radionovela, género t&o afeito as paixdes entre homens e
mulheres. No entanto, Surpresa aparece aqui como emblema dos instintos animalescos, de
uma sexualidade primitiva, natural, que ndo tendo sido tocada pela cultura (um construto
humano) revelar-se-4 em sua verdade Gltima. E o sexo em sua concep¢do moderna, sendo o
animal a prova inconteste de que, “naturalmente”, machos copulam com fémeas para fins de
reproducao.

Surpresa, porém, subverte a natureza e se revela um macho que deseja machos, algo
gravissimo, ainda mais se tratando de um pastor alemao, animal feroz, cuja masculinidade
jamais pode ser questionada. Assim, a plateia vé desnaturalizados os signos do desejo,
assistindo a crescente humanizacdo do bicho (que procura namorado em anuncios de jornal), a
rearticulacdo dos arranjos familiares (Surpresa e Benvindo vivem maritalmente) e ao
rompimento ndo s6 das normas sexuais que policiam os prazeres, mas também dos
imperativos de raca/classe que neles atuam (um cachorro de linhagem pura “casado” com
outro viralatas).

A narrativa também ndo perde de vista que as performances de género e as
sexualidades que se desviam da lei vivem sob eterna ameaca, representada pela voz
conservadora da Tia Dedé, encerrando-se com um assassinato que estabelece contundente elo
entre a desumanizacao dos homossexuais, dada sua contestacdo dos dispositivos reguladores
do sexo, e seu apagamento.

No quadro seguinte, O Troféu, Pedro/Petra é, certamente, um garoto trans*. Dizemos
certamente porque a narrativa ndo chega a nominar o caso do menino, mas trata de uma
inadequacdo entre o género esperado socialmente e o género com o qual o garoto se
identifica, o que permite falar de uma transgeneridade. Embora o discurso médico — fala de
autoridade para nominar o caso — apareca dentro do quadro, seus efeitos sdo intencionalmente
desvirtuados, o que nos impede de aderir a palavra da medicina como verdade sobre a
identidade de Pedro/Petra.
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Os conflitos em torno do enquadramento identitario da personagem sdo mesmo as
chaves poéticas da narrativa, contada em formato de fotonovela, através de molduras que
flagram passagens dessa experiéncia dolorosa, cada vez mais visivel na contemporaneidade.
De inicio, os emolduramentos mimetizam imagens que comp8em o album da histéria/vida de
qualquer sujeito burgués: formatura, crisma, escola; mas a identidade de Pedro/Petra ndo cabe
naqueles quadros, desvia-se dessa trajetoria foto-normativa, e assim observamos como as
molduras ndo conseguem conter o género que se espera emergir daquela anatomia, invocada
algumas vezes como prova material de que ali reside um homem, quando um dos amigos do/a
garoto/a aponta: “Olha o pingulim do Pedro” e assevera “Vocé é menino!”. A imagem
fotogréafica, aqui, é pervertida como transparéncia e atestado da identidade, sempre
explodindo em suas pretensdes de capturar a verdade, numa permanente tenséo entre fixidez e
movimento.

Ao localizar a narrativa na infancia da personagem, o espetaculo mais uma vez
problematiza a ideia de uma natureza pura, intocada pela cultura, que essa fase da vida
representa para a no¢cdo moderna de identidade sexual. Numa sociedade que entende o sexo
como o fluxo “normal” e o desabrochar da natureza, os mecanismos de producdo das
identidades sexuais sdo dissimulados, mas qualquer “desvio” do “natural” faz com que
reaparecam com toda forca coercitiva, exigindo aos sujeitos que se enquadrem.

Nesse panorama em que a crianca € encarada como alguém cujo género € expressao da
natureza e cujo desejo inexiste (ou é hétero por antecipacdo), Pedro/Petra torna-se um
elemento perturbador da ordem, pela “falha” em repetir os performativos de género “em
acordo” com sua biologia e pelo desejo manifesto por falos e homens. Trata-se de uma
infincia “desviada” que subverte e problematiza a natureza da crianga, uma concepcao
definitivamente historica e cultural, cuja defesa esta na base dos discursos que almejam conter
e apagar a diversidade de comportamentos e praticas sexuais.

A pesquisadora Beatriz Preciado, em artigo intitulado Quem defende a crianca queer?
(2013), no qual se posiciona a respeito dos conflitos recentes na Franca envolvendo o
casamento homossexual, coloca a questdo de uma maneira que nos permite entrever a

urgéncia do debate encetado pelo quadro O Troféu:

A crianca que Frigide Barjot” diz que protege ndo existe. Os defensores da
infancia e da familia apelam a familia politica que eles mesmos constroem, e

% Atriz que liderou o movimento “La manif pour tous”, de oposi¢io ao casamento homossexual na Franca.
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a uma crianga que se considera de antemdo heterossexual e submetida a
norma de género. Uma crianca que privam de qualquer forma de resisténcia,
de qualquer possibilidade de usar seu corpo livre e coletivamente, usar seus
orgaos e seus fluidos sexuais. [...] Frigide Barjot, a musa deles, aproveita que
é impossivel para uma crianga se rebelar politicamente contra o discurso dos
adultos: a crianga é sempre um corpo ao qual ndo se reconhece o direito de
governar. Permitam-me inventar, retrospectivamente, uma cena de
enunciacdo, de dar um direito de réplica em nome da crianca governada que
eu fui, de defender outra “forma de governo” das criangas que ndo sdo como
as outras. Quem defende o direito das criancas diferentes? Os direitos do
menino que adora se vestir de rosa? Da menina que sonha em se casar com a
sua melhor amiga? Os direitos da crianga queer, bicha, sapatdo, transexual
ou transgénero? Quem defende o direito da crianga a mudar de género, se for
da vontade dela? Os direitos das criancas a livre autodeterminacédo de género
e de sexualidade? [...] A policia de género vigia o berco dos seres que estdo
por nascer, para transforma-los em criancas heterossexuais. [...] Se vocé nao
é heterossexual, € a morte 0 que te espera. A policia de género exige
qualidades diferentes do menino e da menina. D& forma aos corpos com 0
objetivo de desenhar 6rgdos sexuais complementares. Prepara a reproducdo
da norma, da escola até o Congresso, transformando isso numa questdo
comercial. (PRECIADO, 2013).

Além da exposicdo de um fracasso dos performativos de género, o quadro também
utiliza a infancia para mostrar um certo inatismo teatral presente nas brincadeiras de
Pedro/Petra ao assumir uma identidade feminina, ecoando o entendimento de Evreinov, para
quem “a teatralidade ¢é vista como um instinto, o de ‘transformar as aparéncias da natureza’”,
revelando assim “o gosto pelo disfarce, o prazer de gerar a ilusdo, de projetar simulacros de sSi
mesmo e do real para o outro” (apud FERAL, 2004, p. 103).

Mas em O troféu a natureza € posta novamente em questdo, quando o diagnostico
médico atesta o cancer de Pedro/Petra. O que poderia ser tomado como um sinal da debilidade
daquele sujeito é deslocado em sua intencdo/autoridade, falhando em produzir o efeito que
pretendia: a patologia se torna um atestado de que a natureza ndo operou erradamente, mas da
maneira “correta”, provando — pelo menos para o/a menino/a — que sua identidade feminina
estava inscrita na matéria do seu corpo, num gesto que dramatiza os limites entre verdade e
interpretacdo. Ao se descobrir “mulher” na doenca, Petra explode numa profusdo de poses que
exaltam sua feminilidade, escapando as molduras que os atores Ihe imp&em na tentativa de
conter aquela alegria (des)viada.

Culpa, terceiro quadro da montagem, sofreu alteracdes em seu contetudo que revelam
uma contradicdo profunda dentro do espetaculo, entre o jogo livre com as representacdes e um
certo compromisso com a estabilidade delas. Se é verdade que a Aids, historicamente, esta

ligada aos homossexuais, numa associacdo que passa pelo discurso meédico, estatal e

117



midiatico, mas também pelo papel determinante que o ativismo gay teve na visibilizacdo da
doenca e no acesso aos tratamentos; ndo deixa de ser verdade que tal ligagdo produziu e
produz inGmeros preconceitos, sendo em razdo disso rejeitada por uma parcela dos
homossexuais como uma representacdo negativa.

Embora as estatisticas médicas tenham desmistificado, ha muito, a no¢do de que os
gays integram o chamado “grupo de risco”, esse elo permanece firme no imaginario popular.
Assim, mesmo que consideremos importante o projeto de dissociagdo entre Aids e
homossexualidade, com vistas a combater o preconceito, € preciso ter em conta que o éxito de
tal empreendimento gera inimeras exclusdes, lancando 0os homossexuais soropositivos num
territorio de ndo pertencimento e desamparo

Logo que estreou, Culpa ja se revelava irregular dentro do corpo da montagem.
Pensamos, contudo, que isso ndo se devia a um choque entre a parddia do melodrama
televisivo e a tematica sensivel e polémica abordada na narrativa. Quando assisti ao trabalho
pela primeira vez, ndo chegou a me causar incOmodo o rebaixamento cdmico de assunto t&o
sério, porque, desde o inicio, penso que Opera ndo cuida de buscar representagdes fiéis da
experiéncia homossexual (como se fora possivel!), mas sim de manipular, tensionar e
distender tais representagdes criadas pelos diversos géneros artisticos e culturais.

O que eu tentava enxergar na escrita cénica deste quadro era um apontar para 0S
signos que 0s meios massivos constroem sobre os homossexuais e, entdo, me parecia
importante — mesmo pela via do riso — perceber como Culpa “ostentava” a associagdo
frequente entre gays e AIDS. Ainda que essa associa¢ao tenha sido mais comum no cinema,
também me parecia que a narrativa apontava para as proprias tensdes em torno da
representacdo e dos esteredtipos do homossexual na televisdo brasileira, uma arena de
embates permanente a partir da segunda metade dos anos 1990.

Ao modificar o conteddo do quadro, a pedido do dramaturgo Newton Moreno, 0
espetaculo da a crer que os signos manipulados em cena almejam traduzir com mais
fidelidade o real, sendo, portanto, anacrénico associar homossexualidade e Aids, além de que
isso poderia machucar uma parcela da comunidade insatisfeita com essa conexao. Esse
processo de limpeza da categoria homossexual ndo deixa de ser um recorte da realidade, que
se revela mais afeito as politicas sanitarizantes do movimento gay pré-queer, ensejando a
colocacdo da pergunta: 0os homossexuais portadores do HIV terdo seu direito a imagem

confiscado?
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Dessa maneira, a montagem preserva a teatralidade formal do quadro, mas rejeita a
repeticdo do signo “Aids = Homossexualidade”, com medo de que essa citagdo sirva apenas
para confirmar a norma, no que se afasta dos métodos queer de tensionamento das
representacOes, aderindo a uma politica de negacdo dos esteredtipos. Porque as hipérboles
teatrais caras ao queer ndo descartam os estereotipos, pelo contrario, deles se utilizam para
Ihes revelar o carater discursivo, cultural, enfim, para desnaturaliza-los.

Ainda assim, Culpa preserva certo poder disjuntivo, a0 pensar numa imagem
televisiva do homossexual como alguém que tem vida afetiva, sem que a propria
homossexualidade seja o conflito central das personagens; ao imaginar a fantasia de uma
telenovela em que o amor entre pessoas do mesmo sexo inclui contatos fisicos; e,
especialmente, ao projetar na relagdo homossexual um potencial disruptivo dos padrdes de
fidelidade hétero-monogamicos, tal qual faz Augusto ao buscar um companheiro para o futuro
viuvo Jo&o.

Ja no ultimo quadro do espetaculo, ha inimeras metaforas que se desprendem da
relagéo entre o género Opera e a homossexualidade, no entanto, a montagem se utiliza dessas
ligacOes para perverté-las em seus sentidos originais e naturalizados. Koestenbaum, em The
Queen’s Throat (1993), dedicou-se a entender o fascinio dos gays pelo universo operistico na
cultura do LP e seus achados nos permitem visualizar boa parte dos signos culturais que
fizeram do homossexual, talvez, o principal consumidor dessa linguagem artistica.

O autor afirma, por exemplo, que além da imagem de um cachorro, sentado, escutando
a voz de seu dono num gramofone, outra figura foi associada a escuta da 6pera na industria do

vinil, a de um anjo:

Um querubim nu e andrégino foi o logo da Gramophone Company no inicio
dos anos 1900, e a Angel Record assumiu-0 nos anos 1950. O querubim,
escrevendo com uma pena no disco, representa a voz do cantor,
magicamente inscrita nas ranhuras; o querubim incorpora o mistério da
tecnologia fonografica. [...] O querubim é uma imagem do corpo antes de ser
definido pelo género ou sexualidade — uma inocéncia em si mesma
homoeroticamente carregada, como o0s querubins nos telhados barrocos.
(KOESTENBAUM, 1993, p. 53-54)

N3o por acaso, sd0 0s anjos que guiam narrativamente o quadro Opera, mas sua
presenca ali desconstrdi as pretensdes de pureza a qual estdo geralmente associados: sdo anjos
com sexo e desejo, vorazes, libidinosos, o que desloca o olhar celestial e infantil da plateia a

seu respeito. Além disso, as figuras angelicais também citam, em seus movimentos
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coreograficos e vestes, 0 verniz homoerético apontado por Koestenbaum (1993, p. 71) nos
balés operisticos, em que os figurantes apareciam geralmente seminus, mas aqui 0 que era
insinuagdo ganha explicitude. Se a presencga do anjo também remete a uma pureza da voz, tida
como um meio para alcancar o divino, nesta cena a voz do cantor lirico € um instrumento para
a satisfacdo dos prazeres carnais, torna-se ferramenta erética, afastando-se de sua natureza
etérea para afirmar suas inten¢6es mundanas.

Outra relacdo fundamental que o quadro problematiza € aquela entre corpo e voz, uma
vez que na cultura da Opera a pureza do som nem sempre esteve associada a saude fisica, mas,
ao contrério, a imagem do/a cantor/a lirico/a cujo corpo apresentava alguma debilidade (ou
excesso) dicotomizava com sua voz potente e sobre-humana, revelando uma certa l6gica
compensatéria em que a beleza dos sons supria o “grotesco” do fisico. Por isso, talvez, a
Opera tenha sido um género téo caro a indastria do LP, que separou voz e corpo, permitindo a
primeira ganhar status divino apartando-se da materialidade corrompida do segundo.

Contudo, no espetaculo dirigido por Marcondes Lima, corpo e voz afirmam sua
materialidade, sendo essa Ultima um reflexo das necessidades do primeiro e um instrumento
para satisfazé-las. Mais que isso, 0 corpo do intérprete neste quadro rejeita a paralisia cénica
que o apaga e permite a voz sobressair-se, “sujando-a” com o sexo. E uma voz
definitivamente sexuada, oposta ao mito da castracdo na dpera que — tal qual fazia com os
anjos - unia a extirpacdo do sexo a producdo de sons celestiais. Rodolfo viveu por dez anos no
celibato, mas estd decidido a abandona-lo, mesmo que isso prejudique sua voz e sua
performance, como vemos na passagem em que o cantor tem dificuldades em concluir um
concerto, tocado que esta pelas dores do amor.

Outra associacdo frequente no universo dos consumidores da Opera encontra ecos
neste quadro: aquela que une a doenca e a passividade ao ato da escuta, como mostra
Koestenbaum ao historiar que, nos anos 1940, o género se voltava fundamentalmente para
doentes, gays, marginalizados, efeminados, nerds, meninas masculinizadas e a toda sorte de
diferente. Além disso, o prazer pelos discos também estava ligado a um “velho estereotipo”, o
do colecionador, cujo gosto € obsessivo, doentio, e que pode cultiva-lo por ndo possuir lagos
sociais nem familia, logo sendo facilmente rotulado como homossexual (KOESTENBAUM,
1993, p. 62-81). Mesmo sendo um cantor lirico e ndo apenas um consumidor de épera, €
verdade que a personagem Rodolfo traduz, em alguma medida, essas imagens, sendo um

homem delicado, timido, fragil e celibatéario, que um dia decide romper com a inércia gragas
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aos chamados do sexo. No entanto, o tenor preserva, tal qual um colecionador, um perfil
doentio-obsessivo no jogo amoroso, passivo e submisso aos designios do seu homem.

Ao mesmo tempo, a parddia dos classicos operisticos neste quadro desvirtua-lhes os
significados originais, vinculados aos amores irrealizados e as paixdes heterossexuais.
Rodolfo também canta em busca de um amor impossivel, mas sua voz se dirige a outro
homem, afirmando o carater ndo sé sexual e furtivo dessa relagcdo, mas sua utopia amorosa.
Analisando, ainda, as apropriacfes que a dpera em formato de disco autorizou, Koestenbaum
afirma: “Uma voz é como um vestido; tocar um disco ¢ fazer drag sonora. Eu ndo sou a fonte
da voz, mas absorvo a voz através dos meus ouvidos e porque toco o disco — um ato de
vontade — parece que estou me fantasiando daquela voz.”. Garantindo, mais a frente: “Um
disco ndo pode limitar os significados da voz; uma voz, uma vez gravada, ndo diz 0s mesmos
significados que originalmente pretendia. Toda vez que se toca um disco libera-se um
significado silenciado” (KOESTENBAUM, 1993, p. 49, 51).

Em tal direcdo, pensamos que a ideia de “drag sonora” e as tensdes entre voz x corpo,
voz x significados, voz x autoridade, voz x identidade perpassam ndo somente este quadro,
mas todo o espetaculo, quando observamos a exibicdo da vocalidade e de suas fontes na
radionovela Entre o Amor e o Preconceito; quando atentamos para a mudez de O Troféu, em
que a auséncia de voz pode sinalizar poeticamente para o fracasso dos atos de fala em
determinar a identidade de Pedro/Petra; mas, principalmente, quando investigamos 0s
nameros de dublagem que pontuam toda a encenagdo e pervertem/ampliam/deslocam 0s
significados originalmente presentes nas cancdes e letras.

O primeiro dos nameros traz o ator Arilson Lopes travestido da cantora Rita Pavone e
a performance reproduz uma certa contencdo e economia associadas culturalmente ao
feminino, criando uma atmosfera de ingenuidade e candura, quebrada poucas vezes pelas
insinuacdes que o ator faz ao sinalizar, aleatoriamente, espectadores que seriam o amado ao
qual a letra da cancdo se refere. Além disso, a performance aponta para o quadro seguinte, no
qual o repertorio de Rita Pavone sera novamente utilizado, como pano de fundo para os
conflitos envolvendo a feminilidade nédo bioldgica de Pedro/Petra.

Ja a segunda dublagem é uma espécie de prologo a narrativa de Culpa, em que a
doenca é a causa dos conflitos draméaticos/amorosos, e, certamente por isso, neste momento a
cancdo escolhida é Je suis Malade (Eu estou doente), a partir de uma versdao em que 0S

cantores Serge Lama e Dalida realizam um dueto, como casal que lamenta as enfermidades do
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amor, referindo-se na letra ao préprio universo musical como alento e embalo para as dores

do coragéo:

Eu ja ndo sonho, eu ja ndo fumo / Eu ndo tenho nem mais histoérias / Sou suja
sem vocé, sou feia sem vocé / [...] / Ndo quero mais viver minha vida /
Minha vida parou quando vocé se foi / [...] / Eu fico doente, completamente
doente / [...] / Vocé me privou de todas as minhas masicas / VVocé esvaziou
as minhas palavras / [...] / Este amor me mata, se isso continuar / Morrerei
sozinha sem vocé / Perto do meu radio, como uma crianga boba / Escutando
nada mais que minha voz clara que vai cantar / [...] .2

O conflito amoroso (homem e mulher) é encarnado pelo dublador numa parddia ao
classico numero transformista em que o performer tem seu corpo dividido em duas partes,

sendo uma feminina e a outra masculina (Figura 12).

Figura 12 — O Ator Carlos Ferrera e a dubiedade corporal

Fonte: Imagem de Sandro Vox

%8 Traducao disponivel em <http://letras.mus.br/dalida/60336/traducao.html>. Acesso em: 13 Jul. 2013,
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Porém, o jogo ndo consiste em revelar a “verdadeira” identidade masculina do ator,
pois as duas faces dessa figura séo teatralizadas e a performance resume-se em girar 0 corpo
(deixando-o de perfil) sempre que uma das vozes canta, brincando com as ilusdes do olhar na
determinacdo das identidades, com a maleabilidade da matéria fisica no teatro e na vida, com
as davidas sobre a natureza que a teatralidade pode incitar, com a mascarada identitaria e com
a nocdo de que masculino e feminino podem habitar um mesmo individuo.

Na dublagem subsequente, que antecipa o quadro final, s&o os limites seguros entre
original e cépia, que as abordagens queer problematizam, aqueles que a cena busca
desmontar. O nimero se inicia com o ator Ivo Barreto interpretando a cantora americana Tina
Turner, a0 som da musica Let’s Stay Together (Vamos ficar juntos), cuja letra precipita o
clamor amoroso de Rodolfo:

Eu, eu estou tdo apaixonada por vocé / O que vocé quiser fazer / Esta bem
para mim / Pois vocé me faz sentir tdo novinha em folha / E eu quero passar
minha vida com vocé / Dizem, baby, que desde que ficamos juntos / Amar
vocé eternamente / E o que eu preciso / Deixe-me ser aquela para quem vocé
vem correndo / Eu nunca serei infiel / [...]’

Em seguida, a performance € interrompida pela entrada abrupta do ator Fabio Caio,
travestido com a cantora brasileira Rosana, dublando a versdo nacional de Let’s Stay
Together, chamada de Vicio Fatal, cujo refrdo professa: “Oh, Baby! / Quando a paixdo &
cega! / A gente fica cega/ Seja bom ou mau / Vicio é fatal!”. A plateia assiste, entdo, as
tentativas de se destacar dos dois dubladores, numa disputa que beira os limites do infantil e
parodia as contendas frequentes entre as transformistas do circuito noturno, até que, num
altimo golpe, os performers arrancam as perucas um do outro, revelando suas carecas
masculinas, recurso comico também usual nos shows de boate.

A retirada da peruca ndo revela apenas a “verdadeira” identidade dos intérpretes, mas
ostenta as proteses como ferramentas determinantes da performance identitaria e, no caso
deste nUmero, em tudo esvazia os sentidos seguros da divisdo original e copia (homem e
mulher/ americano e nacional), exaltando a parddia aqui como uma estratégia desde sempre e
deliberadamente fracassada, ao mesmo tempo em que ri das pretensdes de originalidade e

golpeia quem quer que se pretenda uma melhor imitacdo. (Figura 13)

2" Tradugao disponivel em: <http:/letras.mus.br/al-green/16837/traducao.html>. Acesso em: 13 jul. 2013.
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Figura 13 — O ator Fabio Caio dubla Rosana

Fonte: Arquivo pessoal do ator

Para encerrar 0 espetaculo, a musica Beautiful é invocada, em dublagem que traz uma
trans®* seminua, especialmente convidada pelo grupo para realizar o nimero. A entrada dessa
artista é cercada de mistério, mas a luz ténue permite ver o corpo da performer, excitando o
olhar da audiéncia e lancando-o num territério de divida sobre o carater construido ou nédo
daquela anatomia feminina.

Em sua letra, a cancdo afirma:

Todo dia é tdo maravilhoso / E de repente, é dificil respirar / Agora e
sempre, fico insegura / De toda a dor, estou tdo envergonhada / Sou linda,
ndo importa o que eles dizem/ Palavras ndo podem me derrubar/ Sou linda
de todas as formas / Sim, palavras ndo podem me derrubar / Entdo, ndo me
derrube hoje/[...].

Lancada em 2002 e interpretada pela americana Christina Aguilera, a mdsica alcangcou
grande sucesso, especialmente junto a comunidade gay, gracas ao clipe que exibe o

preconceito social contra punks, anoréxicas, travestis, homossexuais e toda sorte de diferente.
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Gragas a isso, 0 videoclipe e a musica receberam varios prémios pela atuagdo junto a
comunidade LGBT.

Como afirmara Koestenbaum, a cancdo, descolada do corpo original que Ihe deu voz,
se abre a multiplas significacbes e a inclusdo de Beautiful no momento final do espetéaculo
confirma o poder dessa parddia hiperbolica, transformando a performance da trans* -
associada a mensagem poética da letra, a melodia lacrimosa e aos efeitos de luz — num potente
cantico dos “desviados” sexuais, um hino de fato, repleto da sentimentalidade que o
espetaculo persegue e também da ode ao “estranho” que a montagem entoa.

Ao final, os atores “desmontam-se” e exibem-se seus eus cotidianos como a ratificar a
“neutralidade” de seus corpos e a teatralidade que os constrdi, recebendo de maos dadas o

aplauso da plateia.
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3. ISTO (NAO) E O TEATRO DO RIDICULO!

No capitulo final desta pesquisa, problematizamos as relacGes entre travestismo e
homossexualidade, investigando a narrativa médica-cultural que construiu historicamente esse
elo, a fim de perceber em que medida nosso estudo reforca ou desloca tal discurso
hegemdnico. Historiamos, entdo, as relagbes entre transformismo teatral, travestismo e
homossexualidade, para introduzir o espetaculo Paloma para matar, no qual transformistas
interpretam personagens travestis articulando representacdes do “desviante” sexual. Tendo em
vista a abordagem comica proposta pelo espetaculo, exploramos as fei¢des do riso nesta cena,
observando como a forca farseca e grotesca-popular golpeia as pretensdes de verdade dos
géneros artisticos parodiados pela montagem. Sendo a parddia ambivalente, figura de
linguagem fronteirica entre a norma e a ruptura, analisamos como o0s angulos de visdo
autorizados pelo trabalho problematizam os significados de uma identidade sexual
“desviante”, instalando uma crise de interpretagdo e permitindo a escuta de uma voz

subalterna através dos jogos de diferimento dos signos da cena.

3.1 Somos todas “bonecas”?

Eu ndo sou uma travesti. Essa afirmacdo, assim colocada, pode parecer uma negativa
preconceituosa, uma tentativa de me distanciar/diferenciar das travestis, cuja experiéncia de
marginalidade € diversa e, certamente, mais intensa que a minha. Ao trazer essa questao, no
entanto, o que gostaria de problematizar é a relacdo entre travestismo, transformismo teatral e
homossexualidade que esta pesquisa, inegavelmente, estabelece. Em que medida tenho
autoridade para falar pelas travestis? Em que medida posso comparar a experiéncia travesti a
dos homossexuais? As travestis sdo homossexuais? O que difere a experiéncia de
transgeneridade da minha? O que as aproxima? Por que a vivéncia travesti me toca e me fala?

No debate atual sobre as categorias sexuais, sou aquilo que se conhece como
cisgénero. Esse termo, bastante controverso, define individuos cujo género esta “de acordo”
com as expectativas sociais produzidas por sua anatomia/biologia desde o nascimento.
Portanto, sendo um “homem biologico” espera-se que meu género “naturalmente” seja o

masculino. Ou como afirma Leticia Lanz (2014):

Um individuo € dito cisgénero (do latim cis = do mesmo lado) quando sua
identidade de género estd em consonancia com o género que lhe foi atribuido
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ao nascer, ou seja, quando sua conduta psicossocial, expressa nos atos mais
comuns do dia-a-dia, esta inteiramente de acordo com o que a sociedade
espera de pessoas do seu sexo biolégico. Dessa forma, o individuo cisgénero
é alguém que esta adequado ao sistema bipolar de géneros, em contraste com
0 transgénero, gque apresenta algum tipo de inadequagdo em relacdo a esse
mesmo sistema.

A categorizacdo passou a circular ha algum tempo, no ativismo e na academia, na
tentativa de estabelecer uma diferenca entre cisgéneros (cis*) e transgéneros (trans*), sendo
esses Ultimos assim definidos, conforme Daniela Andrade (2013):

Pessoas que apesar de terem nascido com pénis podem ndo possuir
expressdo de género e/ou papel de género e/ou identidade de género em
consonancia com aquilo que a sociedade espera para alguém gue nasceu com
um pénis e, logo, foi compulsoriamente designado como homem. Ou seja, é
uma pessoa que apesar de ter um pénis, foge ao conceito de homem. Assim
como transgéneros sd0 pessoas que apesar de terem nascido com
vagina/vulva podem ndo possuir expressdo de género e/ou papel de género
e/ou identidade de género em consonancia com aquilo que a sociedade
espera para alguém que nasceu com uma vagina/vulva e, logo, foi
compulsoriamente designada como mulher. Ou seja, € uma pessoa que
apesar de ter uma vagina/vulva, foge ao conceito de mulher. Dentro do
grupo das pessoas transgéneras ha as pessoas travestis, transexuais,
crossdressers, agéneras, bigéneras, genderfuck, e tantas outras classificacoes.

Como garante Andrade, o ativismo trans*, ao afirmar a distin¢do entre tais categorias,
busca diferenciar sua luta daquela promovida por gays e Iésbicas, sendo a primeira motivada
pelo reconhecimento a autodeterminacdo de género e a segunda pela legitimacdo das

orientacdes sexuais ndo heteronormativas:

E importante pensar nessas definicBes para que ndo se corra o risco de se
achar que a palavra GAY da conta de todas as identidades dentro do arco da
diversidade identitaria. Como uma palavra que diz respeito a uma pessoa que
possui ORIENTACAO SEXUAL diversa daquela legitimada socialmente
vai refletir na identificacido de pessoas que podem inclusive ser héteros? Ou
seja, identidade de género (o género com o qual me identifico) NADA TEM
A VER com orientacdo sexual (o género pelo qual me atraio). [...]
Estamos lutando pela visibilidade das reivindicacBes das pessoas
transgéneras que é bastante diversa das pessoas gays cis, ainda que estejam
unidas por conta da discriminacdo que sofrem socialmente, em maior ou
menos grau para esse ou aquele grupo.
Quando se diz que a luta LGBT ¢ a luta gay, que o movimento LGBT é o
movimento gay, € importante ressaltar que pautas especificamente gays néo
atingem diretamente as pessoas transgéneras, uma vez gue nem todas as
pessoas transgéneras sdo gays. (DANIELA, 2013. Grifos da autora)
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Na atualidade, cada vez mais se considera que um individuo transgénero - a exemplo
dos que nascem biologicamente homens, mas performam um género feminino — ndo é
necessariamente gay, posto que uma vez estabelecida sua identidade feminina pode vir a se
relacionar com homens, preservando uma diade afetiva de géneros (mulher e homem) de
natureza hétero. Da mesma maneira que ha inmeros individuos transexuais que passam pelo
processo de redesignacdo sexual e cujo desejo se volta para individuos do mesmo género
assumido ap6s o processo de “mudanga de sexo”, tornando-se gays, do ponto de vista da
orientacdo sexual, como se pode ver nos Varios relacionamentos entre homens trans* e
homens cis*, mulheres trans* e mulheres cis*.

Embora a separacdo entre biologia, género e desejo, e as combinacdes socialmente
inesperadas entre esses estratos, tenham alcancado amplos graus de desdobramento,
clarificacdo e visibilidade no contemporéneo, as relacBes entre eles permanecem
culturalmente intrincadas e mesmo um classificacdo politicamente importante como cis* e
trans* revela-se uma dualismo fragil para capturar toda a complexidade das identidades
sexuais. Sim, em alguma medida, posso ser classificado como cisgénero e gozo de certos
privilégios por “performar” o papel de género que me foi atribuido ao nascer. No entanto,
minha masculinidade ndo deixa de se revelar um fracasso e ndo se pode considerar que meu
género esteja “inteiramente de acordo com o que a sociedade espera de pessoas do seu (meu)
sexo bioldgico™.

A partir de uma lista de privilégios cis* elaborada por Lanz (2014), posso considerar,
entre outras coisas, que: “Minha identidade de género pode ser facilmente deduzida a partir da
minha simples aparéncia fisica”; “Na minha adolescéncia nao tive que pensar que 0 meu
corpo estava se transformando em algo que eu definitivamente nao queria”; “Nunca tive meu
ingresso barrado em lugar nenhum por causa do meu género”; “Quando eu vou a praia ou a
academia posso circular livremente e até usar os chuveiros do vestiario sem que ninguém me
considere um ET”.

Listas como essa, no entanto, revelam-se extremamente frageis quando se considera
uma cisgeneridade gay, como a minha, e afirmagdes como ‘“Nunca tive que mentir sobre
guem eu realmente sou nem ocultar meu género de todo mundo, como se fosse um verdadeiro
‘segredo de Estado’” mostram-se parciais, pois, se é verdade que ndo precisei ocultar meu
género, em muitos momentos tive de encobrir minha sexualidade e isso passava
necessariamente pelo género, pois era preciso mimetizar uma masculinidade padréo, sob pena

de ter a homossexualidade descoberta.
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Logo, evidenciam-se falsas outras assertivas como “Nunca tive que me incomodar se
eu estou ‘passando’ satisfatoriamente para os outros como membro do meu proprio género”
(Simular um género masculino padrdo ou feminino padrdo é para alguns gays e lésbhicas uma
questdo de sobrevivéncia desde a infancia), “E totalmente improvavel que eu seja afastado do
convivio com minha familia, isolado dos meus amigos, [...] ou humilhado e repudiado por
organizagdes religiosas simplesmente por assumir meu género publicamente” (A “falha” em
performar um género conforme as expectativas sociais, inclusive para gays e lésbicas, produz
graves sancOes). Dessa maneira, consideramos que as experiéncias de “desvio” da norma, a
partir do género e/ou da orientacdo sexual, carregam diferencas inegaveis, mas em muitos
momentos se entrelagcam, j& que o conceito moderno do sexo baseia-se em relagdes de causa e
efeito entre biologia, género e desejo.

Socialmente, quando se pensa em género, pensa-se em expressdo da anatomia. Logo,
de um corpo masculino ndo poderia emergir uma mulher. Da mesma forma, o género €
culturalmente tomado como uma tradugdo do desejo (e vice-versa), e, assim, uma
masculinidade que “falha” significa uma heterossexualidade que “falha”. Por essa razdo, e por
dispor de apenas duas categorias (macho/fémea, masculino/feminino) para enquadrar uma
infinidade de experiéncias sexuais, 0 sexo moderno considera que gays sdo homens
incompletos, quase mulheres, e que o desejo “feminino” Se precipitara no género, ou o
contrario, que uma “feminilidade” de género implicara numa homossexualidade. Assim,
enquadrados como estamos pelos dispositivos sexuais modernos, é preciso considerar que ha
mais solidariedade que afastamento nas vivéncias trans* e gay, pelas fraturas que operam na
triade estavel biologia, género, desejo e pelas necessarias batalhas sociais cotidianas que 0s
sujeitos “desviantes” encampam para rearticular e ressignificar as identidades sexuais.

Mas a relacdo entre travestismo (uma das experiéncias trans*) e homossexualidade,
como afirma Marjorie Garber (1992, p. 131) € uma contingéncia historica, pois houve
momentos em que “a orientagdo sexual nada tinha a ver com a representacao travesti”, sendo
0 proprio conceito de orientacdo sexual algo recente, como vimos em Foucault. De tal sorte
que essa associacdo ndo pode ser considerada transhistérica, mas também nao pode ser

simplesmente desfeita e ignorada, sendo importante historia-la, como o faz Hamilton:

A profissdo médica na virada do século desempenhou um papel chave
também. Num volumoso corpo de literatura descrevendo e classificando as
anormalidades sexuais, trouxe-se o transformismo para escrutinio médico,
tornando-o sintoma chave da “inversdo sexual”. Como conceituado pelos
sexologistas europeus Richard Von Krafft-Ebing e Havelock Ellis, a
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“inversdo sexual” definia os homens e mulheres gays como vitimas de uma
disfungdo médica, disfuncdo que os leva a adotar ndo apenas as preferéncias
sexuais, mas a aparéncia e o comportamento do sexo oposto. Através das
teorias da inversdo, o transformismo reinseriu-se na cultura definido como o
sintoma de uma patologia. De fato, de acordo com alguns tedricos médicos,
o transformismo constituia uma patologia em si mesma; por volta de 1910,
estudado e analisado, ela adquiriu nome prdprio: travestismo. (HAMILTON,
1993, p. 117)

A partir de entdo, ao longo do século XX, o modelo médico de inversdo sexual,
segundo o qual gays s@o mulheres em corpos masculinos, tornou-se uma narrativa mestra para
entender o travestismo e para associd-lo a homossexualidade, garantindo “alguma” identidade
para as travestis e justificando a solidariedade e as afiliagbes entre essas duas categorias.
Mesmo que, nos anos 1960 e 1970, esse modelo tenha sido recusado por uma parcela dos
homossexuais, gerando o movimento que ficou conhecido como gay-machismo nos EUA
(TYLER, 2003, p. 91).

No caso especifico da América Latina, Lewis (2010, p. 06, 07) afirma que a
associacdo entre homossexualidade e efeminagédo foi/é o principal signo para compreender
uma identidade gay, de maneira que € dificil separar, culturalmente, gays, travestis e
transexuais que vivem sob esse entendimento generalizador. Ainda segundo o autor, “para as
travestis, historicamente, a visdo delas como sujeitos homossexuais que sdo femininos
organizou as visoes publica e privada sobre suas subjetividades e intersubjetividades”.

Como se pode ver no espetaculo Luis Antonio-Gabriela, em que a personagem
Serginho garante: “Vocé sabe que, antigamente, pra vocé assumir a sua homossexualidade,
vocé tinha que se travestir’. E como aparece em Carnes Tolendas, no qual a atriz liga sua
imagem a de Garcia Lorca, reconhecendo nesse elo relagdes inegaveis com a
homossexualidade do autor andaluz, e, mais a frente, incorpora os discursos preconceituosos
que sobre ela ecoam, alcunhado-a de “viado”.

A verdade é que em tal leitura associativa reside um desejo hétero de saber, que

pretende fixar os individuos deslocados das normas sexuais:

E como se o imaginario cultural hegeménico dissesse a si mesmo: se ha uma
diferenca (entre gays e héteros), queremos ser capazes de vé-la, e se vemos
uma diferenca (um homem em trajes femininos), queremos ser capazes de
interpretd-la. Em ambos os casos, a juncdo é alimentada por um desejo de
dizer a diferenca, preservar-se contra uma diferenga que poderia, do
contrario, colocar a posi¢do identitaria de alguém em questdo. Se as pessoas
que se vestem como eu podem ser gays, entdo alguém pode pensar que sou
gay, ou posso me aproximar demais de alguém que ndo reconheco como
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gay; se alguém que é heterossexual como eu se veste com trajes femininos, o
que é a heterossexualidade? Etc. Tantos as energias de conjun¢do como as de
clarificacdo e diferenciacdo entre travestismo e homossexualidade, ent&o,
mobilizam e problematizam, sob as ansiedades gémeas de visibilidade e
diferenca, todas as afirmac@es culturais normativas sobre papéis sexuais e de
género. (GARBER, 1992, p. 130. Grifos da autora)

N&o, nem todos 0s homossexuais sao travestis ou desejam fazer a passagem do género
que lhes foi atribuido para o outro (pensando em termos duais, claro). Ndo, nem todos 0s
homens/mulheres que se travestem (com fins parddicos, ludicos ou mesmo eréticos) sdo
homossexuais. No entanto, o desejo de saber hétero moderno e as ansiedades de fixacdo
identitaria tornaram o travestismo objeto permanente de preocupacdo/escrutinio e um sintoma
de homossexualidade, o que acabou por se refletir nas préticas teatrais que, herdeiras de uma
longa linhagem, langavam mdao de expedientes transformistas (homens e ou mulheres
travestidos para fins cénicos).

Baker (1994) historia que a presenca de homens travestidos de mulher remonta aos
rituais das civilizagbes primitivas, as cerimonias de renascimento e fertilidade em Atenas e
Roma, bem como ao carnaval medieval e a liturgia cristd daquele periodo, quando garotos do
coro interpretavam, nos dramas litargicos, figuras femininas. Ja no teatro grego (oriundo do
ritual), cabia aos homens interpretar as mulheres, da mesma forma que no século XVI, o
teatro elisabetano recorreu a participagdo de meninos adolescentes para interpretar as
personagens femininas, o que ndo furtou William Shakespeare de escrever um sem nimero de
papéis para mulheres e de aproveitar, em suas comédias, os efeitos do riso oriundo dos
imbréglios de género, como em Noite de Reis.

No Japéo do Século XVII d.C também é possivel notar a presenca de transformistas no
Kabuki, no Noh e no Kyogen, os chamados ‘“onnagatas”, que recebiam uma severa
preparacdo para mimetizar o comportamento, o gestual e a voz femininos, ao ponto de as
mulheres, quando tiveram a participacdo no drama autorizada, tomarem o “onnagata” como
modelo de feminilidade cénica. O que leva Baker a dizer que essa figura representa “a
imagem de uma mulher ideal”, traduz o “mistério da metamorfose”, “a androginia divina”, “o
feminino e 0 masculino indivisos” (BAKER, 1994, p. 69-71).

Ainda segundo o autor, pelo menos no Ocidente, até o século XVII d.C, a entrada de
mulheres em cena viveu longos periodos de proibicdo, por raz6es sociais ou religiosas, 0 que
explicaria as praticas transformistas no palco. Ferris (1993, p. 14), porém, garante que “O

Renascimento, os séculos XVIII, XIX e XX, todos servem como épocas histéricas
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particulares em que o transformismo (no teatro) de alguma maneira provou ser a norma ao
contrario da excecao”.

De volta a Baker (1994), o pesquisador estabelece uma diferenga entre o “female
impersonator”, ou transformista, “real disguise” (disfarce verdadeiro) e “false disguise”
(disfarce falso), em que o primeiro é aquele que pretende enganar os olhos da plateia,
disfarcar-se de maneira convincente, suprir a auséncia feminina; enquanto o segundo
denuncia em sua performance a condi¢do de cOpia, de imitacdo. Logo, a permissdo para que
as mulheres entrassem em cena alterou radicalmente as configuragdes do transformismo
teatral, que se transmutou de “real disguise” para “false disguise”, porque se ndo havia mais o
objetivo de substituir a auséncia feminina (e iludir a plateia), a pratica assumiu um carater
francamente risivel, fazendo com que os transformistas fossem langcados para o territério da
baixa comédia.

E provavel que esse deslocamento também estivesse associado a um desejo
homossexual proibido, cada vez mais legivel na presenca transformista, que ndo teria
motivacdes estritamente teatrais, mas seria um sintoma da “inversdo sexual” travesti. Porém,
segundo Senelick (apud FERRIS, 1993), ¢ somente na segunda metade do seculo XIX, a
partir de uma subcultura homossexual nos EUA, que a drag glamourosa e os transformistas
comegar a confrontar, efetivamente, as certezas de género da plateia, deixando os esteredtipos
seguros das “matronas da terceira idade” interpretadas por homens (em que 0s riscos eréticos
eram minorados), e assumindo vetores de desejo inegaveis.

Essa conexdo perigosa serd, portanto, vitima de policiamento, como afianga Hamilton

ao historiar as san¢des a pratica nos EUA do inicio do século XX:

Foi apenas nos anos 1930 que as nossas hipdteses ganharam proeminéncia —
que essa forma de teatro foi estigmatizada como “queer em si mesma” e
removida do panorama do divertimento familiar, banida em todo o pais pelas
municipalidades, proibindo o transformismo no palco (HAMILTON, 1993,
p. 107-108).

Ja no Brasil, a presenca de transformistas no teatro também vem de longa data,

confundindo-se com o travestismo carnavalesco que marca a cultura nacional:

A quase completa auséncia de mulheres nos teatros do Brasil colonial fez o
travestismo teatral uma pratica aceita. [...] O travestismo masculino era uma
convencgdo padrdo até o seculo dezenove [...] Sancionado no palco por tdo
longo periodo de tempo, o travestismo adquiriu uma solida raiz no teatro
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brasileiro, tornando-se um componente essencial nas revistas musicais que
prevaleciam no final do século XIX e inicio do século XX (teatro de revista
e teatro de rebolado) e criando um espaco especial préprio com o show de
travesti, popular entre a metade e o final do século XX no Brasil. [...] O
travestismo é central para um fenbmeno chave que define a cultura
brasileira, o carnaval, e como tal tem sido um componente de alta
visibilidade na cultura brasileira contemporanea. (ALBUQUERQUE, 2004,
p. 22)

Se Albuquerque (2004) considera Hoje é dia de rock, de Zé Vicente Pereira (1972),
um marco das novas representacdes do homossexual no palco brasileiro, ndo é possivel
ignorar que, mesmo nesse periodo e nas décadas seguintes, persistiriam as relacGes entre
homossexualidade, efeminacdo, transformismo e travestismo, em obras como Greta Garbo,
quem diria, acabou no Iraja (Fernando Melo, 1973), Opera do Malandro (Chico Buarque,
1978), O amor do ndo (Fauzi Arap, 1977), Blue Jeans (Zeno Wilde e Wanderley Braganca,
1980), As tias (Aguinaldo Silva e Doc Comparato, 1981) e na estética besteirol que toma de
assalto o mercado teatral carioca e paulista dos anos 1980 e 1990.

Portanto, é inegavel que a presenca de um “desviante” sexual, vista a partir da moldura
transformista e/ou travesti, multiplicou-se na cena nacional, ora como vetor para debater
questdes sexuais ora como recurso estritamente comico, tornando-se um sucesso de bilheteria
gracas a trabalhos como O mistério de Irma Vap (Texto: Charles Ludlam. Direcdo: Marilia
Péra. Estreia: 1986), que se manteve por dez anos em cartaz e foi adaptado para o cinema em
2006; e a grupos como a Cia. Baiana de Patifaria, atuante desde 1987, cujo grande sucesso foi
0 espetaculo A bofetada; e Trupe do Barulho (PE), nos palcos desde 1991, alavancado pelo
éxito de uma década Cinderela, a historia que sua mae néo contou.

Quando discutimos as relagdes historicas entre transformismo teatral, travestismo e
homossexualidade é porgue nos inquieta a estabilidade dessa associagdo e nos perguntamos
se, ao assumi-la, ndo estamos fazendo coro a uma narrativa cultural que apenas serve para
preservar 0 status quo. Pois como alerta Drorbaugh (1993, p. 140-141), “ler
homossexualidade na aparéncia e no comportamento transformista construiria um significado,
especialmente causalidade, para o que € visto”, o que leva a pensar “se uma estratégia
normativa esta sendo empregada para explicar o transformismo através de uma narrativa da
homossexualidade, como tem sido popular desde o inicio do século XX nos escritos
médicos”.

E possivel que o sucesso comercial dos espetaculos e grupos acima citados esteja

ligado as certezas inabalaveis da narrativa cultural a qual nos referimos e, assim, a plateia que

133



acorria aos teatros sabia exatamente que ali estaria exposta a homossexualidade sob o signo
da efeminacdo transformista/travesti que, uma vez enquadrada, ndo poderia oferecer riscos. O
transformista/travesti’/homossexual serviria, dessa forma, para o publico rir desse “outro” e
marca-lo como o diferente, anormal, castigando-o ao apontar aquele “desvio”.

No entanto, a meu ver, ha em muitos casos desse “género” teatral, ambiguidades ainda
pulsantes que tém o poder de retirar a plateia de suas certezas sociais. Afinal, como sustenta
Garber (1992, p. 132), “a multiplicagdo de categorias e as mudancas de conotagéo,
deslizamento e confusdo parecem ser caracteristicas constitutivas, ao invés de acidentais, da
tentativa de definir travestismo” e essa figura, mais que dar a ver uma identidade gay
simplesmente, pode ainda indagar as fronteiras de género e sexualidade, preservando alguma
energia em desestabilizar os binarios sexuais.

De maneira que ndo é possivel agrupar todo o transformismo teatral contemporaneo
como uma estratégia de reforco aos saberes heteronormativos tampouco asseverar que a
drag” (BUTLER, 1993, p. 125-126) ¢ sempre subversiva, pois “ela pode desnaturalizar e
reidealizar normas de género”, sendo importante diferenciar “as drags produzidas pela cultura
hétero”, que geram uma ansiedade entre o transformismo e sua consequéncia homo para logo
em seguida nega-la, como uma espécie de “ritual de policiamento hétero contra as invasoes
queer”; e as drags que refletem “a estrutura imitativa que produz o género hegemoénico” e
assim desmontam “a suposta natureza hétero”.

Nessa direcdo € que nos dedicaremos a analisar o espetaculo Paloma para matar
(Lano de Lins/PE), remanescente contemporaneo da presenca transformista nos palcos, a fim
de observar as ambiguidades que sua recepcdo produz e as poténcias em deslocar o olhar
conservador da plateia que essa préatica ainda carrega. Desconfiando do riso afirmador das
normas sociais e com efeitos meramente punitivos, exploramos as ambivaléncias dos
discursos articulados pela montagem, enxergando como a comicidade pode perverter as
estdveis verdades sociais e como a teatralidade transformista preserva (mesmo nas
entrelinhas) a capacidade de desenguadrar os signos sexuais e produzir (des)identificacdes.

Mesmo que em Paloma para matar (e em Opera), ao contrario de Luis Antonio-
Gabriela e Carnes Tolendas, haja “menos uma exploracao da subjetividade travesti e de sua
experiéncia fora da norma, mais uma fun¢do simbolica de duplicidade, frivolidade e perigo”,
tal qual observava Lewis (2010, p. 02, 10, 14) no universo literario latino-americano dos anos

1980, propomo-nos a sondar as relagBes entre essas construcdes poéticas e suas implicacdes

*® Nome que Butler utiliza genericamente para se referir ao transformismo com fins parédicos/teatrais.
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sociais. Pois se nessas molduras em que o “travestismo emerge através de uma variedade de
lugares como signo de decepcéo, criminalidade, dissimulagdo, jogo e ilusdo otica” pode-se
adivinhar um olhar conservador, é preciso considerar que, de dentro da tradicdo, emergem
discursos da diferenca, tensionando velhos e novos enquadramentos nos quais “ideologias

antigas existem, mas estdo sendo rearticuladas”.

3.2 O espetaculo Paloma para matar

Assisti a Paloma para Matar por trés vezes, entre 0s anos de 2009 e 2010, mas ndo fiz
nenhum registro escrito ou visual do espetaculo. Ao ver o DVD com a gravacdo da
montagem, descobri, para minha surpresa, que eu estava na plateia naguela noite. Surpresa
porque a peca realizou longas temporadas, voltando ao cartaz algumas vezes entre 2009 e
2011 e alcangcando um numero significativo de espectadores. Minha memoria do espetaculo
estd intimamente ligada a casa que o acolheu de inicio, o Teatro Alfredo de Oliveira (TAO),
espaco de bolso reformado e arrendado por Lano de Lins, diretor do trabalho. O TAO integra
o edificio do Teatro Valdemar de Oliveira, cuja sala principal fica no andar térreo e para la
migrou Paloma para Matar em sua temporada derradeira, entre setembro e novembro de
2011%.

Classificado pelo grupo como comédia musical, o espetaculo tem texto de Luciano
Costa, mas esta firmemente ancorado no talento cémico dos seus intérpretes e na assinatura
do encenador que reescreve livremente a dramaturgia. A acao se passa numa casa na periferia
do Recife, com cenografia em que se misturam varios padrGes de tecido, mobiliario de
plastico e tudo o mais que remete a um ambiente empobrecido materialmente e esteticamente
brega/cafona/kitsch. A primeira personagem a aparecer em cena é Dorelha Winehouse
(interpretada por Ricardo Vendramini), espécie de empregada da residéncia, cujo penteado
assemelha-se ao da cantora Amy Winehouse.

Logo sabemos que a parddia a cultura pop é uma das principais estratégias de
composicdo do espetaculo, a exemplo de quando Dorelha dubla versdo da musica Rehab,
anunciando através da letra aquele que sera seu conflito central: a tentativa de “reabilitar” o

cabelo “ruim”, que ela chama de “pentelhos”.

** Depois de um intervalo de dois anos, o espetaculo voltou a ser apresentado em outubro de 2013, no Teatro Boa
Vista.
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Num tradicional processo de construgé@o narrativa, os tipos vao sendo apresentados um
a um, e assim, surge em seguida Natasha Spears (vivida por Reinaldo Patricio), personagem
marcada pela baixa estatura, cujo nome parodia o da cantora americana Britney Spears, de
quem mais a frente dublard uma versdo da mdsica Toxic, na qual relata o caso com um
“cafucu™ local e a descoberta de que estava sendo traida. Ao chegar, Natasha dialoga
longamente com Dorelha, que reclama da miséria da casa e denuncia a falta de higiene intima

da companheira:

E uma coceira triste, de madrugada ninguém consegue dormir com o barulho
dos ratos e dos gabiru (sic) nesse matagal [...] Essa bicha €é tdo sebosa, tdo
sebosa, que da Ultima vez que ela tomou banho, eu tingi quatro calcas jeans
com a agua do banho dela [...] Imunda! E ainda por cima, s6 que ser a rola
que descabacou® Madonna.

Quando, ao final do desabafo, ouve-se sample da musica Frozen, de Madonna, e a luz
destaca um quadro da cantora, objeto de adoracdo das moradoras, pendurado numa das
paredes da casa.

A referida fala sinaliza para outro recurso estilistico do espetaculo, a recorréncia ao
imaginario grotesco-popular, ao linguajar chulo, ao gestual vulgar, como ratifica a primeira
aparicdo da personagem Jurema Knowles (Interpretada por Reysson Santos), proprietaria da
casa, que chega relatando a companheira Dorelha sua aventura pelo comércio popular do
Recife, onde foi adquirir um mosquiteiro, tendo que negociar com um vendedor de rua para
comprar por trinta centavos um prato de sopa (que custava um real) e assim matar a fome. O
relato chega ao auge da escatologia quando Jurema relembra os desarranjos intestinais
provocados pelo alimento, “o tolete batendo na porta, pedindo para sair”, e simula a
evacuacao forcada que teve de fazer no Parque 13 de Maio, regido central da cidade. Assim,
ao longo da peca, serdo explorados odores, genitais, orificios corporais, excrescéncias e tudo
0 mais que compde o manancial do riso popular.

O sobrenome Knowles faz referéncia a cantora americana Beyoncé Knowles, que, a
altura da estreia do espetaculo, ja fazia enorme sucesso no mercado pop, dividindo com Lady
Gaga todas as atencdes da midia. Por isso, Jurema € personagem central da narrativa, embora

fisicamente sua imagem seja oposta a0 modelo de beleza e sensualidade veiculado por

% cafucu: giria utilizada, predominantemente, no Nordeste Brasileiro para se referir a homem bruto, grosseiro,
popular, de comportamento masculino “padrao”.
*! Giria brasileira, vulgar, referente a perda da virgindade feminina.
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Beyoncé: as curvas da personagem sdo fruto de seu indisfarcavel sobrepreso, objeto
permanente de escérnio dos outros tipos da trama.

Mesmo que nédo se esclarecam as relagdes de parentesco entre as moradoras da casa —
talvez irmas -, sabemos tratar-se de uma familia de travestis, que se interpelam
frequentemente pelo vocativo “bicha”. Assim, depois da apresentacdo das moradoras, a
chegada de uma carta anuncia que, logo, visitara a residéncia Gabriel Timberlake e
descobrimos que Jurema é o/a pai/mde do garoto. Pouco depois, entra em cena Gabriel
(vivido por Bruno de Lavor), vinte anos, corpo malhado, cuja introducdo se da via parddia da
cancdo Rock Your Body, sucesso do astro americano Justin Timberlake, em versdo que
afirma: “N&o pense amiga que eu sou gay/ Eu s6 tenho um pai, que é frango®, eu sei/ No
meio dessas bichas, me criei/ E dai? Mas eu nunca me influenciei/ Tenho uma mée que é meu
pai e iSso nunca me preocupou’.

Todas as parddias musicais contam com acompanhamento coreografico do elenco e,
no caso da danca de apresentacdo de Gabriel, a performance esta centrada na sensualidade, na
juventude e na masculinidade da personagem, um contraponto ao ambiente abertamente
“feminino”.

O rapaz vem visitar sua/seu mée/pai com o objetivo de anunciar que pretende se casar
com uma moca de nome Paloma e que, breve, a noiva visitara a familia. Jurema recebe com
indignacdo a noticia e, tal qual uma mée enciumada, rejeita a futura nora, sem mesmo
conhecé-la. Cabe aqui anotar ainda que, em passagens como essa, hd uma dilatagdo enorme
das situacdes, quase como os lazzis da Commedia dell’Arte, em que os atores exibem seu
virtuosismo comico.

A familia se mostra preocupada com a visita da noiva, em virtude da pobreza do local,
mas logo alguém bate a porta e, entdo, conhecemos aquela que se revelara a vila da narrativa:
Lady Paloma Gaga, ou Paloma Vaginostra, personagem que parodia a cantora Lady Gaga.
Paloma pretende-se uma mulher sofisticada e sua apresentacdo acontece com versdo da
musica Poker Face, que reforga nos versos o desprezo pela miséria do bairro: “Olha para I3, é
uma favela/ E demais, é demais/ Subi aqui para ver esse povo feio”. Paloma tem voz aguda e
é portadora de uma gagueira cronica, sendo imediatamente rechacada pelas anfitrids. Se, até o
momento, grande parte do jogo comico estava ancorada nas anedotas, chacotas e Xxingamentos
que uma personagem dirigia & outra, com a chegada dessa mulher “estrangeira” o recurso se

intensifica (Figura 14).

%2 Expressao popular pernambucana, derrogatdria, para nominar homossexuais.
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Figura 14 — Paloma zomba de Jurema. Ao fundo, quadro de Madonna
I v

Fonte: Arquivo do espetaculo

Trata-se de uma espécie de contenda em que vence aquele que desferir a resposta mais
rapida, mais afiada, mais irdnica, mais inteligente. Porque aqui, sobretudo, o importante é nao
deixar barato, ndo se abater, devolver o gracejo a altura. Chama atencdo também o fato de que
quase todos os chistes dizem respeito as imperfeicdes corporais, aos rebaixamentos sociais e
raciais (como veremos mais a frente) que definem as personagens. Por isso, ao longo da peca,
Jurema ser4 chamada de Ledo Marinho, La Ursa®, Moby Dick e Alcione; Natasha sera
comparada a um Smurf; e Paloma, por sua vez, sera tratada de Noiva de Chucky, Dragéo e
Papangu®*.

A visita prossegue, em meio a farta troca de animosidades, até que Dorelha decide,
secretamente, investigar o contetido da bolsa de Paloma, descobrindo que a visitante é, na
verdade, um homem, chamado Pauldo, comunicando o achado de imediato as companheiras.
Jurema lembra-se de Pauldo e afirma tratar-se de uma travesti, derrotada por ela no Concurso
Miss Babado 1990. Inconformado com a derrota, Pauldo assassinou o organizador do

concurso e cumpria pena numa penitenciaria do Recife.

¥ Manifestagdo carnavalesca pernambucana, na qual um individuo se fantasia de urso e segue puxado pela
coleira por seu domador. Na giria popular, refere-se a pessoa gorda, feia, estranha, exagerada.
# Manifestacdo carnavalesca da cidade de Bezerros, interior de Pernambuco, na qual pessoas mascaradas pedem
“angu” para se alimentar. Popularmente, assume os mesmos significados de “La ursa”.
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Temendo por sua vida, Jurema imagina-se nas manchetes de um conhecido programa
policial radiofénico da cidade, o Bandeira Dois, quando a voz dramética do locutor em off
anuncia: “Travesti ¢ encontrado morto, sem peruca, o silicone furado, boiando no canal do

Derby*>”

. Apavoradas com a imagem, e sem saber como desmascarar Paloma em seguranca,
as companheiras decidem invocar a Mé&e de Santo Severina Houston (interpretada por Paloma
Andrade), que ha muito ndo viam, mas que fora responsavel pela prisdo de Pauldo.

Severina entra em cena ao som da musica /¢’s not Right, sucesso da cantora americana
Withney Houston, de quem a personagem parodia 0 nome. Sua caracterizacao faz referéncia a
figura popular da Nega Maluca, estando o rosto da atriz completamente maquiado de preto.
Voz e corpo refletem uma imagem caricatural dos praticantes do candomblé, fundada no
imaginario brasileiro sobre o negro, mas Severina revela-se uma “catimbozeira”®®
contemporanea, oferecendo despachos congelados para Jurema, que insiste em barganhar pelo
trabalho da profissional. A Mé&e de Santo, que é chamada de Barbie Olodum, Elza Soares e
Suco de Pneu ao longo de sua aparicdo, incorpora o caboclo Jackson (citacdo ao pop-star
americano Michael Jackson) a fim de descobrir a “macumba” ideal para o caso, até sugerir
um pequeno “despacho” liquido, segundo ela descoberto no Google, como pog¢ao para
desmascarar Paloma.

O liquido é misturado numa bebida oferecida a Paloma como gentileza das anfitrias,
mas Gabriel toma da pog¢do e¢ tem um ataque de “bichice”, comecando a dancar
“efeminadamente” um pout pourri de musicas como Agora Eu Sou Solteira (Gaiola das
Popozudas), Negue (Maria Bethania), Malandragem (Cassia Eller), Arco-iris (Xuxa), Ovelha
Negra (Rita Lee) e Meu Mundo Caiu (Maysa). Em seguida, é a vez de Pauldo revelar-se,
assumindo uma postura masculinizada e sacando da bolsa uma arma, com a qual ameaca
matar a dona da casa. Jurema entra em luta corporal com o vildo e toma-lhe o revolver,
jogando-o fora, mas Pauldo guarda ainda uma lamina e com ela pretende dar cabo de sua
vinganca.

A cena é, entdo, congelada e uma voz em off anuncia que a plateia decidira o final da
trama, contando para isso com trés opcdes: 1. “Jurema consegue se safar”; 2. “Paloma

consegue se vingar”; 3. “Nenhuma das duas vence”. A locugdo avisa ainda que “a votagéo

¥ 0 canal do Derby é um sistema de esgotamento sanitario que atravessa a principal avenida do Recife, a
Agamenom Magalhaes.

% Catimbo é a expressdo popular pernambucana, derrogatéria, para se referir as praticas religiosas de matriz
africana.
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ser4 pelo sistema de levantamento de m&os” e o piblico decide pelo final de nimero 1%,
quando jocosamente a voz em off informa: “aguarde, os computadores estdo processando o
seu voto™.

Com a retomada da cena, Paloma/Pauldo sofre um surto de dupla personalidade:
enquanto a primeira (face feminina) tenta convencer o segundo (face masculina) a desistir da
vinganga e se entregar a policia, Pauldo acusa Paloma de ser apenas uma personagem e insiste
em concluir seu plano, mas Severina consegue chamar, secretamente, as autoridades e o/a
vildo/vild é preso. Jurema comemora o fato de ter salvo Gabriel, revelando ainda — para a
plateia - que ele é seu filho adotivo. E o espetaculo se encerra, como nos classicos do Teatro
de Revista, com uma grande parddia/coreografia da musica Jay-Ho, sucesso do filme Quem
Quer Ser um Milionario? que, por sua vez, parodia 0os musicais da Bollywood indiana.

3.3 As hiperboles grotescas em Paloma para Matar

Em Paloma para Matar a teatralidade se apresenta, fundamentalmente, como
hipérbole, tanto nas parddias de género que o espetaculo articula quanto nas citacdes ao
universo da cultura pop, essa ultima jA& marcada por uma estética do excesso, da
grandiosidade. Se Butler afirma que a “parddia de género” s6 é eficaz quando exibe a
artificialidade da performance, ao contrario das situacdes em que o artificio se torna ilegivel
pois o “corpo que performa e o ideal performado se confundem” (BUTLER, 1993, p. 129),
neste espetaculo o “feminino” s6 pode ser lido como parddico, construido e performativo.
Dorelha, Jurema e Natasha assumem-se trés travestis (sendo, na verdade, transformistas
teatrais) e, em momento algum, pretendem atingir uma “verdadeira” feminilidade.

Como dissemos anteriormente, na cultura contemporanea, a experiéncia travesti tem
sido cada vez mais visibilizada, ndo s6 do ponto de vista dos direitos humanos, mas porque
tornou-se emblema da maneira como 0s géneros podem ser apropriados, alimentando e
excitando o debate sobre as identidades. Além disso, a imagem da travesti construida através
de hormoénios, silicone e outros instrumentos médicos/cosméticos redefiniu em alguma
medida o feminino e, nessa direcdo, vemos a busca intermitente de muitas mulheres
biolégicas por procedimentos que permitam um “aperfeicoamento” de sua “natureza” com
vistas a atingir formas corporais mais condizentes com as expectativas masculinas e com os

padrdes de beleza midiaticos.

%’ Curiosamente, este é o final que guardo em minha memoria, apesar de ter visto a peca por trés vezes.
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Desta feita, 0 excesso “feminino” em Paloma para Matar pode ser visto ndo somente
como um signo que aponta para a busca travesti pela imagem idealizada da super-mulher, mas
também como uma descontru¢do dos limites entre mulheres ‘“auténticas” e mulheres
“fabricadas”, dada a interposi¢do decisiva da cultura nos modelos de feminino e a
consequente impossibilidade de sustentar tais fronteiras na atualidade. Ainda assim, é preciso
deixar de lado uma suposta leitura ingénua da montagem e considerar que 0 excesso aqui
poderia apontar para uma “falha” da travesti na apropriacdo do feminino. Porque esse é um
dos sentidos frequentemente lidos nessa figura, o que a torna muitas vezes objeto de escarnio
e riso.

Segundo Bergson (2007), as formas coOmicas operam por capturar a mecanizagao dos
individuos, de seus gestos, hdbitos e comportamentos, emoldurando o “automatismo” inserido
na vida social. Para o autor, 0 riso nasce do mau-jeito, de uma rigidez ou velocidade
adquiridas, que impedem a flexibilidade e a adaptacdo ao fluxo da vida, as surpresas, as
exigéncias, as necessidades que demandam elasticidade e encontram somente mecanizacao.
Uma caricatura é comica porque expressa as distracdes, a mecaniza¢do fundamental de uma
pessoa. Se a vida é fluxo e exige adaptabilidade, serd cémico, entéo, tudo aquilo que expressa
automatismo, todo o corpo que congela materialmente e enrijece a alma. Logo, imitar alguém
de maneira comica consiste em capturar tudo o0 que essa pessoa tem de automatico no corpo e
no carater.

Bergson fala de uma “mascarada social”, de uma sociedade inerte, cheia de coisas
prontas, fabricadas. Habitos grupais que possuem forma imutavel, no que carrega grande
conexdo com a ideia de “género” em Butler. Para o pesquisador, tudo aquilo que expde a
rigidez do social, a falta de flexibilidade, torna-se risivel. O corpo assume, nessa
argumentacao, lugar de destaque, uma vez que ele deveria ter flexibilidade perfeita para dar
vazdo a fluidez da alma, mas na maioria das vezes sobrepBe-se a ela, torna-se uma forma que

teima em sufocar o fundo:

Suponhamos que, em vez de participar da leveza do principio que o anima, o
corpo ndo passe, para nés, de um envoltério pesado e enleante, lastro
importuno que prende ao chdo uma alma impaciente para deixar o solo.
Entdo o corpo se tornard para a alma o que a roupa era ha pouco para o
proprio corpo: matéria inerte posta sobre uma energia viva. E a impressdo de
comicidade ocorrerd tdo logo tenhamos o claro sentimento dessa
superposicdo (BERGSON, 2007, p. 37)

O riso surgiria, assim, sempre que o espirito se imobiliza e o corpo mecaniza, sempre

que alguém nos da a impressdo de coisa. Essa mecanizacdo flagrada na vida assumiria,
141



comicamente, trés expressdes fundamentais: 1. a repeti¢do; 2. a inversdo; 3. e a interferéncia
das séries. Logo, a partir da inversdo, poderiamos compreender o porqué do riso com a figura
do transformista e da travesti. Ciente de que se trata de um homem bioldgico em vestes
femininas, mimetizando o género da mulher supostamente auténtica e biolégica, o publico de
teatro (e o cidaddo ordinario) riria do comportamento mecanizado dessa mulher, da
possibilidade de detectar-lhe o que ha de rigido, automatico. O transformista extrairia o riso
ao denunciar que a mulher é, na verdade, o mecanismo inserido na natureza, regulada
socialmente, uma “coisa” socialmente construida, cuja mecanicidade pode ser capturada e
imitada, reproduzida de maneira caricatural.

Tomando apenas a elaboracdo bergsoniana a respeito do “automatismo”, poderiamos
dizer que o riso da plateia em espetaculos como Paloma para matar e Opera n4o se volta para
a figura de um homossexual lamentavel que tenta a todo custo tornar-se mulher e, por seu
fracasso, € comico. Trata-se, na verdade, de um riso que advém da constatacdo de que o
género também é um construto social, uma ficcdo, uma obra humana e ndo da natureza.

Mas embora reconheca que o “defeito” da personagem comica ndo € sempre moral,
que o problema ndo esta na imoralidade, mas na insociabilidade dessa figura —
exemplificando sua teoria com a imagem de alguém que & sempre honesto mesmo em
situacOes em que precisaria flexionar esse comportamento — Bergson defende a tese de que o

riso tem uma funcao corretiva:

O riso estara 14 para corrigir sua distracdo e para tira-la de seu sonho. [...] A
sociedade propriamente dita nio procede de outra maneira. E preciso que
cada um de seus membros figue atento para o que o cerca, que se modele de
acordo com o ambiente, que evite enfim fechar-se em seu carater assim
como numa torre de marfim. Por isso, ela faz pairar sobre cada um, sendo a
ameaca da correcdo, pelo menos a perspectiva de uma humilhacdo que,
mesmo sendo leve, ndo deixa de ser temida. Essa deve ser a funcéo do riso.
Sempre um pouco humilhante para quem é seu objeto, o riso é de fato uma
espécie de trote social (BERGSON, 2007, p. 100-101)

Baseados nesse principio, poderiamos retomar a ideia de que a travesti, em cena, ali
estaria para ser punida, revelando o “automatismo” de sua figura, sua “mecaniza¢do”, sua
“mascarada” patética, sua condi¢do de “coisa”. Pois de acordo com Bergson o cOmico age

para corrigir a mecanicidade inserida na natureza, a falha em seguir o fluxo da vida:

O rigido, o esterettipo, 0 mecanico, por oposicdo ao flexivel, ao mutavel, ao
vivo, a distragdo por oposicdo a atengdo, enfim o automatismo por oposi¢ao
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a atividade livre, eis em suma o0 que o riso ressalta e gostaria de corrigir.
(BERGSON, 2007, p 97-98)

3

A distingdo entre “automatismo” ¢ “vida”, “mecaniza¢do” e “natureza”, entretanto,
pode ser questionada a partir de uma abordagem queer, porque O riso que pune O
comportamente “mecanico” e visa corrigi-lo, devolvendo-o ao natural, pressupde que a
identidade exterior possa traduzir plenamente a identidade interior, sem aderir a convencoes
sociais. Imaginamos, entdo, que numa perspetiva begsoniana, seria possivel pensar num
género livre de cddigos sociais, ndo mecanizado. Nesse ponto, portanto, Bergson e Butler se
distanciam, porque a segunda pensa a “performatividade de género” compulséria como aquela
que constitui a natureza, sem que seja possivel um sujeito imune (e anterior) as citagdes de
género.

Por isso, suspeitamos que a travesti ndo aparece aqui apenas como um “fracasso” dos
performativos de género, que almejaria devolver aquele corpo masculino a sua natureza; mas
esse descolamento do “feminino” de uma anatomia originaria expde, como imaginou Butler, o
género tal qual um signo em si mesmo cultural, longe de qualquer naturalidade. Como se, ao
denunciar o automatismo flagrado na vida, a parddia tivesse o poder de expor a
performatividade instalada irremediavelmente na natureza.

Pensar o “feminino” em Paloma para matar como uma idealidade, como uma imagem
gue se persegue, mas cuja apropriacdo sempre produzird deslocamentos, falhas e fracassos
(inclusive para as mulheres “biologicas”) também pode ser entrevisto na escolha dos modelos
de feminilidade nos quais as personagens se espelham: as divas pop, todas “maiores que a
vida”, biggers than life, expressdo inglesa utilizada para descrever a monumentalidade
associada a industria do entretenimento, e que traduz o exagero, o carater extraordinario,
incomum, ndo-natural e teatralizado dessas figuras. Tendo Madonna como objeto de devocéo,
artista que desde os anos 1980 constroi e desconstrdi sua imagem e sua identidade feminina
(tensionando os valores tradicionalmente associados as mulheres), as personagens da peca
citam ainda em suas caraterizacbes e comportamentos: Amy Winehouse, Britney Spears,
Beyoncé Knowles e Lady Gaga.

N&o bastassem compor o pantedo de super-mulheres do pop, por suas performances
coreograficas e/ou vocais, cada uma dessas cantoras desprende inumeros sentidos do
feminino, revelando-o instavel e deslizante, e, a0 menos trés delas, tiveram as imagens

profundamente associadas a uma estranheza e a um comportamento ndo-padrédo (a excecao de
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Beyoncé). O que ratifica nossa ideia de que o feminino aqui é exposto como modelo a
perseguir, mas nele j& estdo contidos a convencdo e o “fracasso”.

Assim, por analogia, cada personagem do espetaculo espelha a “falha”, o “excesso” e
a “mascarada” do seu original: Dorelha tem nos cabelos sua fragilidade (ecoando a
teatralidade do penteado de Winehouse, mas também seu vicio em alcool e drogas); Natasha
ouve chistes por ser de baixa-estatura, mas se revela temperamental (retratando o corpo de
Spears e seu comportamento explosivo); Paloma tem um problema de fala e dupla
personalidade (refletindo a estética do mostruoso veiculada por “Gaga”) e Jurema padece do
excesso de curvas (ressoando a hiper-corporalidade de Knowles).

Trata-se, portanto, de figuras que buscam algum feminino e deliberadamente
“fracassam” como parddias. Pois as “copias” aqui sdo de “originais” ja “falhos” e ja teatrais,
sendo “signos de signos”, como divisava Fischer-Lichte (1995) na teatralidade, produzindo
uma espécie de mise-en-abime, de espelhamento infinito, de espiral parédica. Contudo, em
Paloma para Matar, a natureza ndo é inteiramente afastada, mas é, ao contrario, invocada na
relacdo com uma estética do grotesco que o espetaculo abraca.

Por isso, acreditamos que Bakhtin pode nos ajudar a compreender o complexo jogo
entre “original” e “copia”, “natureza” e “imitagdo” que a montagem propde, porque ao mesmo
tempo em que as personagens afirmam a identidade construida de seus corpos, elas apelam o
tempo inteiro para uma natureza primitiva deles, para suas fungdes primarias e imperfeicoes.
O que poderia ser utilizado como mais um argumento para afirmar a associacdo castigadora
entre “travestis = doenca”, “travestis = deformidade”, “travestis = imperfei¢ao”, parece
carregar mais significados que um olhar superficial pode supor.

Ao estudar a obra de Francois Rabelais e a cultura popular na Idade Média e no
Renascimento, Bakhtin (2008) se refere a um riso do povo, oposto aos discursos da
oficialidade, e que tem no carnaval seu momento de liberacdo. Esse riso inverte a visao oficial
do mundo, dando espaco para uma segunda vida e para outra percepcdo do social. No
ambiente festivo, eliminam-se as categorias e as hierarquias, cria-se uma linguagem propria,
injuriosa; outras formas corporais de comunicacdo explodem, rompendo as normas; as
verdades e o poder sdo colocados em xeque; 0 que € alto é puxado para baixo e vice-versa.
Assim, as nogoes de acabamento, de perfeicdo, de imutabilidade, ligadas a concepcéo séria de
mundo sdo pervertidas.

Para que essa inversdo ocorra, 0 riso popular recorre a vida material e corporal: nos

atos de beber, comer, evacuar, saciar os apetites sexuais. Ao sistema de imagens que o traduz,
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Bakhtin chamou de Realismo Grotesco. O termo, advindo da palavra gruta, tem sua origem
em pinturas encontradas nas Termas de Tito, Roma, ao final do Século XV. Essas pinturas
apresentavam um jogo livre de formas animais, vegetais e humanas, representacdes em que
fronteiras naturais eram borradas. Logo, a reunido do heterogéneo, o inacabamento, o
rompimento das propor¢des classicas e a celebracdo do excesso sdo tomados como
caracteristicas definidoras do estilo.

Tais imagens veiculam a concep¢do de que “o cdsmico, 0 social e o corporal estdo
ligados indissoluvelmente numa totalidade viva e indivisivel” (BAKHTIN, 2008, p. 17). Para
0 popular, o corpo ndo esta separado do mundo e a concepcdo dele como algo isolado em si,
abstrato, cuja significacdo independe da terra, sera entronizada a partir da ascensdo da
burguesia como classe dominante apds o Renascimento. Contrariamente, o corpo popular é
incomensuravel, cresce e se renova. Por esse motivo, o Realismo Grotesco trabalha com o
rebaixamento, com a transferéncia das coisas superiores para o plano material e corporal,

aproximando da terra tudo o que é elevado e espiritual.

Degradar significa entrar em comunhdo com a vida da parte inferior do
corpo, a do ventre e dos 6rgdos genitais, e portanto com atos como o coito, a
concepgdo, a gravidez, o parto, a absorcdo de alimentos e a satisfacdo de
necessidades naturais. A degradacgdo cava o timulo corporal para dar lugar a
um novo nascimento. E por isso ndo tem somente um valor destrutivo,
negativo, mas também positivo, regenerador: € ambivalente, a0 mesmo
tempo negacdo e afirmacdo. Precipita-se ndo apenas para o baixo, para o
nada, a destruicdo absoluta, mas também para o baixo produtivo, no qual se
realizam a concep¢do e o renascimento, e onde tudo cresce profusamente.
(BAKHTIN, 2008, p. 19)

Uma vez que 0 corpo ndo esta separado do resto do mundo, as imagens populares
enfatizam sua abertura para o exterior, focalizando as partes penetraveis, as protuberancias e
ramificacGes. Disso também emerge seu interesse por corpos hibridos e por imagens de
anomalias fisicas, andes, seres destituidos de membros ou deles dotados em excesso, figuras
com partes corporais posicionadas em locais inusitados, mutagdes e todas as ‘““fantasias
anatémicas de um grotesco descabelado” (BAKHTIN, 2008, p. 302-303).

E, portanto, a estética do hiperbolismo, do excesso, do exagero. Seu corpo esta em
pleno movimento, “sempre em estado de construcao, de criagdo” (BAKHTIN, 2008, 277). Se
o corpo classico é fechado, se as conexdes entre ele e 0 mundo exterior sdo obstruidas, se sua
superficie € macicga e sem falhas, se 0s signos de seu inacabamento séo disfar¢ados, se as suas
manifestagdes da vida intima sdo silenciadas, se ele basta a si mesmo e seu nascimento e

morte tornam-se fendmenos de interesse estritamente particular, o corpo grotesco, ao
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contrario, ndo possui uma superficie impenetravel: “Ele ¢ encarnado seja pelas profundidades
fecundas, seja pelas excrescéncias aptas a reproducdo, a concepcao. Esse corpo absorve e dé a
luz, toma e restitui.” (BAKHTIN, 2008, p. 297).

Assim, em Paloma para matar o didlogo com o grotesco popular aparece
principalmente na exaltacdo do corpo travesti como uma forma heterogénea, inacabada e
incontida. Essa abordagem, como vimos afirmando, n&o busca exibir uma identidade
fracassada com vistas a puni-la, mas rejeita a contencdo e o fechamento classico do corpo e
das identidades, para afirméa-los imperfeitos, hibridos e em permanente transformacéo.
Enquanto na estética classica, o corpo foi negado, por sua materialidade corrompida e a fim
de fazer sobressair 0 espirito imanente, no grotesco ha uma reafirmacdo permanente do
corporal, mas ndo como fonte de significados estaques ou como “dado” estatico, € sim como
algo em processo. No que enxergamos uma aproximagdo entre 0 corpo grostesco e o “matter”
butleriano (1993).

Se, como afirma Bakhtin, a estética do carnaval é ambivalente, pois ao romper a
norma apenas temporariamente, reforca a lei e reafirma (por oposicdo) a necessidade da
ordem; nédo é prudente dizer que em Paloma para matar o transfomista esteja ali unicamente
como subversdo autorizada e efémera que (re)estabelece os limites — rompidos apenas com a
devida licenca e naquela espaco/tempo teatral — do aceitdvel e do permitido. Porque as
fantasias de género no contemporaneo assumiram amplos graus de concretude, impedindo
uma separacao estavel entre imaginacéo e realidade, brincadeira e vida.

De maneira que o jogo transformista no espetaculo se torna, isto sim, uma potente
hipérbole de como a “irrealidade” travesti é palpavel, tangivel, ou de como ““a fantasia é parte
da articulacdo do possivel, move-nos para além do real, para um reino de possibilidades”,
uma vez que ela “ndo é o oposto da realidade, é o que a realidade esconde”, desafiando 0s
limites dessa Ultima (BUTLER, 2004, p. 28-29):

Intervir em nome da transformacéo significa precisamente romper o gue se
tornou saber estabelecido e realidade conhecida e usar, por assim dizer, a
propria irrealidade para fazer uma outrora impossivel e ilegivel
reivindicacdo. Penso que quando se usam reivindicacdes irreais a realidade,
ou se entra no territorio, algo além da simples assimilagdo as normas
dominantes pode e toma lugar. As proprias normas podem ser chacoalhadas,
demonstrar sua instabilidade, e abrir-se a ressignificacdo. (BUTLER, 2004,
p. 28)

146



Logo, a materialidade neste espetaculo se apresenta atraves de um corpo que afirma
sua decadéncia, mas também seu renascimento, entendendo a natureza ndo como um “fato”,
porém como um fluxo, um fluir das identidades, que se renovam e recriam. Ecoando o
entendimento de Flinn (1999, p. 448-450), para quem a predilecdo grotesca por corpos
femininos esta ligada a condig&o reprodutiva da mulher. Por conseguinte, a matéria inacabada
e imperfeita exposta pela montagem sinaliza para uma identidade também inacabada e
imperfeita, que nédo se fecha e estabiliza, mas se abre para trocas com 0 mundo, declarando
seu permanente estado de construcéo.

A afirmagdo do carater festivo e carnavalesco da cena, nesta montagem, se da via
parddia do universo pop, na qual percebemos um dialogo tanto com os musicais — na funcédo
diegética que as cancbes assumem — quanto com o ambiente de show e com a cultura do
videoclipe na inddstria do entretenimento. Essa parddia, entretanto, afasta-se dos padrdes
técnicos associados ao mundo do showbizz, revelando-se precéria e defeituosa, pois o pop,
aqui, mais que uma referéncia artistica, € apropriado em seu carater de celebracdo, ligada a
juventude, ao divertimento, a liberdade no uso dos corpos e ao rompimento dos padrdes de
comportamento, como na estética do grotesco-popular.

Tal parodia se ancora, portanto, no inegavel lugar (des)identificatorio do pop na
contemporaneidade, autorizado enormemente pelos veiculos de difusdo de imagens como o
site Youtube, no qual um sem numero de criancas, adolescentes e jovens dancam e cantam
suas versdes dos hits lancados pelas divas, construindo ‘“eus” teatrais a partir das
performances de seus icones e borrando as fronteiras dos géneros. A exemplo do que
aconteceu com a musica Single Ladies (2008), de Beyoncé Knowles, cujo clipe foi
reproduzido infinitamente em todas as partes do globo.

Jovens gays e suas divas tém sido, fundamentalmente, protagonistas dessa
multiplicacdo parddica, mas tomados os exemplos de Elvis Presley, Mick Jaegger, David
Bowie e Michael Jackson, o pop tem servido para tensionar os limites sociais do que se
entende por feminilidade/masculinidade, sendo um espaco de questionamento dos papéis
(hetero)sexuais. Como se pode distinguir na figura “masculina” de Gabriel Timberlake, desde
0 inicio marcada por uma maleabilidade/movimento corporal que indica um flexibilidade
perturbadora, tipica dos astros pop.

Mesmo garantindo em sua apresentacao inicial ndo ter se influenciado pelo ambiente
gay em que fora criado, ao tomar a pocdo destinada a noiva, Gabriel assumird —

coreograficamente — sua “bichice”, denunciando a importancia do pop, neste espetaculo,
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como lugar de reinvencdo dos papéis sexuais e, sobretudo, a masculinidade como um ideal de
facil desmonte.

Dessa forma, a festa pop, tal qual o carnaval, serve para inverter posi¢cdes sociais e
eliminar categorias normativas, sendo por isso um das fontes estéticas deste espetaculo
(Figura 15).

Figura 15 — Knowles, Gaga, Winehouse, Timberlake e Spears na periferia do

Recife

Fonte: Arquivo do espetaculo

Afora o uso farto de imagens, referéncias e vocabulario que reforgcam o discurso de um
corpo/subjetividade em constante “devir”, outras disjun¢des no espetaculo assinalam o carater
instavel e fluido das identidades:

1. Ha na montagem uma clara rearticulacdo das nocbes de parentesco, sendo as
personagens membros de uma familia travesti que, no entanto, preserva rituais tradicionais
como a apresentacdo/introducdo formal dos novos membros da casa. Nesse cld, Jurema é
tomada ora como mae, ora como pai, sem reivindicar uma estabilizacdo do papel feminino
como definidor da sua relacdo com o filho.

2. A ambiguidade aparece também na ocupacéo dos lugares de heroina e vild da trama.
Uma leitura normativa da peca poderia sinalizar para o perfil criminoso da personagem
Paloma como mais uma estereotipia castigadora das representacGes, sendo a derrota para
Jurema — num concurso de travestis — a detonadora do comportamento fora da lei da vila. No
entanto, a presenca travesti na peca ndo pode ser reduzida a sinbnimo do mal, numa leitura
maniqueista, uma vez que o crime aqui ndo esta associado a (in)apropriacdo do feminino e

cabe, ainda, as moradoras da casa (também travestis) combater a malfeitora. De maneira que o
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delito de Paloma, sendo uma travesti derrotada, ndo reside na incapacidade de mimetizar o
feminino, pois a vitoriosa Jurema esta longe de ser um modelo de mulher .

3. Por fim, a crise de dupla personalidade de Paloma, num dos finais escolhidos pela
plateia, reforca e coroa as contradi¢cdes e conflitos das categorias de identidade presentes no
trabalho. Paloma revela-se apenas uma personagem e Paulao (seu eu “original”) pretende
retomar o controle daquele corpo. No entanto, tal conflito ndo chega a ser resolvido, exaltando
0 jogo teatral e identitario como eixo (in)definidor daquele tipo e da encenacdo.

3.4 (De)formagdes comicas

O espetaculo Paloma para Matar compds a programacdo do Seminario Internacional
de Critica Teatral, ocorrido no Recife em 2010, sob o tema Teatro Fora do Eixo, e, na ocasido,
diversos ensaistas convidados teceram suas impressdes sobre a montagem. Desperta particular
interesse em tal recepcéo critica os elos encontrados dentro do trabalho com outros géneros
teatrais, mas sobretudo a maneira ambigua com que os articulistas se posicionaram a respeito
das formas e dos contetdos da peca, considerada com qualidades, mas conservadora, pela
maioria. Embora ndo dialoguemos com a fortuna critica de todos os espetaculos que
compdem o corpus desta tese, neste caso, julgamos revelante fazer tal interlocucdo a fim de
perceber como 0s jogos de sentido da cena produzem uma crise de interpretacdo das
identidades sexuais.

No texto Paloma para Matar: Vigor Radical, Forma Conservadora, o critico Kil
Abreu reconhece a importancia dos jogos de identidade presentes no espetaculo e o papel que
o transformismo (oriundo de longa linhagem teatral) desempenha na realizacdo desse projeto.
Além disso, observa e ressalta a teatralidade da cena, bem como suas friccdes com o
performativo (no rompimento das mediacdes entre representacdo e plateia), enxergando na
peca ainda um determinante dado de classe e elementos de uma “farsa despudorada”.
Contudo, para ele, esses recursos estdo enquadrados numa estrutura conservadora, que depde

contra qualquer desmonte da norma:

E que nele (o espetaculo), ainda que esta forga vital esteja suficientemente
instalada - traduzida em lances comicos de bom efeito, amarrada através da
costura parddica e sustentada em Otimas performances para o género -,
aquela radicalidade e, em certa medida, aquele frescor infantil (sem
trocadilho) das coisas pensadas com o coracdo aparecem disciplinados em
uma forma careta e em tudo conservadora. O espetaculo tem, entdo, esta
contradicdo fundamental. A vitalidade inquieta e rebelde da sua presenca
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funcionando a favor de uma estrutura teatral velha, inspirada no que ha de
mais carcomido no humor televisivo. [...] No limite, ndo sera exagero dizer
que o espetadculo, de dentro do espirito iconoclasta e do humor
deliberadamente esculhambado que o move, esté atras das grades do teatro
inofensivo de classe média. As bichas estdo enquadradas e, ai, ndo ha
novidade, é mais do mesmo. (ABREU, 2010.)

Nisso parece concordar Paulo Bio Toledo, da Revista Virtual Bacante, que reprova a

nocéo de popular presente na peca:

O procedimento ndo é novo, basta ligar a TV no sabado a noite — no
programa Zorra Total, por exemplo, (entre tantos outros) — e veremos ali
uma eterna imagem deste tipo de operacdo humoristica. Inclusive com as
mesmas linhagens tematicas e recursos cOmicos: pobreza, sexualidade,
ridicularizacdo fisica, parédia a “mitologia” pop, escatologia etc. [...]
Em Paloma para Matar a impressdo é que ha uma tentativa de, através da
cultura pop, atingir uma popularizacéo da arte, pois o espetaculo se vale da
referéncia (mitificada) dos icones pop, mas os apresenta na patética situacao
da miséria extrema e com alto grau de regionalizacdo [...] como que
“abrasileirando” a referéncia pop. (TOLEDO, 2010.)

Ainda segundo o autor, esses ingredientes sdo apenas um “pretexto para o desbunde” e
para a constru¢dao de um “show cOomico-trash”. Ja o professor Paulo Michelotto inicia seu
texto com uma epigrafe de Sabato Magaldi (1997, p. 322), extraida do Panorama do Teatro
Brasileiro, em que o critico afirma: “Acostumando-me, no decorrer dos anos, a aceitar minhas
limitagdes, confesso que tenho pelo besteirol indisfargavel horror”. Em seguida, o articulista
confessa: “eu adooooooorei (Sic) e a0 mesmo tempo achei um monte de, a meu ver, erros”,
assinalando a relevancia da montagem ao comparar a tematica suburbana de Paloma para
matar aquela presente na obra de Nelson Rodrigues. Dessa forma, sua leitura oscila entre a

rejeicdo a alguns expedientes do espetaculo e a celebragédo de suas (in)versodes:

Paloma para Matar tem atores que dan¢cam bem. [...] Mas sendo um mezzo-
musical eles precisam também cantar ao vivo. Cantem até desafinado, mas
cantem. Parem por favor com essa mania velhuska (sic) de botar musica
gravada e dublar. [...] As piadas politicamente incorretas: sobre negros,
religido afro, ou gordos merecem maior atencdo da parte de vocés do que a
dada pelo aplauso facil de uma plateia via de regra racista, preconceituosa,
como somos todos nés aqui no Brasil. [...] Inclusive as piadas sobre viado.
[...] di-versdo esta com a mesma raiz de di-versidade, de com-versdo, de re-
versdo, de in-versdo e de per-versdo. Bacon colocava o teatro entre as
“traditivas”. E arte por ser tra-ducdo, versdo, ou ver-sdo. Nos anos 60
chamavam-se as bichas de “invertidos”. Ndo ¢ curioso? Serd que Se espera
que através da diversdo teatral se convertam em alguma coisa? Mas qual?
Tento responder a mim mesmo, uma Vvez que critica também é apenas uma
versdo: "Acostumando-me, no decorrer dos anos, a NAO aceitar minhas
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limitagbes, confesso que tenho pelo besteirol indisfarcavel amor."
(MICHELOTTO, 2010)

Embora ndo apontada nas criticas acima, ha, sem duvida, uma relacdo direta entre
Paloma para matar com o género Melodrama, nascido na Franca do Século XVIII®,
Thomasseau (2005), um dos principais pesquisadores do melodramatico, ao descrever 0s
elementos constituintes desse estilo nos permite enxergar diversas semelhancas com as
estruturas formais de Paloma para Matar, dentre as quais, € possivel destacar:

1. O conflito opressor x oprimido, que tem na perseguicdo seu motor dramatico e cujo
vildo € o agente por exceléncia da intriga.

2. A familia como principal vitima de tal embate, sendo a derrota do vildo necessaria
para o reestabelecimento de sua harmonia.

3. O uso farto de golpes teatrais, entre eles o do reconhecimento, permitindo corrigir
os “enganos que possibilitaram o desenvolvimento da intriga”, a exemplo de quando se
descobre que Paloma €, na verdade, uma travesti vingadora.

4. As fungdes “expressiva e descritiva” da musica.

5. A convencdo dos balés, que utilizam “mimica-linguagem-musica”.

6. A exaltacéo dos talentos do ator, em detrimento do texto, fazendo com que ele possa
“exprimir totalmente sua personalidade dramatica, seus dons de mimica e dar a sensibilidade
toda a sua forca ¢ nuances”.

7. Além da enorme ressonancia cénica do enfrentamento central do espetaculo.

Tais similaridades, entretanto, ndo autorizam afirmar que o espetaculo seja uma copia
do género, posto que opera diversos deslocamentos nos componentes do Melodrama,
ensejando observar que, aqui, a parddia ndo é apenas veneradora e fazendo duvidar que seu

jogo identitario esteja plenamente enquadrado numa estrutura “velha”:

3% Segundo Patrice Pavis (1999), o Melodrama (drama cantado) é uma espécie de opereta popular, em que a
musica intervém para ressaltar as emocfes nos momentos mais draméticos da narrativa e o texto deixa de ser
motor principal do espetéculo para dar espaco aos efeitos cénicos. Trata-se, na verdade, de uma parddia da
tragédia classica, na qual a figura do hero6i é refor¢ada ao maximo e a familia se torna o nucleo central da trama,
iSSO porque seu surgimento esta intimamente ligado & ascensdo da burguesia como classe. Na estrutura narrativa,
0 Melodrama é imutavel (PAVIS, 1999, p. 238), contemplando “amor, infelicidade causada pelo traidor, triunfo
da virtude, castigos e recompensas, persegui¢do como eixo da intriga” e personagens que se dividem entre
caricaturas do bem e do mal, sem que nesses perfis haja qualquer contradi¢do, almejando provocar na plateia

uma “identificagdo facil e uma catarse barata”.
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1. Enquanto no “drama cantado”, o titulo geralmente traz o nome do heroi, aqui, ¢ a
vild e sua sanha de vinganca que ddo nome a peca, denotando um interesse central pelos
“desviados”.

2. Se naquele género, os bons e os maus eram divididos ndo somente pelos seus
comportamentos, mas por sua aparéncia fisica e gestual; neste espetaculo, é impossivel
sustentar uma dissociacdo estavel entre o bem e o mal, uma vez que as personagens
apresentam um comportamento mais redondo e menos plano, além do mais, do ponto de vista
das caracterizacBes e padrdes corporais, ndo had uma distingdo clara entre os moralmente
virtuosos e os pervertidos nesta encenagao.

3. Tendo como atributos essenciais a pureza, o carater ilibado e quase nenhuma
variacdo de comportamento, o heréi do Melodrama, aquele que é perseguido pelo vildo,
aparece aqui na forma de Jurema, em tudo oposta ao modelo de virtude da “mocinha”.

4. Ao passo em que a moral melodramética visava reestabelecer a familia, devolvendo
0 mundo a ordem, em Paloma para Matar tal organizacdo ja estd, de saida, pervertida em
seus sentidos originais, sendo um cla travesti o que luta para se manter de pé.

Sendo um género “originalmente” destinado ao povo, o Melodrama carregava um
projeto moralizante e civilizatorio, em que “a abnegagdo, o gosto do dever, a generosidade, o
devotamento, a humanidade” (THOMASSEAU, 2005, p. 48) eram qualidades exaltadas. Ao
castigar o vildo e glorificar a vitdria do bem sobre o mal, o0 melodramético buscava manter a
“hierarquia social, o devotamento incondicional do servidor a seu patrao, do soldado a seu
chefe” (THOMASSEAU, 2005, p. 49), portando, assim, uma verdade burguesa sobre as
estruturas sociais. Nesse sentido, Pavis (1999, p. 239) afirma que tal estilo teatral traiu seu
publico de origem, o povo, ao chancelar “a ordem burguesa recentemente estabelecida,
universalizando os conflitos e os valores e tentando produzir no espectador uma ‘catarse
social’ que desestimula qualquer reflexdo ou contestacao [...]”.

No viés de um tal esvaziamento reflexivo, o Melodrama derivou ainda em outro
género, o Teatro de Boulevard de 1800 (herdeiro também do Vaudeville, do Século XV) e ¢é
possivel, portanto, que uma critica ao espetaculo Paloma para matar prefira alinha-lo a esse
estilo, uma vez que ele € a versdo comica do melodramatico. O Boulevard que nasceu como
um teatro de variedades (circo, mimica, etc.), enfocando aventuras e conflitos sentimentais,
tornou-se apds a Segunda Guerra uma “arte de puro divertimento”, baseada no “pouco esfor¢o
intelectual” da plateia e especializada em “comédias leves, escritas por autores de sucesso

para um publico pequeno-burgués ou burgués, de gosto estético e politicamente tradicional,
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que jamais sdo perturbadoras ou originais” (PAVIS, 1999, p. 380). Ainda segundo Pavis
(1999, p. 381), conquanto esse género consiga se adaptar a temas que “parecem ousados”, sua
capacidade de renovagéo ndo o faz abdicar de uma visada conservadora do mundo, revelando
sempre um “riso de direita”.

Mesmo que nos sintamos tentados a ler Paloma para Matar como herdeiro dessa
linhagem teatral, a perspectiva burguesa de mundo que emerge tanto do Melodrama quanto do
Boulevard — e alimenta suas versfes contemporaneas como 0 cinema e a televisdo — parece
ndo dar conta de todo das filiacGes estéticas do espetaculo. Porque a relagcdo direta com o
grotesco popular na montagem trai, em alguma medida, 0 gosto burgués. Logo, pensamos que
é na Farsa que a montagem encontra sua matriz primordial, complexificando em muito a
visdo de que as representacfes aqui sdo reproducles fiéis dos valores conservadores da
burguesia.

N&o por acaso, a Farsa era um género medieval que intercalava os Mistérios,
proporcionando um momento de riso a plateia, e oferecendo um contraponto a concepgao

séria do mundo. Pavis a define da seguinte maneira:

Excluida assim do reino do bom gosto, a farsa pelo menos consegue jamais
deixar-se reduzir ou recuperar pela ordem, pela sociedade e pelos géneros
nobres, como a tragédia ou a alta comédia. A farsa geralmente se associa um
cdmico grotesco e bufdo, um riso grosseiro e um estilo pouco refinado:
qualificativos condescendentes e que estabelecem de imediato e muitas
vezes de maneira abusiva que a farsa € oposta ao espirito, que ela esta em
parte ligada ao corpo, a realidade social, ao cotidiano. (A proposito disso, a
redescoberta, por Bakhtin, do cémico da farsa prolonga esta visdo [...]) A
farsa sempre é definida como forma primitiva e grosseira que nao poderia
elevar-se ao nivel da comédia. (PAVIS, 1999, p. 164)

Mais a frente, o pesquisador atesta o feitio corporal do género, em oposi¢do a uma
comédia de linguagem em que o espirito e o intelecto sobressaem-se, enfatizando o riso
franco e popular, 0 uso de mascaras, truques, mimicas e lazzis, a obscenidade, 0 movimento e
a alegria como caracteristicas do estilo. E, na juncdo desses elementos estruturais, avista um

decisivo poder transgressor:

Esta rapidez e esta forga conferem a farsa um carater subversivo: subversdo
contra os poderes morais ou politicos, os tabus sexuais, o racionalismo e as
regras da tragédia. Gragas a farsa, o espectador vai a forra contra as
opressBes da realidade e da prudente razdo; as pulsdes e o riso libertador
triunfam sobre a inibigdo e a angustia tragica, sob a mascara, a bufonaria e a
“licenca poética”. (PAVIS, 1999, p. 164)
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Talvez por haver acentuado o aspecto material da cena, em detrimento do texto, o
Melodrama tenha autorizado, historicamente, sua apropriagdo coOmico-farsesca. Pavis (1999,
p- 238) diz que o melodramatico “se desenvolve no momento em que a encenagdo comeca a
impor seus efeitos visuais e espetaculares, a substituir o texto elegante por golpes de teatro
impressionantes”. Ao que Thomasseu (2005, p. 128) acrescenta: “[...] foi uma das primeiras
formas teatrais a se desligar deliberadamente da escrita tradicional do teatro, preferindo uma
linguagem puramente cénica [...] O proprio termo mise-em-scéne nasce, alias, nesta epoca
[...]”. Dessa forma, ao apropriar-se do Melodrama, o farsesco acentua-lhe a materialidade,
invertendo completamente o que € grave, moralizante e elevado naquele estilo teatral, a partir
de uma afirmacéo do corpo e de um reforco hiperbolico na convencdo teatral. Ou seja, a Farsa
cita 0 Melodrama, mas o faz de maneira parodica e risonha, intensificando a teatralidade para
enquadrar e estranhar as verdades que ele veicula.

Pensar que Paloma para Matar é uma coOpia acritica das formas melodramaticas
televisivas/cinematograficas/pop hegemdnicas € desconsiderar os efeitos que essa apropriacao
farsesca produz nos seus “originais”. E bem verdade que os meios audiovisuais se tornaram a
principal derivacdo das estruturas e valores melodramaticos no contemporaneo, por sua
inclinacdo decisivamente burguesa e por seu apelo a sentimentalidade. Também é verdade que
até o riso, nesses veiculos, esta assimilado, possuindo versdes da comédia elevada, do
boulevard e mesmo de um grotesco atenuado. Contudo, o espetaculo de Lano de Lins se situa
num lugar de ambiguidade, pois como pensara Butler, citar pode reforcar a norma, mas
também rompé-la.

Sendo a teatralidade, sobretudo, uma questdo de percep¢do, como expds Féral (2002,
2004), identificamos no espetaculo uma clivagem evidente em que a parodia se presta a rir
das verdades melodramaticas, criando “signos de signos” (0 signo da Farsa dando a ver o
signo do Melodrama), tendo o farsesco aqui o papel de operar, mais que uma simples copia,
uma (in)versdo no conservadorismo dos meios massivos. A0 passo que enxergamos tal
disjuncdo, a maioria dos criticos com os quais dialogamos vé nas formas da montagem apenas
aderéncia e espelhamento. Tal critica nasce de uma ansiedade fixadora, que percebe o mundo
de forma estritamente dual e demanda, como estratégia de resisténcia, oposicdo as estruturas
hegemoénicas, correspondendo aos padrbes de uma politica identitaria que rejeita o0s
estere6tipos e almeja substitui-los por signos mais “corretos” e “fi¢is”, sendo esses ultimos
nada mais que novas verdades burguesas sobre o social.
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Mesmo em seu didlogo com o Besteirol, género que sofreu profundo preconceito pelo
desengajamento politico, Paloma para Matar produz ruidos inegaveis. Como aponta
Wasilewski (2008), a estética Besteirol surgiu num contexto urbano (carioca e paulista) dos
anos 1980, herdeira das chanchadas da Atlantida, marcada diretamente pela presenca gay e
pelo uso do transformismo, apresentando recursos da baixa-comédia e intertextualidade com
produtos da indUstria cultural. Tendo sido assimilada pela TV, essa forma teatral redundou em
programas como a TV Pirata®® e projetou inimeros artistas e autores de prestigio na
teledramaturgia brasileira.

Se o Besteirol televisivo nunca deixou de fazer uma parddia critica ao entretenimento
de massa, € verdade que essa parOdia ja estava cooptada e servia mais como
autopropaganda/autorreferéncia para os veiculos da industria cultural. Além disso, ainda no
teatro e por conta de sua reverberacdo televisiva, 0 género precisou passar por uma limpeza
(apagando boa parte de sua forca farsesca e grotesca) para atender aos padrdes do gosto
burgués e as enormes demandas de publico.

De fato, quando observamos Paloma para Matar, percebemos o quanto de debito a
montagem tem com a estética do Besteirol, mas também o quanto de liberdade ela goza com
relacdo ao seu original ja assimilado. A nos, parece que o Besteirol (teatral e televisivo) foi
uma referéncia de (des)identificacdo fundamental para a equipe do espetaculo, que defende
cenicamente 0 género de maneira vigorosa e apaixonada, entretanto, se o original carioca e
paulista nasceu num contexto de classe media urbana, aqui € decididamente o ambiente
grotesco da feira popular nordestina, em suas friccdes com a periferia metropolitana do
Recife, quem alimenta o imaginario das personagens.

Enguanto o Besteirol do eixo RJ/SP emerge dentro de um contexto de proximidade
com a indastria do entretenimento nacional e num mercado teatral bem mais amplo e
sedimentado, as transformistas/travestis de Paloma para Matar sdo retratos de uma margem
absoluta: cultural e econémica, que em tudo traduz a condicdo e a natureza dessa montagem,
realizada com recursos minimos e num teatro totalmente (des)centrado.

Essa diferenca no “lugar de fala” permite ao espetaculo ir aos limites na rela¢gdo com o
grotesco popular, reforcando a distancia entre 0 universo em que as personagens vivem e suas

projecdes identitarias, promovendo colagens e associacdes inusitadas que ddo a ver a

% Programa humoristico brasileiro de grande sucesso exibido pela Rede Globo de Televisdo no final dos anos
1980 e inicio dos anos 1990.
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complexidade dos processos de subjetivacdo, a culturalidade de tais desenvolvimentos, a
teatralidade e a parddia como elementos determinantes na construgdo do “eu”, bem como as
“fantasias” de identidade como deslocamentos possiveis ndo somente nos imperativos de
género, mas também nos determinismos e marcadores de classe.

Isso ndo significa que o espetaculo se afaste de todo de uma estética e de um publico
burgueses, tendo em vista as boas temporadas que realizou para plateias de classe média,
contudo, a citacdo as formas do Melodrama, aos meios massivos, ao pop, ao Boulevard e ao
Besteirol parecem, aqui, se combinar a farsa para golpear qualquer pretensdo de verdade da
cena, que se exibe mais com um esvaziamento dos discursos de identidade do que como uma
fixacdo deles.

Tendo isso em vista, consideramos que a fortuna critica do espetaculo parece estar
baseada em ‘“velhas” rejeicfes tanto ao comico quanto a sentimentalidade e numa leitura
aligeirada da montagem, que a considera unicamente uma coOpia acritica dos géneros
burgueses teatrais e audiovisuais. De um lado, o melodrama foi acusado por intelectuais de
excesso de emogdes que obstruiriam o pensamento; de outro, o riso sempre despertou grandes
conflitos éticos ¢, a partir de uma concep¢do moderna, o “humor” tornou-se a versdo elevada
e valorosa da comédia, aquele que toca nos temas permitidos e fala ao espirito. O riso popular
foi, entdo, banido para o territorio do degradante, do vulgar, do inferior; e a sentimentalidade
tomada como aquela que embota a razéo e impede 0 acesso a verdade.

Logo, ndo é possivel ignorar que as apreciacbes de Paloma para matar estdo
amplamente fundadas no principio de que alguns assuntos ndo devem ser alvo do riso ou, pelo
menos, de que existe uma maneira mais adequada de aborda-los. Esse juizo reprova uma
visdo burguesa e conservadora do mundo: racista, classista, homofdbica e sexista, mas estéa ele
proprio sustentado num horror também burgués a universalidade e ao carater rebaixado do
riso popular.

Tal rejeicdo baseia-se na ideia de que o riso do povo — consumido pelas elites - atinge
objetos ja inferiores e, portanto, contribui para um reforco do status quo, ao que Cleise

Mendes contrapde:

Creio que estaremos mais préximos de compreender o modo como a
comédia age sobre seu publico se abandonarmos a antiga ideia de
superioridade e inferioridade do “objeto imitado” (enunciada desde a Poética
de Aristételes). Entdo a comicidade poderd ser vista ndo como representacao
daquilo que “estd embaixo” (personagens que imitam pessoas piores que
nos, espectadores) e sim como uma forga que “puxa para baixo”, que instala
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a crise (e dai a critica), que faz estalar a superficie de toda imagem solene,
fechada em sua gravidade, polida, monolitica. Esse jeito de exercer-se a a¢éo
cbmica ndo prescinde da trajetoria pelo baixo, pela materialidade, pelo
corpo. Mas 0 “baixo” ndo é tanto aquilo que se representa (vicios, desvios,
falhas de comportamento) e sim o angulo de onde parte a visdo. (MENDES,
C., 2011, p. 89)

Como analogia a ideia de angulo de visdo, podemos recuperar novamente o conceito
de teatralidade, a fim de perceber como as clivagens operadas por esta montagem sdo capazes
de desestabilizar as leituras conservadoras da plateia, retirando-a de seus lugares sociais (mais
que a mantendo) e lancando-a no terreno das ambivaléncias. Pois, a maneira como
enxergamos, em Paloma para matar mais do que castigar objetos ja inferiores, a parddia
teatral projeta sobre eles angulos de visdo diferenciados, autorizando sim leituras
conservadores, mas abrindo brechas para a rearticulagdo do que ¢é “dado”.

Ainda que assim nos posicionemos, por ser a teatralidade uma questao de percepgéo,
julgamos prudente mais uma vez exaurir algumas possibilidades de analise, para depreender
0s porqués do rechaco ao espetaculo: sendo a audiéncia essencialmente burguesa, logo
distanciada e superior aos objetos da cena, seu prazer residiria na manutencdo da ordem acima
x abaixo, maior x menor, com fins castigadores; de outra perspectiva, igualmente burguesa, a
inferioridade dos objetos reflete uma ordem social intoleravel e a cena € reprovada por ser
conivente com a reiteracao de tais sistemas opressivos.

Dessa forma, assume-se que sé haveria duas posi¢des a tomar face ao riso provocado
por esse tipo de comédia: conivente ou reprovadora, aderente ou refrataria; sendo a primeira,
do ponto de vista das politicas afirmativas de identidade, uma postura conservadora e ligada
ao poder.

Sim, desde um enfoque “afirmativo” sobre os grupos oprimidos, hd no espetaculo:
racismo, classismo, homofobia, sexismo e varias outras formas de preconceito. Porgue o riso
popular € universal, ndo tem limites, ndo diferencia seus objetos, rebaixa tudo. Ri-se do negro,
do homossexual, da mulher, do pobre, dos defeitos e excessos fisicos, mas também se ri dos
ideais de masculinidade, das pretensdes de sofisticacdo, de si mesmo, do teatro, do
entretenimento burgués. O que diferencia a montagem das formas hegemdnicas (teatro,
cinema e televisdo) que se apropriaram do grotesco-popular parece ser o fato de que, aqui, a
cena ndo institui nenhum objeto imune ao riso, confirmando sua universalidade, mas também

interditando qualquer projecdo da plateia nesse lugar narrativo diferenciado.
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Se Bergson confundiu “a distdncia estética necessdria para a produgdo do efeito
comico com a ‘insensibilidade’ ou auséncia de emogdo do receptor como pré-requisito do
riso” (MENDES, C., 2011, p. 86), acreditamos, ao contrario, que 0s investimentos emocionais
e as projecOes identitarias, neste espetaculo, ddo-se por circuitos mais complexos, pois
duvidamos do olhar que vé na plateia unicamente uma burguesia superior e apartada dos
objetos inferiores retratados em cena.

Cleise Mendes (2008, p. 42) afirma que o processo critico-cognitivo na recepcao da
comédia ndo prescinde de uma participacdo afetiva, que envolve sensacBes e gozos, ao lado
dos conceitos e valores. Entre os sentimentos que o riso desprende, a autora fala em seguranca
e superioridade, ligados ao poder dos tipos cémicos de superar os perigos e afasta-los,
destacando ainda o jubilo obtido gracas a essa autoconfianca e a maneira engenhosa que
encontram de livrar-se de situacdes e forgas obstrutoras.

Aponta também a simpatia, despertada em quem ri pela fraqueza da personagem,
sentimento que se transforma em inveja, uma vez que a distragdo e a inconsciéncia daquela
figura d&o-lhe liberdade no trato social, fazendo com que ela se assemelhe a uma crianga. E

como crianca, esta livre para agir fora das normas e do padréo social.

Ao atuar de modo louco, absurdo, extravagante, ao dar-se o direito de dizer
bobagens, a personagem cdmica nos da a impressdo de manter intacto aquele
“patrimonio ludico” da infancia a que Freud se refere e que o espectador
sente ter perdido em nome das exigéncias sociais de coeréncia e seriedade.
(MENDES, C., 2011, p. 45)

Nesse sentido, invejamos 0 comportamento extravagante da personagem e ndo
gueremos unicamente corrigi-lo, como supunha Bergson, mas sim desfrutar dele naquele
espaco-tempo de suspensdo da comédia (MENDES, C., 2011, p. 45-46). Se pensarmos, por
exemplo, na linhagem do comico popular nordestino, é impossivel negar as semelhancas entre
Jodo Grilo (do Auto da Compadecida, de Ariano Suassuna) e Jurema Knowles, no que tém de
esperteza, engenhosidade e astucia, estando claro que, no primeiro caso, tal comportamento
serve para combater os designios dos poderosos (clero, coronéis, comerciantes) e até mesmo o
destino (a morte), enquanto no segundo, o raio de acdo parece mais circunscrito aos iguais.
Sendo possivel ainda desenhar alguma analogia entre Chicd, do mesmo Suassuna, e Dorelha
Winehouse, no que possuem de infantil, de ingenuidade e tolice em relacdo as demais

personagens da trama, servindo de apoio ao protagonista.
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Mesmo que ndo haja uma personificagdo da norma em Paloma para Matar, o que
tornaria mais facil a identificacdo de uma agéncia antiopressiva, e mesmo que ali vejamos um
embate de desvalidos, pensamos que hd mais ambiguidades naquelas representacfes e nas
relacbes emocionais que estabelecem com a plateia que uma leitura ansiosa por lugares de
identidade pode inferir. Como se as personagens sé dispusessem de um vocabulério elaborado
pelo poder para se relacionarem umas com as outras e para se perceberem, mas ao invés de se
livrarem dele (por pura impossibilidade), repetem-no, habitando-o com outros significados,
distendendo suas bordas estreitas. Nesse sentido, aqueles tipos incorporam a norma, mas
também o desvio, permitindo que a plateia exerca através deles ndo s6 um lugar de
autoridade, mas também que se rebaixe, se iguale, se distancie e se aproxime, seja outro e seja

0 mesmo. (Figura 16)

Figura 16 — Jurema e Dorelha (Jodo Grilo e Chic0?)
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Fonte: Arquivo do espetaculo

N&o se trata aqui de afirmar que tal riso €, necessariamente, subversivo, pois como
alerta Cleise Mendes (2011, p. 90):

Seria ingénuo acreditar nessa rebeldia generalizada como uma espécie de
marca do género. Qualquer espectador sabe o quanto em programas de tevé,
pecas e filmes o cOmico pode ser mero pretexto para a reiteracdo de clichés
autoritarios, para a manutencdo de preconceitos e obscurantismos.

Consiste, ao contrario, em perceber como o0 riso pode abrir brechas para
“reversibilidade, deslocamento, contraste, rebaixamento, desestabilizagao” (MENDES, C.,
2011, p. 90), sob o risco de, ao ignorar a existéncia de tais frestas, fixarmos maneiras corretas

de rir, gesto tdo autoritario quanto a prépria gargalhada de autoridade.
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Essa ambiguidade na leitura dos conteudos é mesmo insoltvel e ja estava inscrita nas

formas, pois como defende Hutcheon:

Esta ambivaléncia, estabelecida entre a repeticdo conservadora e a diferenca
revolucionaria, faz parte da propria esséncia paradoxal da parddia: assim,
ndo € de surpreender que o0s criticos ndo se encontrem de acordo
relativamente a intencdo da parodia. [...] pode pretender-se inocentemente
reverente, ridicularizadora? Didactica? Memdnica? Irdnica? Aceita ou
resiste ao outro? (HUTCHEON, 1985, p. 99)

Supomos, assim, ndo ser possivel afirmar, unicamente, que ao final de sua revolucéao
narrativa, Paloma para Matar mantenha o mundo (ou pelo menos o publico) no exato lugar
de antes. Embora para alguns criticos a trama preserve e reforce as representacdes da travesti
num estado de submissdo, pobreza e anomalia, para nds, a peca consegue “humanizar” essa
experiéncia, ao pensa-la ndo apenas como uma caricatura da norma, tdo pouco como
combatente da lei. Mas ao revela-la mais redonda que plana, mais instavel que fixa, associada
COmo aparece ao crime, a inveja, a escatologia, a maledicéncia, a imoralidade, a derrota, mas

também a argucia, a inteligéncia, a superacao, a insubordinagédo, ao prazer e a vitoria.

3.5 Fantasias coloniais ou ruidos da norma

Entrar no Teatro Alfredo de Oliveira e assistir a “Paloma para matar”, para mim,
era um gesto subversivo, mais que isso, era como se eu me transportasse para a Nova lorque
dos anos 1970 e encontrasse Charles Ludlam e o seu Teatro do Ridiculo*. Na minha fantasia
colonizada era como se eu buscasse um teatro que nao existe mais, uma cena em que a figura
do “desviante” sexual pudesse ainda indagar a plateia, sacudi-la. Como se procurasse por
um teatro que traduzisse minhas inquietacdes identitarias e dissesse: ndo, nem tudo esta
resolvido, ainda ha muito que se discutir e pensar.

Embora soubesse que houve, no Recife, um grupo como o Vivencial, era como se eu
precisasse de uma imagem distante no tempo e na geografia para alimentar minha esperanca
por uma cena viva, pulsante e inquiridora. E assim Ludlam e sua trupe tornavam-se um

desejo e “Paloma...” um fetiche, objeto para suprir aquela falta permanente. Mas, logo, era

" Grupo off-off-Broadway que entre os anos de 1969 e 1986 obteve grande éxito e visibilidade ao debater

abertamente questdes gays, explorando a exaustdo expedientes transformistas e incorporando ainda “alta
comédia, melodrama agudo, satira, referéncias literdrias detalhadas, politica de género, manipulacdo sagaz da
imagem e da linguagem, apresentacdo improvisada, brincadeiras sexuais, € uma pletora de estilos de atuagdo”
(GARRISON, 2005, p. 259).
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arrancado de minha imaginacéo e me flagrava aqui mesmo, nesta cidade, longe do contexto
social americano dos anos 1970, longe dos ideiais vanguardistas daquele periodo, longe das
primeiras lutas pela diversidade sexual, longe do Greenwich Village, e enfronhado num
teatro que so, e tdo somente, de maneira indireta carregava algum vestigio do Ridiculo. E me
perguntava: ainda € possivel encontrar uma centelha de inventividade, ainda é possivel
pensar em transgressdo no teatro, o teatro ainda pode oferecer alguma resisténcia a ordem

social, ainda é possivel que a plateia seja chacoalhada por alguma coisa?

**k*k

Ao longo dos quase vinte anos em que me envolvi com a atividade teatral no Recife, a
relacdo entre a cena local e as sexualidades “desviantes” alterou-se de forma radical. Se como
pesquisador e artista, foi com surpresa e excitacdo que tive noticia do Grupo de Teatro
Vivencial, da versdo desbundada e tropicalista para o original de Ariano Suassuna, Torturas
de um coracéo, pelo Tucap (Teatro da Universidade Catdlica, 1972); bem como da encenacao
Em nome do desejo (Cia. Teatro de Seraphim, 1990/1992), em que a descoberta da
homossexualidade na juventude se cruzava com conflitos morais de ordem religiosa; foi
também com espanto que acompanhei a ascensdo e o ocaso do Cia. Trupe do Barulho, desde o
sucesso notavel Cinderela, a histéria que sua mée ndo contou até Menopausa conjugal,
montagem de 2012.

A Trupe do Barulho € uma espécie de epitome da presenca “desviante” na cena
pernambucana, desde que por estas paragens me aventurei a fazer teatro. Seu primeiro
trabalho, além alcancar enorme sucesso comercial, despertou atencdo dos intelectuais e
artistas da cena local, pelo que tinha de forca, de criatividade e de “novidade” no panorama
teatral recifense. Mesmo que causasse profundo incobmodo em determinados setores, que a
julgavam uma filha bastarda do Vivencial, era impossivel ndo pensar na montagem
Cinderela... como reflexo dessa heranca e como um rebento absolutamente contemporaneo da
condicdo subalterna desta cidade (articulada por transformistas). Afinal, o espetaculo ecoava a
pergunta incomoda: por que as “vivecas” outrora subversivas e desaforadas converteram-se
em icones do populacho?

Com a estabilizacdo do repertério da companhia, que passou a investir seguidamente
na formula grotesco popular + homens travestidos + parddia + adaptagdo livre de contos de
fadas, a interrogacdo, antes perturbadora e incapaz de redundar numa resposta definitiva,
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produziu certezas “inabaléveis”. Sim, o sucesso da Trupe do Barulho se devia a relacdo mal
resolvida do publico da cidade, machista e preconceituoso, com os homossexuais. Sim, as
“bichas” estavam ali num ritual de autodepreciacdo, para permitir a plateia uma catarse barata,
espantando assim seus fantasmas sexuais. Sim, 0 recurso ao riso popular atendia aos instintos
primitivos da audiéncia, langando mdo de um humor menor e apelativo. Sim, as
representacdes do homossexual, ali, estavam engessadas e se prestavam a manter o status quo.
N&o, ndo havia qualidade artistica no trabalho do grupo, a excecdo de alguns de seus
intérpretes, mas apenas comércio e mercadoria. N&do, a Trupe ndo tinha mais a menor graca.
N&o, um intelectual ou artista de respeito ndo iria ao teatro assistir aquilo. Foram alguns dos
argumentos que ouvi, ao longo de quase vinte anos, para justificar o rechaco cada vez mais
forte ao trabalho do conjunto.

N&o sei se concordo de todo com essas respostas, tampouco assumo aqui o risco de
afirmar que a companhia manteve sua verve artistica e que seus espetaculos provocam, hoje,
0s mesmos efeitos de duas décadas atras. Porque isso seria negar a historia, ignorar que
socialmente vivemos outros tempos e que as representacdes do “desviante” sexual se
complexificaram/alteraram/rearticularam. No entanto, suspeitando do “novidadismo” que
assola a critica e a classe teatral, sempre me interessou notar que havia, no trabalho da Trupe
do Barulho, mais questdes que os olhares de superficie conseguiam dar conta. E que o
reprocessamento de sua estética, em inameros espetaculos que ainda pululam na cena do
Recife, tinha algo a dizer para aléem da receita de sucesso comercial.

Incapaz de dar conta do vasto repertorio daquele grupo (que conta com mais de dez
espetaculos no curriculo), receoso de constatar nele respostas ja dadas e avido por uma
experiéncia descentrada, foi em Paloma para matar que encontrei o0 meu Teatro do Ridiculo,
por tudo que a montagem possui de off, pela liberdade que goza (ao contrario da Trupe do
Barulho) com relagdo aos compromissos de bilheteria e por ser ela prépria uma “cria”
contemporanea de Cinderela...

Comprimida entre a norma e a ruptura, ou entre a rotulacdo do absolutamente
conservador e do absolutamente subversivo, minha busca pela reedicdo de um certo momento
historico revelou-se nada menos que fracassada, e foi ali nas frestas abertas pela auséncia do
Teatro do Ridiculo, na historiacdo exaustiva da cena de agora, que confirmei minha timida
hipdtese de que ndo era mais possivel pensar em termos de absoluto.

Se a multiplicagdo de imagens do “desviante” sexual no cinema, na tevé e noutras
linguagens, produziu um falso sentimento de assimilagcdo e estabilidade, demandando do
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teatro uma resposta “original” aos meios massivos; Se a ressonancia do tema na producgéo
teatral pode soar velha, datada e enquadrada; se os anseios por representagdes mais “fi¢is” da
experiéncia de “desvio” da norma sexual rejeitam, no palco, as associacoes: transformismo +
homossexualidade + riso; a mim, parece, que a permanéncia do assunto e a confusao em torno
dele traduzem, isto sim, intricadas relacdes sociais e ddo a ver o quanto de desconforto,
omissdo, obscurantismo e superficialidade cercam a matéria. De maneira que, prontamente,
abandonei os parametros absolutos de norma e ruptura na analise de Paloma para matar.

H& mesmo uma indecidibilidade na recepcdo da cena que coloca 0s “desviantes” sob
os holofotes e talvez seja a partir desse lugar fronteirico que devamos nos aproximar de um
espetaculo como tal, pois ele ndo abandona a norma, mas se apropria dela a fim de operar
deslocamentos, como se ndo fosse possivel descartar de todo os signos de identidade
disponiveis, ainda que seja necessario rearticula-los e repensa-los.

Essa imagem de uma norma que assombra, que esta sempre la e com a qual
precisamos dialogar ganhou concretude para mim numa das noites em que assisti a Paloma
para matar. Enquanto a narrativa se desenrolava, pude ouvir (pelas frestas da acustica
precaria do Teatro Alfredo de Oliveira) ecos de um espetaculo da Trupe do Barulho, que se
apresentava no mesmo momento na sala principal no andar térreo do edificio. Ndo pude
discernir com clareza o que se dizia la embaixo, mas a reverberacdo se tornou uma metéafora
potente dos ruidos que o espetaculo de Lano de Lins produzia na estética da Trupe (e vice-
versa), dos deslocamentos que nela operava e, sobretudo, da auséncia/presenca desse grupo ja
tido como normativo. E, assim, a memoria distante e fantasiosa do Teatro do Ridiculo se
convertia numa ressonancia incomoda da Trupe, a me afirmar que ali naquele espago contiguo
podia haver uma centelha de desvio, mas que ele teria necessariamente de conversar com seu

entorno e com seus fantasmas mais que Vvivos.

**k*

Como ja expus, a oposicdo ao assimilacionismo do movimento gay e léshico
hegemonico promoveu, no final dos anos 1980, a emergéncia dos estudos e politicas queer,
amplamente fundados em estratégias antinormalizacdo. Por rejeitar os termos em que se
discutiam as sexualidades “desviantes”, 0 queer precisou repensar 0s conceitos de identidade
e sujeito, e, assim, fraturou os essencialismos que cercavam as experiéncias sexuais.
Antinormalizagdo, portanto, ndo tinha a ver com a substituicdo de velhos signos de identidade
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por outros novos, mas com a investigacao/rearticulagdo permanente dos signos disponiveis,
com vistas a ndo lhes permitir uma estabilizacdo. De maneira que 0 queer nunca acreditou
num descarte dos esteredtipos, mas almejou que as representaces (mesmo as mais
conservadores) fossem ocupadas, dilatadas e, assim, ressignificadas.

O problema da assimilacdo também parece central no debate sobre um teatro que
tematiza os “desvios” da norma sexual €, por isso, Jodo Silvério Trevisan (apud
ALBUQUERQUE, 2004, p. 111) conclui que, no Brasil dos anos 1980, a exposi¢do excessiva
de homossexuais no palco tornou-se “segura e normalizada (como produto de consumo) na

linguagem, sendo no tema”. Ao que Albuquerque complementa:

Quando ¢ assimilado numa economia mais ampla, o teatro gay se torna uma
mercadoria. As consequéncias sao sentidas primeiramente no nivel artistico,
com o risco de essas pecas se tornarem um monte de clichés e tramas ndo
inspiradas [...] Quando esses individuos e grupos (gays e léshicas) que se
opBGem as estruturas hegemonicas de poder oferecem ao menos um grau de
resisténcia a assimilagdo politica e comercial, eles preservam a habilidade de
dar expressdo convincente aos seus protestos criativos contra um ambiente
homofobico generalizado. Ao resistir a cooptacdo, esses trabalhadores de
teatro preservam ao menos alguma parcela de transgressao na sua arte [...].
(ALBUQUERQUE, 2004, p. 111-112)

A partir do argumento acima, inUmeras inquietacbes nos vém a mente: como
transgredir os signos que, em verdade, nos constituem? Existe uma identidade fora do poder?
Quem determina o que é cliché e estereo6tipo no universo das identidades? A partir de que
valores, de que interesses? Quem tem o poder de definir representacdes? Que imagens
traduziram com mais “fidelidade” a experiéncia do “desviante”? “Fidelidade” para quem?

Boa parte da rejeicdo a espetaculos como Paloma para matar tem origem no embate
sobre as representacdes e é impossivel negar que ha, em determinada parcela da critica, um
desejo de substituir aquelas imagens por outras, mas quais? Em geral, esse tipo de trabalho
produz uma tensdo entre o velho e novo, e, num certo sentido, entre as imagens populares
(estaveis e de longa data) e aquelas produzidas pela elite metropolitana. Nesse sentido, €
preciso reconhecer que essa tensdo traduz, em grande medida, a condicdo colonial da América
Latina, onde um modelo de identidade gay e de género importando dos paises hegemdnicos
do Ocidente se contrap8e as concepcdes correntes sobre 0s comportamentos sexuais, levando
Lewis (2010, p.14) a afirmar que o “neoliberalismo na América Latina trouxe um impacto
sobre os papéis de género”, mas “o que tem a dizer sobre o lugar das minorias sexuais ainda é
inconclusivo”.
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Braga-Pinto (2002, p. 200-201) dedica-se a levantar algumas consequéncias desse
impacto, reconhecendo a demanda por identidade e a urgéncia de categorizagdo como
estratégias politicas tipicamente americanas, em contraponto ao que chama de um “regime de
indefini¢do brasileiro”. Ao passo em que considera a “introdugdo das categorias identitarias
americanas como inevitavel” e afirma que “a falta de defini¢do de categorias no Brasil torna a
luta por direitos dificil”, o autor identifica, em sua andlise da Mdusica Popular Brasileira,
potentes metéaforas dessa contradicdo fundamental no Pais, invocando a cancdo de Caetano
Veloso Americanos para atestar sua tese:

Para os americanos branco é branco, preto é preto/ (e a mulata ndo ¢ a tal)/
Bicha é bicha e macho ¢ macho, mulher é mulher e dinheiro é dinheiro/ E
assim ganham-se, barganham-se, perdem-se, concedem-se/ Conquistam-se
direitos/ Enquanto aqui embaixo a indefinicdo é o regime/ E dangcamos com
uma graga cujo segredo nem eu mesmo sei/ Entre a delicia e a desgraga,
entre 0 monstruoso e o sublime. (Grifos nossos)

Desta feita, apesar de reconhecer o aspecto negativo do referido ‘“regime de
indefini¢do”, o autor avista na ambiguidade brasileira, presente nas cangdes que analisa, uma
poténcia em expressar a maleabilidade das categorias no contemporaneo, traduzindo a

instabilidade dos processos de identificacao:

Todo processo identificatorio ou ‘“aquisicdo do ser” ¢ necessariamente
contingente e sempre ocorre como um ‘“quase”. A apresentacdo de uma
identidade ritmica pode entdo ser definida como um gesto que revela uma
decisdo e, a0 mesmo tempo, expde a pluralidade de possibilidades dentro de
uma estrutura de indecidibilidade. (BRAGA-PINTO, 2002, p. 202)

Parece-nos que ha nas posi¢oes de Albuquerque (2004) e Braga-Pinto (2002) duas
perspectivas diferentes na lida com as identidades. Ao lermos o estudo do primeiro, fica clara
sua filiagdo com uma teoria e politica gay que almeja descartar os “velhos” estereotipos,
reprovados como falsos e preconceituosos, com vistas a substitui-los por imagens mais
verdadeiras e menos conservadoras. Ja o segundo constata no proprio conflito entre o antigo e
novo uma centelha de (re)invencdo desde sempre instalada na cultura brasileira. Dessa forma,
poderiamos dizer que o primeiro possui uma inclinacdo para 0 movimento gay que luta pela
afirmacdo e definicdo da categoria homossexual, enquanto o segundo parece mais afeito as

(in)definicGes do queer.
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No caso de Albuquerque, embora o autor observe a existéncia de uma “ambigua-
sexualidade” no Brasil, pode-se visualizar a tentativa de importacdo/universalizagédo de uma
certa experiéncia homo, a partir dos parametros e concepc¢des dos paises hegemdnicos do
Ocidente, o que Binnie (2004, p. 68) chama de um “global gay” ou de um modelo étnico de
homossexualidade, segundo o qual gays e lésbicas constituiram um grupo étnico e
homogéneo e alguns paises seriam “mais desenvolvidos que outros na maneira como tratam a
diversidade sexual” (inclusive do ponto de vista dos direitos humanos).

Essa abordagem almejaria, assim, “a internacionalizacdo de uma certa forma social e
cultural de identidade baseada na homossexualidade”, tomando como fundamento as
experiéncias de sujeitos brancos, de classe média, cisgéneros e oriundos de um contexto
urbano. De maneira que as representacdes do homossexual em desacordo com esse estilo de
vida seriam consideradas narrativas do atraso, necessitando enquadrar-se nos padrbes de
progresso (de identidade) dos paises desenvolvidos.

Binnie acredita que a imposi¢cdo de uma identidade gay universal é uma violéncia e
que o modelo étnico de homossexualidade € um mito, pois desconsidera a interferéncia de
varios fatores como classe, idade, origem urbana ou rural. Logo, a importacdo desse
imaginario gay seria um gesto imperialista e colonizador.

No caso de Braga-Pinto, suas consideracGes sobre as categorias de identidade
engendradas pela cultura brasileira vislumbram uma grande poténcia queer no hibridismo e
sincretismo que caracterizam desde sempre as nacdes latino-americanas, perturbando assim a
assimilacdo dos padrdes de uma identidade gay hegemonica. Isso porque, antes mesmo dos
estudos poés-coloniais se referirem a um reprocessamento subalterno da identidade do
colonizador, na Ameérica Latina termos como creolidade, mesticagem e antropofagia ja eram
utilizados como uma espécie de “hibridismo avant la lettre” (SHOHAT, 1992, p. 109).

Taylor (2007, p. 123-124) confirma essa hipotese, retomando o pensamento do cubano
Fernando Ortiz, que nos anos 1940 falava em “transcultura¢do” para afirmar que “a cultura
latina ndo reside em nenhum dos lados do binario, mas num processo constante de negociacao
de codigos”. Consideracdo semelhante a do brasileiro Silviano Santiago, para quem “a relagdo
com o poder colonial europeu ¢ ativa na América Latina”, de maneira que o continente “ndo
sO repete os paradigmas europeus, mas os retrabalha e contamina, produzindo a sua prépria
identidade através da subversao das normas coloniais”.

Embora o sincretismo latino tenha sido articulado em termos oficiais pelo Estado,

disfarcando um “racismo institucional” e revelando um falso paradigma democréatico, ele nao
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foi descartado do ponto de vista politico e simbdlico, tendo sofrido um reinvestimento como
“parte de uma critica resistente”, presente no modernismo e na antropofagia brasileira
(SHOHAT, 1992, p. 110). Assim, pensada nos termos de um antiessencialismo fundamental,
a identidade latina (inclusive a sexual) teria o poder de dialogar com a norma e desloca-la, no
entanto, mesmo uma perspectiva queer como tal é vista por alguns pesquisadores como
também colonizada, uma vez que os aparatos para dar conta dessas identidades periféricas
foram gestados, primordialmente, nos centros de poder e pelas elites da margem (em contato
com as metropoles).

Dessa forma, enquanto Shohat (1992, p. 110) critica a exaltacdo do hibridismo pela
falha em discriminar entre “assimilagdao for¢ada, autosujei¢cdo internalizada, cooptacéo
politica, conformismo social, mimica cultural e transcendéncia criativa”, Binnie pergunta:
“ndo existe um imperialismo operando na teoria queer, que ¢ metropolitana, cosmopolita e
norte-americana?” (2004, p. 80). Ao nos depararmos com tais indagacdes, flagramos, em
nosso estudo, a contradi¢do de assumir uma expressao inglesa tal qual o queer como lugar de
especulacgéo das (des)identificacGes nos espetaculos em perspectiva, num gesto decididamente
colonizado.

Nessa direcdo, caberia ainda perguntar: qual a validade e a legitimidade de aplicar no
contexto brasileiro e latino (como todas as suas especificidades) um debate sobre sexualidades
gestado nos paises do primeiro mundo? Ao que Miskolci respondera sob o argumento de que

0 queer possui, em verdade, uma profunda sintonia com a experiéncia sexual brasileira:

Se ndo faz sentido converter a teoria gqueer em nova ortodoxia, também néo
tem cabimento rechacar as importantes discussdes que ela propde sob a
justificativa de tratar-se de uma reflexdo “importada” e “alheia” a nossa
realidade cultural e politica. Em verdade, acreditamos dispor de elementos
suficientes para considerar gue muito do que se define como queer em temos
de conceituagdo e experiéncias sexual-cognitivas encontra grande
ressonancia na sociedade brasileira. (MISKOLCI, 2007a, p. 13)

Seguindo essa linha de raciocinio, o queer ndo deve ser rejeitado como instrumento de
dominacdo e submissdo, tampouco deve ser assimilado acriticamente, mas precisa, segundo
Arenas e Canty-Quilan (2002, p. XXIX), ser consumido, traduzido ¢ assimilado, “tendo em
vista as complexidades deste gesto geopolitico, mas também sua promessa”.

De um ponto de vista pessoal, se é verdade que na condicdo de latino, portanto
habitante de uma periferia econdmica e cultural, minha experiéncia de (des)identificagdo

possa ser melhor problematizada pelo queer, justificando meu alinhamento as suas
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ferramentas teodrico-metodoldgicas, ndo nego que as categorias gay e homossexual foram
demasiado importantes no meu processo de afirmacao social, permitindo-me abandonar toda a
carga historica de inferioridade que ser “frango” representava no meu ambiente de origem.

Logo, ndo é de maneira irresponsavel e numa perspectiva de ruptura e superacdo que
penso 0 queer, pois iSSO seria negar a importancia dos movimentos homossexuais que 0
precederam e que com ele coexistem, mas também os efeitos libertadores que a luta por uma
identidade (mesmo importada dos paises desenvolvidos) tiveram sobre minha vida. Embora o
ambicioso projeto queer de abarcar todo um contingente dos fora da norma continue sendo
visto com desconfianga por muitos, outros, assim como eu, veem-no com entusiasmo, pelo
grande potencial que carrega de contestacdo do status quo, sem que para iSSo Seja necessario
descartar a categoria homossexual.

Quando penso em queer, penso nos inumeros significados que a identidade homo
assumiu em minha experiéncia (sejam aqueles a mim impetrados, sejam aqueles por mim
combatidos e deslocados, sejam aqueles entrevistos nos outros), fazendo-me acreditar que
essa categoria numa pode ser reduzida a qualquer singularidade. Assim, na anélise de Paloma
para matar, 0 que me interessa € pensar como a norma pode ser rearticulada e quais 0s
sentidos da experiéncia sexual “desviante” que aqueles arranjos cénicos veiculam, para além
dos que traduzam unicamente minha subjetividade.

Se, ali, o travestismo é tomado como signo da efeminacdo homossexual, mesmo que
isso ndo traduza minha experiéncia, reconheco que se trata de um significado cultural que
reflete a vivéncia de muitos; se, ali, o “desvio” da normal sexual € assumido como estranheza
e deformidade, isso me permite desnormalizar um pouco minha identidade enquadrada; se,
ali, a homossexualidade é rebaixada ao nivel do grotesco e do vulgar, nisso enxergo um pouco
da minha origem popular apagada; se ali, o “desviante” ¢é sujeito e objeto do riso, € porque
dentro do guarda-chuva “desviante” ha também norma, jogos de poder, tentativas de
delimitacdo, portanto, mais diferencas que similaridades.

Da mesma maneira, em Opera, vejo a crianca “viada™*!

que fui, longe da versdo
culturalmente estabelecida de uma infancia normativa; vejo o prazer do jogo de inversdo
transformista/travesti (e ndo apenas a dor dessa experiéncia); vejo que, apesar da vida
“canina” que leva o “desviante”, ainda ¢ possivel pensar em algum amor; Vejo que 0S

chamados para uma vivéncia longe dos prazeres sexuais podem ser fraturados; vejo que a

*' H4, na internet, um tumblr de nome Crianca Viada, que retine imagens (cedidas pelos internautas) de criancas
em poses que revelam seus deslocamentos dos padrGes de género. Disponivel em:
<http://criancaviada.tumblr.com/>. Acesso em: 14 mai. 2013.
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submissdo ao homem é fonte de prazer para alguns; vejo que a doenca ronda e ainda continua
a marcar muitos relacionamentos homossexuais (apesar dos esforcos para demonstra-los
saudaveis). E, portanto, longe da busca por uma esséncia homo (em mim e no outro) que me
relaciono com a montagem.

Porém, reconheco que nesta investigagdo persiste um paradoxo fundamental: ao
mesmo tempo em que se nega a fixidez das identidades, busca-se algum sentido de
comunidade, de pertenca e assemelhamento. Esse paradoxo é o mesmo que perturba o
movimento gay atual, comprimido entre as demandas de identidade e as politicas
antinormalizag&o. Por isso, muitos autores criticam a utilizagdo de termos como “diaspora”,
apropriado pelos estudos queer, para definir as experiéncias sexuais fora da norma como
aquelas em que a identidade esta em constante deslocamento. Pois a diaspora s6 pode ser
pensada considerando a existéncia de uma terra natal, de valores culturais compartilhados, de
uma origem comum e de familia, elementos ausentes na experiéncia “desviante”, marcada
justamente pela falta de raizes e de genealogia.

Para esses pesquisadores (BINNIE, 2004, p. 82), em verdade, 0s queers estariam numa
antidiaspora, posto que buscam lugares onde suas sexualidades possam ser performadas, casa,
acolhida, agrupamento, espagos onde € possivel viver o “desvio”. Perspectiva semelhante a de
Shohat (1992, p. 109), quando afirma que “a busca antiessencialista pode ser perigosa por
desconsiderar todas as buscas comunitarias” e quando indaga: “é possivel uma resisténcia
coletiva sem um passado comunal?”.

Assim sendo, reconhecemos que neste estudo hd uma procura pelos nossos pares, mas
essa procura se da mais nos termos de uma (des)identificacdo a marcar as experiéncias de
desvio da norma sexual, que nos termos de uma identificacdo. S&o subjetividades irmanadas
pelo deslocamento, pela heterogeneidade mais que pela homogeneidade. O sentido de
comunidade que se persegue nao é aquele articulado pela norma, que nos enquadra, nos vé
como iguais para nos sectarizar. E uma comunidade em que todos s&o diferentes e em que
todos lutam por performar sua diferenca junto a norma, e talvez seja mesmo esse desejo de
fraturar o homogéneo que nos agregue, revelando novamente a presenca produtiva do poder,
como queria Foucault.

O teatro se converte, entdo, nesse espaco comunal, lugar para compartilhar
experiéncias subalternas, para dar voz aqueles que ndo podem falar. Nesse sentido, é
importante apontar: em todas as ocasides em que assisti aos espetaculos integrantes do corpus
desta tese, se ndo me dediquei a fazer uma investigacao apurada sobre a identidade sexual dos
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espectadores (que se revelaria talvez invasiva e infrutifera), pude encontrar na plateia
inimeros amigos gays, companheiros de teatro e de vida; pude perceber ainda como se
articulava dentro da comunidade gay local, uma atencdo especial a esses trabalhos e como
eles pautaram, por um breve periodo de tempo, muitos dos didlogos entre meus pares.

Sendo o subalterno composto pelas “camadas mais baixas da sociedade constituidas
pelos modos especificos de exclusdo dos mercados, da representacdo politica e legal, e da
possibilidade de se tornarem membros plenos do estrato social dominante” (SPIVAK, 2000,
p.XX apud ALMEIDA, 2010, p.12) ndo se pode considerar nunca que ele seja “uma categoria
monolitica e indiferenciada, pois esse sujeito é irredutivelmente heterogéneo” (ALMEIDA,
2010, p. 11).

No j& classico ensaio Pode o subalterno falar?, de Gayatri Spivak, publicado
originalmente em 1985 e vertido para o portugués em 2010, a autora ratifica o siléncio que
marca a experiéncia subalterna, acrescentando: “no contexto obliterado do sujeito subalterno,
o caminho da diferenga sexual é duplamente obliterado”. E, entdo, afirma: no estudo dessa
categoria somente uma “pratica textual de diferengas” pode guiar a tarefa de “medir siléncios”
(SPIVAK, 2010, p. 59, 64, 66). Por isso, em Paloma para matar, Opera, Carnes Tolendas e
Luis Antonio-Gabriela o que nos interessa ndo ¢ encontrar a “verdade” sobre o sexo e sobre o
“desviante”, mas perceber como a identidade sexual ¢ marcada pela linguagem, ¢ também
discurso. Como tal, as representacdes elaboradas por esses espetaculos sdo marcadas pela
imprecisdo, pela falta, por uma incompletude e por um necessario embate social de
significados. Nesses trabalhos, se ndo ha uma “pratica textual de diferencas” (no sentido
estritamente académico), hd uma prética cénica de diferencas, um diferimento permanente dos
signos sobre o palco.

Logo, pensamos que é no territdrio das diferencas que nos constituem como
comunidade, na escuta dessa voz sufocada entre a norma e ruptura, que tais espetaculos
produzem algum ruido nas representacfes do “desviante” sexual. Em Paloma para matar e
Opera, essa ambiguidade subalterna e essa teatralidade que desestabilizam os signos sexuais
(metropolitanos e periféricos), através da parddia e do riso, podem ser ainda desdobradas
quando se considera o uso da ironia, como tropo, e do camp, como angulo de viséo.

Como categorias estéticas e estratégicas retoricas articuladas pelas duas encenacoes,
camp e ironia sdo emblemas de um discurso inaudito, de fragil captura e dificil interpretacao,
cujas leituras ambivalentes traduzem uma absoluta incapacidade de representar a contento o
“desviante” e uma imperiosa necessidade de Ihe dar voz, mesmo que de maneira escorregadia.
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Por essa razéo, julgamos util finalizar nossa analise compreendendo as maneiras como tais

discursos operam nos espetaculos em discusséo.

3.6 Ironicamente Camp: o dito e o ndo dito

Num blog que eu mantinha & época da estreia de Opera, convidei o artista plastico
pernambucano Carlos Melo a escrever suas impressdes sobre o espetaculo. No texto, ele se

coloca francamente contra as representacdes da montagem, dizendo:

Opera, a peca que ndo faltava no seu armario! Entre amigos, o cio (com
plumas). Que outro animal serviria como representacdo gay numa otica
homofbnica? A sexualidade é algo muito mais sério e complexo do que
assumir um tipo. O “sair do armario” ndo é subjetivo, é abstrato. Cao, afeto,
homem e horror, palavras do autor... se Freud explica e Kinsey entende, que
tal resolver isso num diva ao invés do palco? Sangue: Pesquisas recentes
levantaram um total de 2.511 homossexuais mortos no Brasil com
caracteristicas homofobicas, ou seja, nos quais o 6dio se manifesta por varias
facadas, tiros, tortura e a manifestacdo explicita do assassino como a frase
“matei porque odeio gay!” Os estados de Sdo Paulo (média de 21 casos por
ano) e Pernambuco (16 mortes/ano) lideram os crimes e nem 10% dos
assassinos foram identificados. (MELO, 2007)

Por fim, o articulista tenta desmontar a associacdo, presente no trabalho aquela altura,

entre Aids e homossexualidade, enxergando na peca um discurso decididamente “fatalista”:

Angu: Entre os usuarios de drogas e homossexuais masculinos, para 0s quais
se dirigiram o grosso das campanhas de prevencdo a Aids, a epidemia esté
estabilizada. Nesses grupos, a taxa de transmissdo do HIV diminui a cada
ano. Situacdo inversa ocorre no universo heterossexual, onde ela s6 faz
crescer. Para se ter uma ideia, as Ultimas estatisticas de 1999 mostram um
aumento da ordem de 34% em relacdo a 1998. Cinderela Sénior (camp,
queer, dzi): o cdo gay morre envenenado, Augusto morre de Aids, Petra tem
cancer e Rodofo ganha o “troféu” da submissdo. O velho pensamento torto
autorizado, ninguém merece! (MELO, 2007)

A nosso ver, tal posicionamento é fruto das ambivaléncias com que camp opera na
encenacdo, sendo ele uma categoria amplamente discutida nos estudos contemporaneos sobre
arte/cultura/sexualidade e cujos significados podem ser definidos como “‘sensibilidade, gosto,
estilo, estética, economia cultural, discurso queer” (CLETO, 1999, p. 02).

Uma historiografia do termo revela ja sua instabilidade, mas parece haver algum

consenso de que a palavra vem do francés “se camper” e sua origem estaria ligada ao
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ambiente de Versailles, no Século XVII, e a toda teatralidade da corte francesa naquele
periodo. Cleto (1999, p. 09) atesta que a versdo inglesa do vocébulo aparece somente num
dicionario de girias vitorianas, datado do inicio do Século XX, para “designar a¢oes e gestos
exagerados” e supde que a giria tenha circulado clandestinamente nos meios da alta cultura,
ligada ao dandismo de Oscar Wilde ¢ a “teatralidade, ironia, frivolidade, parodia, efeminagao”
daqueles circulos, tornando-se na primeira metade dos 1900 uma expressao francamente gay.

A associacdo entre o termo e a homossexualidade estaria na consciéncia de uma
identidade teatralizada, que os gays desenvolvem desde cedo dada a necessidade social de se
passarem por héteros. Assim, o camp consistiria numa percepc¢ao apurada do comportamento
social como teatro e numa atitude extravagante que manifestava uma homossexualidade
codificada e explodia na “seguranca do mundo drag” (CLETO, 1999, p. 10).

A massificacdo da palavra e as amplas discussdes sobre seus sentidos, porem, somente
eclodiram a partir dos anos 1960, com a publicacdo de Notas sobre o Camp, da escritora
americana Susan Sontag, editado no Brasil em 1987. Numa série se apontamentos, a autora
define-o como uma sensibilidade (1987, p. 319-320), que tem predilecdo pelo inatural, pelo

artificio, pelo exagero, e cuja agdo consiste em transformar o sério em frivolo:

1. [...] Camp é um certo tipo de esteticismo. E uma maneira de ver o mundo
como um fenbmeno estético. Essa maneira, a maneira do Camp, ndo se
refere a beleza, mas ao grau de artificio, de estilizacdo. 2. Enfatizar o estilo é
menosprezar 0 contetdo, ou introduzir uma atitude neutra em relacdo ao
contetdo. 3. [...] Camp é também uma qualidade que pode ser encontrada
nos objetos e nos comportamentos das pessoas. Ha filmes, roupas, moveis,
cancdes populares, romances, pessoas, edificios campy.

Sontag (1987, p. 321-322) elenca, entdo, uma série de objetos que considera
pertencentes ao estilo, como as lampadas Tiffany, os balés classicos, a Opera, a musica
popular pds rock 'n’roll, afirmando ainda que a arte decorativa, com énfase nas texturas e nas
superficies sensuais, é item essencial de tal conjunto. Para ela, “todos os objetos e pessoas
camp contém um grande componente de artificio”, de maneira que “na natureza nada pode ser
campy”, sendo ele uma visdo de mundo urbana, que enxerga o social “em termos de estilo” e
tem predilec@o “por aquilo que esta ‘fora’, por coisas que sdo o que nao sao”.

No ambito dos comportamentos sexuais, a autora (1987, p. 322-323) tece
consideragOes importantes, que nos permitem visualizar a presenca de uma sensibilidade
camp nos espetaculos Opera e Paloma para Matar, ao afirmar que a figura do andrégino é

uma das grandes imagens dessa estética, marcada também por uma “tendéncia ao exagero das
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caracteristicas sexuais ¢ aos maneirismos da personalidade”. Por isso, Sontag observa nas
estrelas do cinema os melhores exemplos de tais comportamentos, acrescentando que o camp
“v€ tudo entre aspas”, de maneira que uma mulher passa a ser uma “mulher” e a identidade
vem a ser notada como representagdo de um papel, “maior extensdo, em termos de
sensibilidade, da metafora da vida como teatro”.

Essas definicBes carregam, portanto, inegaveis afinidades com os conceitos de
“parddia de género” e “teatralidade”, conforme os exploramos até este ponto. Porém, o que
nos interessa numa sondagem do camp € a associacdo direta que se estabelece entre ele, como
estética ou gosto e os “desviantes” sexuais, sendo a propria Sontag quem afirma: tal

sensibilidade ¢ “prerrogativa de uma elite”, os dandis modernos, substitutos de uma

aristocracia do gosto na era da cultura de massas.

Aristocracia é uma posicdo em relacdo a cultura (bem como ao poder) e a
historia do gosto Camp faz parte da histéria do gosto esnobe. Mas como hoje
ndo existem auténticos aristocratas no velho sentido, para patrocinar gostos
especiais, quem cultiva esse gosto? Resposta: uma classe improvisada,
autoeleita, principalmente homossexuais, que se constituem em aristocratas
do gosto. (SONTAG, 1987, p. 334)

Cuidando de esclarecer tal associagéo, a autora (1987, p. 335) afirma que camp e gosto
homossexual ndo sdo sinbnimos, mas que ha uma afinidade entre eles, oriunda do fato dos
homossexuais serem, junto com os judeus, “proeminentes minorias criativas da cultura urbana
contemporanea”, estando a sensibilidade gay intimamente ligada ao esteticismo e a ironia.
Essas caracteristicas nasceriam de uma necessidade homo de se integrar a sociedade via
“promocao do senso estético” e dissolugdo da moralidade (celebrando o jocoso).

Ao passo que a cultura erudita baseia-se nos valores de “verdade, beleza e seriedade”,
0 camp questiona os critérios de julgamento do que é bom ou ruim, ndo simplesmente por
uma inversdo desses polos, mas por duvidar da harmonia (éxito) entre o que se pretende e o
que se alcanca nas obras de arte, valorizando, entdo, a “seriedade fracassada” (SONTAG,
1987, p. 331-333).

Cleto (1999, p. 46) enxerga uma contradicdo profunda na leitura de Sontag ao definir
tal estética como um nivelamento das hierarquias culturais e, a0 mesmo tempo, uma postura
aristocratica. Para ele, as inversbes camp nao preservam (ou partem de) uma posicao
aristocratica, ja que seus promotores sdo “uma elite de gosto nao natural, uma elite marginal”,

que o utiliza a fim de deslocar os parametros para decidir o que é normalidade e
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anormalidade. Trata-se, portanto, de um estilo que opera nas dissidéncias “do gosto, da
estética, do saber”, produzindo desterritorializagdes, recontextualizacdes, “através da ironia,
da mimica e da parodia”.

Nesse sentido, 0 pesquisador garante, ao contrario de Sontag, que o camp é uma
“estratégia de sobrevivéncia dos subalternos”, que serve para desconstruir os bindomios
original x cOpia, verdadeiro x falso, primario x secundario, sendo um instrumental importante
para o questionamento dos lugares sexuais, das relagdes entre arte e mercado, cultura erudita e
de massa (CLETO, 1999, p. 07-34). Confirmando nossa hipétese de que a tensdo produzida
pelas formas em Paloma para matar e Opera indaga ndo somente os parametros do gosto,
entre 0 velho e novo nas artes, mas também os critérios de saber e poder relativos as
representacdes sexuais.

Entre as elaboragdes mais importantes do ensaista (CLETO, 1999, p. 08, 89, 93) esta
aquela que nota no camp “uma forma de tornar queer algumas categorias historico-estéticas”,
apropriando-se de géneros sérios e normativos para esvaziar/desdizer seus sentidos, como 0
fazem Opera e Paloma para Matar, mas Cleto adverte que estabilizar o camp como uma
estética homossexual seria essencializa-lo, como ligar naturalmente o soul aos negros. Posto
que a filiacdo dessa estética aos gays € cultural e ndo natural, uma dinamica de adocdo, que
canibaliza as existéncias secundarias, os “restos do senso comum”, para investi-los de novos
significados, no que se revela uma atitude de (re)qualificacdo cultural.

Essa atitude traduz uma necessidade social de (re)qualificagdo dos homossexuais, mas
ndo numa posicdo de fixidez, outrossim, na instauracdo de uma crise da naturalidade dos
signos, na celebracdo da incongruéncia e da ex(centricidade), na desobrigacdo de uma
inteireza dos sujeitos, na perturbacéo do conceito de identidade. Por conseguinte, o camp deve
permanecer movel e desessencializado, mas ndo pode ser reduzido apenas a uma questdo do
“gosto pelo vulgar”, precisando manter-se ligado aos grupos subalternos como ferramenta de
questionamento da ordem (CLETO, 1999, p. 10-23).

Newton (1999, p. 103-107) ratifica a conexdo entre camp e subalterno, afirmando que
0 estigma é abracado em tal estética a fim de neutraliza-lo e dele cagoar, como avistamos nos
espetaculos em discussdo. Para nos, portanto, 0 que essas montagens fazem é um “furto” do
linguajar normativo a fim de habita-lo e evacua-lo em suas pretensdes de verdade. Concepc¢éo
semelhante & de Dyer (1999, p. 100-115), que declara ser o camp “uma forma de autodefesa”,
de “ndo se deixar abater”, fazendo “piada de si mesmo” para esvaziar os esteredtipos e seguir
em frente. Esse autor sustenta igualmente que tal sensibilidade é fruto da opressao, que fez os

174



gays desenvolverem “olhos e ouvidos para superficies, aparéncias e formas”, de maneira que
o discurso camp expde as representacdes da midia e da arte como artificios, perspectivas de
vida, jeitos de ver o mundo, alertando a audiéncia para isso, como inferimos nas disjuncdes
teatrais de Opera e Paloma para matar.

No entanto, ao ironizar 0s géneros sérios e suas representagdes dos “desviantes”
sexuais, 0 camp pode causar o riso, mas também a dor e a revolta. “Vocé diz algo que ndo é
exatamente isso e espera que as pessoas entendam ndo s6 o que vocé quer dizer, mas sua
atitude com rela¢do a isso?”, é como Hutcheon (1995, p. 02) resume o tropo retérico da

ironia. Para a investigadora,

Ao contrério da metafora ou da alegoria, que demanda uma suplementacao
similar de significado, a ironia tem uma margem avaliativa e cuida de
provocar respostas emocionais naqueles que a “entendem” e naqueles que
ndo, bem como nos seus alvos e no que algumas pessoas chamam de suas
“vitimas”. (HUTCHEON, 1995, p. 02)

Porque é a ironia quem da a parddia sua dimenséo critica, mas ao dizer uma coisa e
significar outra, ao valorizar o ndo dito, essa figura de linguagem depende muito da atitude do
ironista e, fundamentalmente, da avaliacdo do intérprete. Assim, o discurso irdnico da vazéo a
reacOes diferentes, podendo ser interpretado como sedutor e agressivo, inclusivo e excludente,
convidando a uma problematica inferéncia de sentidos e julgamentos (HUTCHEON, 1995, p.
06, 37).

Hutcheon (1995, p. 38) acrescenta ainda que a ironia é frequentemente percebida
como ‘“algo negativo, hostil, arma para colocar os outros em seu lugar”, como a percebe
Carlos Melo em sua apreciacdo de Opera, e, em menor grau, esse tropo pode ser visto como
um “discurso de simpatia e tolerancia, quando ironista e intérprete pertencem a uma
comunidade discursiva homogénea”, a exemplo da relagdo que estabelecemos com a peca.

De toda forma, essa posicdo de duplicidade da ironia, sempre oscilando entre uma
avaliag@o positiva e outra negativa, faz parte de sua rejeicdo em “assumir uma posi¢ao rigida
e categdrica da verdade”, trivializando a seriedade da arte, louvando as incertezas, as
provocacles, o0 jogo, a afetividade, j& que em sua origem grega a palavra significa
dissimulagdo, ou o “ato ilusério que sugere uma conclusdo oposta a verdadeira”
(HUTCHEON, 1995, p. 42-49).

Em face de tal ambivaléncia, Hutcheon (1995, p. 42, 43) professa que “ao final, a

responsabilidade de decidir se a ironia acontece ou ndo — e seu significado — reside no
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intérprete”, uma vez que o irdnico ridiculariza e refuta, mas também parece fazer outras

coisas:

O que é aprovado como polémico e transgressor para alguns pode ser
simplesmente insultante para outros; o que € subversivo para alguns pode ser
ofensivo para outros. [...] Essa é a funcdo da ironia, que tem sido chamada
especificamente de contradiscursiva em sua habilidade de contestar habitos
mentais e de expressdo dominantes [...] Para aqueles posicionados dentro de
uma ideologia dominante, tal contestagdo pode ser vista como abusiva ou
ameacadora; para os marginalizados e que trabalham para desfazer essa
dominag&do, pode ser subversiva ou transgressora nos novos e positivos
sentidos gue estas palavras tomaram nos escritos recentes sobre género, raga,
classe e sexualidade (SONTAG, 1995, p. 49).

Deste modo, percebemos que a recepgao critica exposta nesta pesquisa a Paloma para
Matar e Opera, e com a qual tentamos dialogar, situa-se ao lado dos que interpretam a ironia
como um gesto de hostilidade e agressdo as sexualidades ndo normativas. Como se o discurso
ironico ali fosse uma forma de poder, de manter os “desviantes” em seu devido lugar,
reforcando esteredtipos. Nossa leitura, porém, distingue em tais encenagfes um
enquadramento decisivo, que ironiza e destrona as representacdes desses sujeitos nos
discursos artisticos e midiaticos, expondo-lhes o carater fabricado e esvaziando-lhes as
crencas sobre 0 mundo e as identidades.

Entretanto, afastamo-nos de uma afirmacdo categorica de que tais qualidades e
intencdes estejam exclusivamente nos objetos, assumindo que a teatralidade imantada em seus
enunciados € que nos enseja adotar o referido angulo de visdo. Pois como perspectiva e ndo
transparéncia sobre o mundo, a teatralidade se abre a multiplas interpretacdes, de forma que
seu valor reside em instaurar uma crise de apreciacdo e ndo em estabilizar quaisquer sentidos.

Pois como afirma Dort (2013, p. 55) a respeito do teatro contemporaneo:

A representagdo se abre para a ativagdo do espectador e se reconecta com o
que ¢ talvez a vocagdo do teatro: ndo de encenar um texto ou organizar um
espetaculo, mas de ser uma critica em processo de significagdo. A
interpretacdo reencontra todo o seu poder.

Por isso, permanecemos sensiveis a algumas compreensfes que 0s espetaculos
despertam e ao indispensavel debate social que provocam, a exemplo dos impactos causados
pelo tema da morte em Opera e inquiridos por Calos Melo em sua critica. Se, como afirmam
Ross (1999, p. 320-321) e Flinn (1999, p. 433-437), o camp se interessa pelos detritos e pela
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ressurreicdo de formas culturais desaparecidas, sendo mdrbido, nostélgico e necrofilo ao se
encantar pelo antigo, pelo decadente, pela doenca e pelas relagcbes entre glamour e morte;
também o género Opera revela, desde o seu nascimento, uma atragdo similar, estetizando e
embelezando a morte (HUTCHEON e HUTCHEON, 2004, p. 03-14).

O assunto, porém, assumiu diferentes significados no mundo operistico, de acordo
com os sentidos sociais que a morte evocava em cada periodo histérico, nem sempre sendo
vista como algo negativo, mas também como “reden¢ao, reunido, transcendéncia” ligadas aos
amores irrealizados; honra e desperdicio, apds a Segunda Guerra Mundial.

Quando Marcondes Lima e Newton Moreno trazem a morte para o centro da cena,
parece-nos que querem alertar para o desaparecimento brutal na experiéncia homo e trans*, ja
emoldurado pelos espetaculos Carnes Tolendas e Luis Antonio-Gabriela, mas ao fazer isso
pela via do riso/ironia, o trabalho do Coletivo Angu de Teatro mexe na ferida aberta pelo
advento da Aids, que ceifou tantas vidas, e produz reagdes emocionais indignadas, tendo em
vista a assombrosa violéncia que ainda paira sobre 0s que contestam as normas sexuais.

“A imaginacdo histérica do espectador de hoje vai ser decididamente desafiada
quando nos pedem para pensar na morte ndo como algo trdgico ou negativo, mas positivo”,
afirmam Hutcheon e Hutcheon (2004, p. 14), porque é provavel que muitos espectadores
queiram se livrar dessa memoria da morte e, sobretudo agora, com 0s saberes preventivos e
com os tratamentos disponiveis para os portadores do HIV, ela seja vista como algo evitavel
ou uma falha pessoal, desejando-se subtrai-la como tema agregador dos grupos homossexuais.

Para autores com Butler (2004), porém, enlutar pode ser uma maneira de fazer
politica, pois além de tornar publicas formas de associacdo intima, redes de relacionamento e
estruturas de parentesco nao bioldgicas, a morte expde uma vulnerabilidade do corpo que faz
pensar quem conta como humano. O luto, portanto, ndo é privado nem implica somente em
falta de poder, mas “expde a constitui¢do social do eu, base para pensar uma comunidade
politica de ordem complexa”. Assim sendo, a perda assume um poder transformador,
deixando de ser apenas a vulnerabilidade de “um” para se tornar a vulnerabilidade dos
“outros”.

Voltamos, desta maneira, ao tema da melancolia em Mun6z (1999), exposto no
primeiro capitulo desta tese, porque a perda aqui ndo € superada, mas permanece como objeto
problematico que desempenha papel determinante na construcdo de comunidades. Conquanto
para nds o assunto “morte” ndo deve ser visto com tabu, para outros, ele tem de ser evitado e
esse debate que joga luz sobre a questdo, colocando-a em pauta, € 0 que de mais importante
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0s espetaculos aqui analisados produzem e ndo se tal ou qual abordagem é a definitiva.
Porque essa instabilidade dos sentidos € a mesma que marca as vidas dos sujeitos
“desviantes” ¢ se alguma verdade se pode extrair das tensoes produzidas pela ironia e pelo
camp é a de que ndo ha certezas inabalaveis, tampouco leis incontestaveis no territério das
identidades, apenas a conviccdo de que todos devemos contar como humanos e, nesse sentido,

a morte nunca deixara de ser uma questdo que para isso nos alerta.
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CONSIDERACOES FINAIS

Em 09 de fevereiro de 2014, o Caderno Cotidiano do Jornal Folha de S&o Paulo
publicou a reportagem Medo de agressdo faz gays andarem em grupo em SP*?, assinada por
Giuliana Vallone, na qual discute a violéncia ascendente contra homossexuais na maior
cidade do Brasil, em especial na regido das ruas Augusta e Frei Caneca, reduto dos
“inferninhos” da capital paulista ¢ area reconhecida de socializagdo gay. No texto, um
estudante, que foi vitima recente de agressdo homofébica no local, relata o ocorrido e outras
personagens descrevem suas estratégias de protecdo quando transitam pela area, o que inclui
restricdes de horéarios, uso de tdxi como meio de transporte, preferéncia por locais fechados,
circulacdo pelo espaco publico em grupo e repressdo a demonstracdes de afeto entre
parceiros. Em meio as “taticas” sugeridas pelos frequentadores da regido “para evitar
agressoes” e listadas pelo veiculo, a que mais me chamou atencdo foi: “Nao dar pinta: alguns
trejeitos podem atrair a aten¢do de criminosos”.

Assusta-me pensar que por aquelas ruas ja caminhei inUmeras vezes, nas minhas
curtas, mas frequentes, temporadas paulistas. Assusta-me imaginar que eu poderia ter sido
vitima da violéncia que ndo apenas feriu alguns homossexuais, mas matou outros tantos.
Lembro que nas ultimas viagens que fiz aquela cidade, quando alguns casos de agressao a
homossexuais tinham alcangado ampla visibilidade na imprensa nacional, caminhar pela
Augusta e pela Frei Caneca tornou-se motivo de paranoia e me flagrei tenso, veloz e inquieto,
como no dia em que visitei, acompanhado por meu namorado, um amigo pernambucano que
mora na regido. A mesma paranoia me fez temer pela vida de outro amigo, quando nos
despedimos de um encontro na Avenida Paulista e ele saiu caminhando em direcdo a sua casa
na Bela Vista, area conhecida pela presenca de skinheads. Noutra ocasido, percebi o esforco
que um colega pernambucano fazia para limpar sua efeminacdo enquanto desciamos a
Augusta e me recusei a imitd-lo, embora entendesse suas motivacdes e respeitasse sua
deciséo.

Dar “pinta” significa, no linguajar gay masculino, exibir a homossexualidade atraves
da efeminagdo, deixar claro para o outro sua identidade sexual. Evitar dar “pinta” significa
mascarar a homossexualidade, mimetizar um comportamento masculino padrdo e, como ja

apontamos, essa tentativa de apagar no comportamento de género tracos que revelem a

** Disponivel em: <http://www1.folha.uol.com.br/cotidiano/2014/02/1409547-medo-de-agressao-faz-gays-
andarem-em-grupo-em-sp.shtml>. Acesso em: 12 fev. 2014.
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homossexualidade é uma estratégia de sobrevivéncia para muitos gays, que vivem em
ambientes homofobicos desde sempre.

Porque se o homof6bico odeia 0 homossexual e deseja apagé-lo, é sobretudo o signo
cultural da homossexualidade, a efeminacdo, o que ele busca em suas vitimas. Para essa
figura alimentada pelo 6dio, o comportamento efeminado é ndo somente um sintoma de
homossexualidade, mas um defeito da natureza e ele deseja ndo apenas matar os individuos
que se relacionam com outros do mesmo sexo, mas apagar o sintoma, aquilo que torna visivel
a homossexualidade, extinguir essa falha da natureza.

A lista elaborada pelo Jornal provocou, justificadamente, reacdes indignadas entre os
gays e 0s simpatizantes, porque se revela um atentado as liberdades individuais e denuncia a
faléncia do Estado em garantir aos individuos o direito a autoexpressdo de género e de
sexualidade. Mas, para além disso, a sugestdo de “ndo dar pinta” dramatiza os conflitos entre
natureza e cultura na experiéncia sexual “desviante”, levantando varias questdes: 0s trejeitos
estariam pervertendo uma suposta natureza masculina, que esta 1a? O que, na atualidade, é
codificado como exclusivamente masculino e exclusivamente feminino? E se o deslocamento
de género € irreversivel, como no caso de travestis e transexuais que efetuam mudangas no
corpo para assumir a identidade feminina?

Num momento como 0 que experimenta a sociedade brasileira na atualidade, de
perseguicdo aos homossexuais, a percep¢do da identidade sexual como “performance” parece
voltar com toda a forca, como atesta a reportagem da Folha de SP. Pois se é necessario, para
sobreviver, apagar os marcadores de homossexualidade no comportamento e se é possivel
“passar” como macho/hétero, ¢ porque se reconhece que a masculinidade ndo é natural, mas
uma ideia, uma imagem, que em tempos de crise, precisa ser (re)negociada.

Na verdade, o texto em questdo sinaliza para o fato de que o género e a sexualidade
nao sao “possessoes”’ individuais, “mas modos de ser despossuido, ser para o outro, pelo
outro” (BUTLER, 2004, p. 18). De que a identidade sexual, para além de uma interioridade e
de uma constituicdo psiquica, manifesta-se também como discurso e linguagem e, portanto,
presta-se a leitura e ao olhar do outro, olhar que investiga, examina, classifica e que, nos
tempos de hoje (como outrora), julga quem pode e ndo pode existir. Se ndo ignoro o
componente de psiqué presente na conformacdo dessa identidade, também ndo posso negar
seu carater de signo, pois é ele que baliza o olhar do agressor para decidir quem sera o

proximo alvo. Afinal, como garante Butler (2004, p.20), “é através do corpo que 0 género e a
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sexualidade tornam-se expostos aos outros, implicados em processos sociais, inscritos em
normas culturais, e apreendidos em seus significados sociais”.

Nesta pesquisa, busquei debater precisamente as identidades sexuais como signos,
considerando como o teatro contempordneo vem manipulando esses cddigos,
problematizando seus significados, deslocando os olhares que lhes atribuem sentidos estaveis.
Porque se a identidade sexual ndo pode ser reduzida simplesmente a uma questdo de
teatralidade, é inegavel que o préprio teatro pode dar a ver o carater discursivo e cultural do
Sexo; e se 0 género (em suas conexdes com a sexualidade) ndo pode ser resumido unicamente
a uma “performance” voluntarista, o palco pode ajudar a perceber o seu componente de
“performatividade” social compulsoria, como atesta Senelick (1992, p.IX, XI) ao afirmar que
“a performance de género ¢ duplamente carregada com implicagdes quando se move do
cotidiano para o palco” ou ao dizer que a “performance de género no palco oferece tanto um
ideal quanto uma critica”.

O corpo sexuado, que sO assume um lugar social por estar sujeito a interpretacdo e ao
olhar do outro, adivinha, desde cedo, sua necessidade de se vincular a ou de romper
convengdes para se tornar possivel, inteligivel. Nesse sentido, entrar sexualmente na cultura
significa assumir papéis/personagens, envergar mascaras, e, em alguma medida, teatralizar-se.
Mas o olhar que atribui sentidos a esse corpo nega sua culturalidade, julgando-se neutro, um
tradutor da natureza. Por essa razdo, o homofobico se arbitra o direito de decidir o que é
natural ou ndo, o que estd de acordo ou ndo com as leis do sexo. Porque, supostamente, ele
sabe 0 que é a natureza e, de acordo com seu entendimento, a propria violéncia parece se
justificar como algo naturalmente masculino.

Por isso também, “ndo dar pinta” significa um gesto de submissao, de aderéncia aos
significados que o outro atribui ao meu corpo e a minha natureza. E embora se reconheca que
a identidade sexual estd necessariamente implicada numa relacdo social (com o outro), cada
vez mais, no contemporaneo, luta-se pelo direito a autodeterminacdo dos significados que
atribuimos aos nossos corpos. Assim é que o palco, por sua contestacdo do fato corporal
irrevogavel e dos determinismos identitarios, pode promover uma “dissociacdo dos signos dos
seus supostos referentes ‘naturais’” (GARBER, 1992, p.151), expondo as tradugdes da
natureza ja como interpretacées, indagando os sentidos univocos do corpo.

Esta pesquisa nasceu também de um estranhamento, porque sempre duvidei das
leituras estaveis sobre os espetaculos que enfocavam a experiéncia de “desvio” da norma
sexual, polarizadas entre as classificagdes de positivo ou negativo, fiel ou infiel,
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preconceituoso ou revolucionario, conservador ou transgressor e, por isso, tentei deslocar o
olhar que buscava a verdade do sexo naquelas representacdes. Se rejeito a ideia de uma
representacdo/interpretacdo precisa da identidade sexual é porque ndo quero ser como 0
homofobico, que acredita conhecer as verdades da natureza e emprega a forca para enquadrar
os que dela se “desviam”. Pela mesma razdo, soa-me tdo violenta a recep¢do critica que,
explicitamente ou nas entrelinhas, denota saber qual é a imagem correta do “desviante”
sexual, desejando apagar os signos que Ihe parecem incorretos.

Ao percorrer minha anélise dos espetaculos Carnes Tolendas, Luis Antonio-Gabriela,
Opera e Paloma para matar, nos quais vislumbramos algum poder em desnaturalizar os
signos sexuais, ¢ possivel que um leitor argumente: “Nesses trabalhos se reforca a leitura de
que homossexuais sdo naturalmente efeminados, trata-se, portanto, de uma leitura
conservadora, porque liga a homossexualidade a seu sintoma culturalmente estabelecido!”.
Elaboro, entdo, uma réplica a esse interlocutor imaginario, dizendo: o conservador ndo julga
natural que homossexuais sejam efeminados, ele julga que a efeminacdo € um sintoma da
doenca, um desvio da natureza daquele corpo. Logo, se penso num teatro que debate as
identidades sexuais “desviantes” rejeitando o elo entre efeminacao e homossexualidade estou,
isto sim, concordando com o homofobico, que julga haver um comportamento sexual
adequado e natural para cada corpo.

Isso ndo quer dizer que a homossexualidade resuma-se a efeminagéo, tampouco que
essa Ultima seja a natureza homossexual se expressando, pois definitivamente, neste estudo,
afasto-me de uma ideia de natureza que nédo tenha sido tocada pela cultura, uma natureza que
esteja antes da cultura e permita a alguém ser seu porta-voz. A efeminacdo, portanto, ndo é
pensada em termos de natural, mas como um dos significados culturais da homossexualidade.

Negar esse esteredtipo significaria admitir uma interpretacdo homofébica do sexo
(como atesta a matéria da Folha de SP), assumi-lo, ao contrario, significa contestar o
homofobico em sua interpretacdo da natureza. Significa ndo dar o direito ao outro de dizer o
que posso e ndo posso fazer com meu corpo e meu comportamento. Contudo, o estere6tipo
nessas montagens, o signo, nao é tomado como algo pétreo, mas é analisado a fundo, dilatado,
fraturado e quando a norma julga sabé-lo, é golpeada em sua interpretacdo. O que era fixo,
por fim, move-se, mas ndo exatamente como uma negacao.

Casos como os dos ataques homofébicos em SP mostram que deslocar o feminino de
uma anatomia originaria produz ainda bastante incbmodo e até Odio, por questionar as

interpretagcdes naturalizantes do corpo; e ndo apenas reforca, como imaginam alguns, uma
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leitura conservadora da homossexualidade. Em fungdo disso é que me dediquei a analisar
espetaculos em que o teatro exibe representacoes algo sedimentadas, mas ao fazé-lo, essa cena
busca exibir as representacfes ja como interpretac6es, deslocando, desdizendo e rearticulando
seus sentidos. Ali, na efeminagdo em que o homofobico vé uma doenga, ali onde alguns veem
apenas um signo fixo de homossexualidade, as montagens em debate apresentam sujeitos,
vidas, materia, memoria, experiéncia, dor, delicia, davida, riso, enfim, humanidade.

Trata-se de  “performances (des)identificatorias”, ou de um  “palco
(des)identificatorio”, que deslocam as leituras patologizantes, que confundem o olhar, que
enaltecem uma presenca para muitos insuportavel, que desafiam os apagamentos, que
questionam as classificagdes, que contestam o saber, que esvaziam 0s estereétipos e
preenchem-nos de novos sentidos, que se apropriam dos signos disponiveis para critica-los,
que enfrentam o didlogo com a norma, que ousam rir da lei, que habitam os sistemas de
representacdo, que exaltam a liberdade e reivindicam o direito a autorrepresentacao.

Nesses espetaculos, a abordagem das identidades ndo se da nos termos de uma anti-
identidade, ou de uma negacéo apenas (aquilo que o homofobico almeja). Neles, a identidade
ndo € vista como uma ilha, com margens definidas e fronteiras que estabelecem exterior e
interior, mas como aquilo que nunca se “¢” plenamente, aquilo que se nega a “ser”’, um
movimento perpétuo, um devir permanente, pois como pensa Hall (2000, p.106) sobre as
identidades: “Ha sempre ‘demasiado’ ou ‘muito pouco’ — uma sobredeterminacdo ou uma
falta, mas nunca um ajuste completo, uma totalidade”.

Em Carnes Tolendas e Luis Antonio-Gabriela, a “performatividade de género”
compulséria, aquela que impde significados aos corpos e o0s interpela, aparece em toda sua
violéncia atuando sobre os sujeitos Camisa Sosa-Villada e Gabriela Baskerville. Porque nédo
se encaixam nos padres de comportamento esperados de suas anatomias masculinas, aqueles
individuos sao torturados, banidos, enfim, passam a ndo existir. Nesse sentido, os espetaculos
oferecem uma performance autobiografica que afirma a concretude e a realidade daquelas
vidas, apesar dos esforcos sociais para que se apaguem. A materialidade daqueles sujeitos €
afirmada, mas com isso ndo se pretende encontrar a verdade natural de seus corpos, pelo
contrario, a cena lanca permanentemente para a plateia as seguintes questBes: o que
significam esses corpos? O que querem dizer? Existe uma interpretacdo precisa para eles?

Num palco saturado de discursividade é impossivel ter acesso a natureza daquelas
figuras, e apenas a linguagem pode tatear algum significado para elas. Por isso, a

narratividade nesses dois trabalhos exibe as identificagbes como um necessario processo
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social, em que conflituam as leituras do outro e os sentidos que cada um atribui a seu corpo.
Logo, ndo ha ponto de vista seguro aqui, pois nessa “narrativa performada” (COSTA, 2009),
o que se v€ ¢ o “nomadismo permanente da significagdo”, a operar “deslocamentos no
suposto real e na representagdo do sujeito humano”. A instabilidade narrativa, porém, nao é
sinonimo de “descaso pelo referente, mas modo historico diferente de concebé-lo”. Afinal, a
presenca da testemunha (Camila, Gabriela e Nelson) é importante precisamente por opor sua
versdo da historia, até entdo silenciada, a historiografia oficial, e ndo por carregar um
significado facilmente legivel. Trata-se, portanto, de uma “presenga que escapa, ndo se fixa
como representagao”.

Nesse esforco de construgdo de alguma historia para o “desviante”, sem pretensdes a
elaborar uma imagem precisa e definitiva da travesti, a processualidade da cena em CT e
LAG, a feitura e o desfazimento dos signos no palco traduz uma identidade também em
processo permanente, nunca finalizada e nunca plena. De maneira que o palco flagra e da a
ver 0s embates entre os chamados da norma e as fraturas de suas interpretacfes. As formas da
cena, cujos sentidos ndo se estabilizam, fazem uma parddia da propria vida dagueles sujeitos,
sendo potentes metaforas dos deslocamentos de género travesti e de uma identidade em
permanente conflito de significados.

Se em Carnes Tolendas e Luis Antonio-Gabriela sdo os embates entre a
“performatividade” compulséria ¢ a sua ressignificacdo em vida que ocupam o centro da cena,
em Opera e Paloma para matar ¢ a teatralidade em todos os seus efeitos de “alienacio,
ostentacdo e enquadramento” quem questiona a realidade, fazendo com que la onde se via
natureza, aparecam a cultura e suas representacdes. Num palco agora “quase” todo tomado
pelo ficcional, multiplicam-se as representagdes do “desviante”, mostrando as imagens que
nos permitem alguma compreensdo dessa figura ja como signos, carregados de poder,
interesses e perspectivas de vida. Assim, a cena exibe esses signos naturalizados em seu
carater propriamente signico, autorizando um desmonte de seus sentidos, um
desdobramento/deslocamento de significados, através da hipérbole, do excesso, da caricatura
teatral.

As leituras culturais da homossexualidade, da natureza animal, da infancia nio
sexuada, dos relacionamentos monogamicos, do corpo/voz celestiais e assexuados, Opera
contrapBe deslizamentos irdnicos e pervertidos; a interpretacdo da travesti como uma
apropriacdo indevida e fracassada da mulher, Paloma para matar contra-argumenta, expondo

o feminino como uma idealidade que ndo pertence exclusivamente as mulheres bioldgicas,
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mas como convencdo pode ser parodiada, desarticulada e ressignificada. Pois nessas
montagens, a identidade é manipulada exatamente como discurso, necessariamente implicado
numa relacdo social e numa disputa de significados.

Nesse sentido, a fala da norma é invocada, mas ndo como verdade sobre o sexo e sim
como uma meia-verdade, um ponto de vista, que é questionado, rompido, exposto em sua
artificialidade e em sua ansia de contencdo. Esse rompimento se da, sobretudo, através da
carnavalizacdo, da parddia inversiva, do riso que desvirtua alguns géneros artisticos como a
fotonovela, a radionovela, a telenovela, a prépria 6pera, o0 melodrama, o boulevard e o
besteirol. Como sistemas de representacdo, essas formas estéticas tém algo a dizer sobre as
identidades, mas, aqui, suas crengas sdo expostas como construtos e logo esvaziadas. A cena,
portanto, acaba por revelar a identidade como um fluxo, um discurso incontido que explode
em dire¢des interditas, que ndo cabe nas representacdes disponiveis, que excede as fronteiras
estreitas das linguagens. E, mais uma vez, os processos de significacdo do palco, movendo-se
entre os signos fixos/reconheciveis e o borramento deles, metaforizam os conflitos da
experiéncia sexual “desviante”.

Os enfrentamentos sociais na atribuicdo de sentidos aqueles sujeitos podem também
ser entrevistos na recepcao critica aos espetaculos, em que concepgdes correntes sobre 0 sexo
na America Latina chocam-se com modelos de identidade sexual oriundos dos paises
hegemonicos; em que imagens populares confrontam-se com representacdes da elite
metropolitana; em que paradigmas tedricos e politicos de luta por identidade antagonizam
com conceituacdes de (des)identidade. Sob esse aspecto, é importante reafirmar que minha
aderéncia aos Estudos Queer como moldura tedrica para esta investigacao se da precisamente
porque ndo compreendo o queer como uma identidade, mas como uma metafora aberta, como
uma abordagem que desnaturaliza o olhar, questiona o rigido e desafia as verdades sobre o
“sex0”. Da mesma forma, o riso também é pensado, nesta pesquisa, hdo como aquele que
reforca o status quo, castigando objetos ja inferiores, mas como uma ferramenta que
desestabiliza formas de ver e possibilita assumir angulos de visdo diferenciados, gerando
fissuras nas imagens acabadas.

Se provocam essa recep¢do ambivalente e indecidivel, é porque as montagens trazem
ja na formas uma instabilidade sobre os sentidos do “sexo” e ¢ esse jogo de interpretagdo, que
faz ver o carater cultural e ndo natural do sexo, o que de mais relevante produzem, como se
depreende da afirmacdo de Dort (2013, p.55), segundo a qual, “enquanto construgdo, a
teatralidade € o questionamento do sentido”.
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Sdo, portanto, trabalhos que utilizam a teatralidade para dizer: ndo hd verdades
inabalaveis nem leis incontestaveis no territorio das identidades sexuais. Essa elaboragéo,
entretanto, ndo é apenas uma ilacdo abstrata sobre o “sexo”, pois, ao final, as montagens por
mim analisadas participam do esfor¢o em construir alguma imagem para o “desviante”
sexual, imagem que ndo é definitiva, mas que alerta para 0 agon em que esté inserida essa
figura, submissa ao olhar do outro e lutando por autonomia. Em Carnes Tolendas, Luis
Antonio-Gabriela, Opera e Paloma para matar o “desviante” aparece em toda a sua
humanidade, fisica e emocional, mas as maneiras de sabé-lo sdo desarticuladas. Tais
espetaculos enxergam no teatro ndo s6 uma poténcia em romper convengdes, mas também em
constituir comunidades. Essas comunidades, porém, ndo se irmanam mais pelos sentidos
compartilhados, mas pelos afetos (dramaticos ou comicos), pela historia que ja é pathos e pela
possibilidade de ouvir, enfim, os que estiveram sempre silenciados.

Por fim, julgo prudente afirmar que, nesta pesquisa, tento ndo ser transparente, pois
ndo pretendo representar o outro, apagando minha autoria. Se compartilno aqui minhas
experiéncias de deslocamento da norma sexual, € porque me vejo um pouco em Camila,
Gabriela, Paloma, Jurema, Petra, Rodolfo, etc. Logo, 0 que aparece ao longo dessas paginas
ndo séo eles através de mim, mas eu atraves deles. Por isso, minha escrita & necessariamente
opaca, apenas uma interpretacdo e, certamente, deve produzir uma série de exclusdes.
Reconhecendo que meu olhar ndo é neutro, mas cheio de pathos, fujo o quanto posso de uma
escrita que pretende fixar os signos. Ao mesmo tempo, vejo-me capturado por essa armadilha
académica, a de representar aquilo que esta em movimento. Portanto, se atribuo sentidos as
pecas, personagens e narrativas aqui analisadas, faco-o mais na direcdo de flagrar identidades
em fuga permanente do que no interesse em deté-las. Diante desse paradoxo talvez
intransponivel, alerto o leitor: se em algum momento, denoto saber as “verdades” do sexo,
duvide de mim, pois minha escrita estard sempre em defasagem com relacdo ao devir

continuo das identidades e esta tese serd sempre apenas uma representacdo, nunca definitiva.
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ANEXOS

ANEXO A — Texto do espetaculo Carnes Tolendas: retrato escénico de un travesti

Autores: Maria Palacios e Camila Sosa-Villada

Tradug&o: Jennifer Jacomini

Peco licenca, senhores,
que este tango...
este tango fala por mim
E minha voz entre seus sons dira
diré porque canto assim
Porque quando garoto,
Porque quando garoto,
me ninava em tango a cangio materna
para chamar o sono
E escutei o lamento dos bandoneones
embaixo da videira do meu velho quintal
Porque vi o desfile das incleméncias
com meus pobres olhos chorosos e abertos
E no triste quarto dos meus bons pais
cantou a pobreza sua cancao de inverno
E eu me fiz em tangos
Fui me modelando em barro, em miséria,
nas amarguras que da a pobreza,
em prantos de mae,
na rebeldia do que é forte e tem que cruzar os bracos
guando a fome vem

E eu me fiz em tangos porque...
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porque o tango é macho!
Porque o tango é forte!
Tem... cheiro de vida
e gosto de morte
Porque quis muito,
e porque me enganaram
E passei a vida mastigando sonhos
Porgue sou uma arvore
que nunca deu frutos
Porque sou um cachorro
que nédo tem dono
Porque tenho odios
que nunca 0s conto
Porque, quando quero,
Porque, quando quero,
Me sangro em beijos
Porque quis muito, e ndo me quiseram
Por isso, canto, téo triste

Por isso!

Siléncio!lJamais deixei que ninguém me desse licdes. Ha coisas que ndo se podem pensar,
muito menos dizer. Eu ndo penso. Eu ordeno. Felizmente, minhas filhas me respeitam e
jamais contrariaram minha vontade. Sei perfeitamente qual é meu destino e de minhas filhas.
Na igreja, as mulheres ndo devem olhar para outro homem que néo seja o celebrante, e este
S0 mesmo porque usa saias. Virar a cabeca € cacar sarna para se cocar. Menina, dé-me um
leque.

E este o leque que se d4 a uma vilva? D&-me o preto! Quanto é preciso sofrer e fazer para
que as pessoas sejam decentes e ndo nos depreciem em demasia. Aqui se faz o que eu mando:
linha e agulha para as fémeas, chicote e mula para o vardo. Isso tém as pessoas que nascem
com possibilidades.
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Mas vocé teve o atrevimento de encher a cara de maquiagem? Teve 0 atrevimento de
aprontar-se no mesmo dia da morte de seu pai!

Tire essa maquiagem da cara, rapaz! Tire essa maquiagem e a sainha antes que eu te tire a
sainha e a maquiagem na porrada, caralho!

N&o alimente ilusGes de que podera contra mim. Até o dia que em que eu va para a terra dos
pés juntos, mandarei no que € meu e no que é seu. Felizmente, ndo sou uma velha, estou em
meus cinco sentidos e sei perfeitamente o que faco. Tenho cinco correntes para vocés e esta
casa para que nem os méveis saibam da minha desolacao.

Porque esta casa, fui eu que construi. Esta casa, fui eu que fiz. Eu que cavei os cimentos, eu
que levantei as paredes. Eu te mantenho e ao viadinho do seu filho. Por isso, nesta casa véo
comecar a me respeitar, caralho! Ta ouvindo? Nesta casa vdo comecar a fazer o que eu digo e
quando eu digo, entendido?!

Basta, Omar! Basta! J& t6 cansada dos seus gritos. N&o vai resolver nada gritando. Quem vocé
pensa que é pra gritar comigo assim? VVocé acha que eu t6 feliz? VVocé acha que me enche de
felicidade ter um filho com o saco desse tamanho para que se vista de mulher?

E parece, Graciela, parece que te deixava feliz. Se vocé a vida toda tava com ele debaixo das
suas saias. Vocé fazia todas as vontades do rapaz e o encobertava em tudo. VVocé poderia té-lo
mandado jogar basquete, poderia té-lo mandado jogar futebol, lutar boxe, karaté, ndo sei o
qué! Algo que o fizesse mais homem, Graciela! Mas ndo. Passou a vida inteira com ele
debaixo das suas saias, na cozinha, cozinhando com suas amigas. Que categoria de homem se
faz na cozinha? Me diz, Graciela! Essa é uma traicdo muito grande. E uma traicdo muito
grande que vocé fez comigo, hein!

Basta, Omar. Aqui ninguém tem culpa de nada. O menino ja ta grande. Eu o conheco e ndo ha
nada a fazer, ele ja tomou uma decisdo. Além disso, se tenho alguma culpa nisso tudo, é a de
ter cuidado dele quando tava doente, de leva-lo ao colégio, de acompanhéa-lo ele em tudo. Eu
0 eduquei, eu lhe ensinei 0 que sabe. Vocé, onde estava, me diz? Que imagem paterna podia
ter o menino se vocé ndo estava nunca. Se vocé sempre preferiu estar com a outra.

Cala a boca, filha da puta! Cala a boca, filha da puta desgracada que te pariu! Antes que eu te
arrebente. A vocé e ao viadinho do seu filho!

As vizinhas devem estar com os ouvidos pregados nas paredes. Se as pessoas do povoado
querem levantar falso testemunho vdo dar de cara com minha bengala. Acontece que, as
vezes, as pessoas levantam uma onda de lodo pra gente se perder.

Vocé acha, rapaz de merda, que sua méde e eu temos que nos inteirar assim das imundices que
vocé faz quando ndo estamos em casa? Como pode cravar-me um punhal assim pelas costas!
Aqui nesta casa se vive pra vocé. Se trabalha pra vocé, pra que vocé va ao colégio, pra
comprar 0 que Vocé quer e é assim que vocé paga? Todo o mundo te viu com suas sainhas no
povoado. Eu sou uma pessoa respeitada! VVocé me fez ficar mal diante dos clientes, dos
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vizinhos, me fez ficar mal diante dos amigos. Que deciséo é essa, me diz. Que decisdo vocé
pode tomar, se vocé é um pirralho de merda. Vocé é um merda! Se vocé € o c6co do mosquito
da bosta do cavalo do bandido!

Sodomia é chamado o pecado que incorrem os homens fazendo alguns com outros. E porque
de tal pecado nascem muitos males, cada individuo do povoado deve acusar aos homens que
cometem o pecado de luxdria contra natureza e esta acusacdo deve ser feita diante do juiz do
praticante de tal erro. Se for provado, devem morrer tanto 0 que o comete como 0 que 0
consente.

Federico Garcia Lorca! Cachorro andaluz! Diga suas ultimas palavras antes de receber o
tiro de misericérdia!

Existem almas que tém
Azuis misterios
Manhas murchinhas
entre folhas do tempo
E castos recantos
que guardam um velho
rumor de nostalgias
e sonhos.
Outras almas tém
Espectros dolentes
de paixdes. Frutas
com bichos. Ecos
de uma voz queimada
que vem de longe
como uma corrente
de sombra. Lembrancas
vazias de choro
e migalhas de beijos.
Minha alma esta madura

Faz muito tempo,
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E se desmorona
Turva de mistério.
Pedras juvenis
roidas de ilusdes
Caem sobre as 4guas
Dos meus pensamentos.
Cada pedra diz:

“Deus esta muito longe!”

Quer dizer entdo que vocé quer brincar de mulherzinha? Muito bem, rapaz. Vai entrando pro
quarto, assim eu te corto o saco pra que vocé seja mulherzinha por completo. E depois se
manda daqui, vai pra merda, porque eu ndo quero travestis nesta casa... Ser feliz, ser feliz! Pra
ser feliz tem que ser um homem de bem, tem que trabalhar, tem que ter uma familia. Dificil
vai ser trabalhar com o cabelinho comprido e a carinha maquiada. Sabe de que vocé pode
trabalhar? De chupar o pau de um cara. Sabe como vamos te encontrar sua mae e eu? Jogado
numa vala, estuprado, com AIDS, com sifilis, com blenorragia, gonorreia. Vai saber com que
pestes vamos te encontrar. Ouca bem, se vocé vai continuar com essa ideia na cabeca, pense
na sua mae, pense sempre na sua mée antes de aprontar alguma asneira, ja que vocé ndo me
ama.

Uma filha que desobedece, deixa de ser filha para converter-se em uma inimiga. Que pobreza
a minha néo poder ter um raio entre os dedos.

Vocé nunca vai poder ser feliz assim, me entende! VVocé ndo vai poder ser feliz porque um
travesti &€ um doente!

Mamde, eu quero ser de prata
Filho, vocé sentira muito frio.
Mamae, eu quero ser de agua.
Filho, vocé sentira muito frio.
Mamae, borde-me em seu travesseiro.

Isso sim, agora mesmo.
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Minha mée era uma mulher muito doce. Cheia de mel nos abragos. Ela guardava tesouros
para mim, esses tesouros os trago hoje, para vocés. S&o esses. Tém minha idade, s&o minha
meninice. Eu estive dentro destas roupas. Mas minha infancia ndo sdo somente a dogura de
minha mé&e e 0s tesouros que guardava para mim.

Vé esse chicote que esta na parede, rapaz? Pois bem, esse é seu segundo pai. Tenha mais
medo dele do que de mim, porque ele ta te educando. VVocé acha que eu gosto de te bater. Mas
eu ndo gosto de te bater. Acontece que se eu vejo que vocé cresce certinho, ndo tenho porque
te bater. Agora se vocé cresce torcido, eu, como se vocé fosse uma plantinha, tenho que te por
um pau, pra que cresca direito. Mas eu ndo gosto de te bater. D6i mais em mim que em Voce.

N&o ha atero, ndo ha ovarios, ndo ha trompas de falépio, ndo ha buraco. Ndo ha marido, ndo
ha leis, ndo ha nada.

Como nédo vou me queixar quando vejo vocé e as outras mulheres cheias por dentro de flores,
e vendo-me inatil em meio de tanta beleza!

A mulher do campo que ndo tem filhos é inatil como um maco de espinhos e até ma! Apesar
de que eu seja este dejeto deixado na mao de Deus. Tome-0; com vocé estad mais a vontade.
Eu nédo devo ter mdos de mée. Porque estou farta, porque estou farta de té-las e ndo poder
usa-las em coisa prépria. Que estou ofendida, ofendida e rebaixada até o ultimo grau, vendo
que os trigos apontam, que as fontes ndo cessam de dar agua e que as ovelhas tenham parem
centos de cordeiros e as cadelas, e que parece que todo 0 campo posto de pé me ensina suas
crias ternas, adormecidas, enquanto eu sinto os golpes de martelo aqui, no lugar da boca do
meu filho.

As mulheres, quando tém filhos, ndo podem pensar nas que ndo os temos. Ficam sem-
vergonha, ignorantes, como quem nada em agua doce e ndo tem ideia da sede.

Me chamo Rosa. Sou solteira. Me dizem Dona Rosinha, a solteirona. 1sso que vocés vém hoje
aqui é o reflexo desta menina. Magicamente o teatro se converteu em oraculo. Olhe, menina,
eu a amei muito. Muito, para sua tristeza, para minha tristeza, eu a amei muito. E para mim
foi impossivel no fim dos meus dias evitar sentir pena de vocé e também de mim, porque a
soliddo ndo me ensinou outra coisa. Vocés se a amam, devem dizer-lhe que deixe de amar
assim, deste modo tdo emocional que tem Camila de amar. Que deixe de esperar por um
homem que ndo vira busca-la nunca. Ou sendo, olhem para mim... que me “acostumei a viver
muitos anos fora de mim, pensando em coisas que estavam muito longes, e agora que estas
coisas ja ndo existem, continuo dando voltas e mais voltas por um lugar frio, buscando uma
saida que ndo hei de encontrar nunca. Eu ja sabia de tudo. Sabia que ele tinha se casado... e
recebia suas cartas com uma ilusdo cheia de solugcos que assusta até a mim mesma. Se as
pessoas nao tivessem falado; se vocés ndo soubessem; se ninguém além de mim soubesse, as
cartas e a mentira dele teriam alimentado minha esperanca como no primeiro ano de sua
auséncia. Mas todo mundo sabia e me apontava um dedo que tornava ridicula meu recato de
noiva e dava um ar grotesco ao meu leque de solteira. Cada ano que eu passava era como
uma roupa intima que arrancassem do meu corpo. Eu na mesma que antes, com mesmo
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tremer, cortando o mesmo cravo, olhando as mesmas nuvens... Ja sou velha. Ainda poderia
me casar, mas perdi a esperanca de fazé-lo com quem quis com todo 0 meu sangue, com
quem quis e... com quem quero. Tudo esta acabado... quero fugir, ndo quero ver, quero ficar
serena, vazia. E, contudo, a esperanga me persegue, me ronda, me morde; como um lobo
moribundo que crava seus dentes pela Ultima vez. Que homem veio a esta casa sincero e
transbordante para procurar meu carinho? Nenhum. Sou como sou. E ndo posso mudar.
Agora o unico que me resta € minha dignidade. O que tenho por dentro guardo s6 para mim.
E que vou dizer a vocés? Ha coisas que ndo se pode dizer porque ndo ha palavras para dizé-
las, e se houvesse, ninguém entenderia seu significado. O que aconteceu comigo, aconteceu
com milhdes de mulheres. Ndo me agrada que me olhem assim. Deixem-me como coisa
perdida.”

Mas a soliddo nem sempre significa a auséncia do amor. Houve um homem em minha vida.
Durante cinco anos houve um homem em minha vida. Cinco anos protagoniza meu
sentimentalismo e minhas fantasias de amor. Destes cinco anos, o Unico (o que me resta dele)
que me resta dele é este livro. Naquele tempo, amei a um homem que costumava dizer-me
coisas como estas: Voceé é tdo autodestrutiva, meu amor, que ficara comigo para sofrer. Vocé
0 que quer, Camila, que a ame ou que a leve para passear?

N&o ha nada que me fascine tanto como ver vocé dormir com uma faca entre as pernas.

A este homem, eu ja o deixei no esquecimento.

jCale-se!
_ A partir daqui eu irei sozinha. Va! Quero que volte!
_ Cale-se, digo!
_ Com os dentes, com as maos, como puder.
Tire de meu pescoco honrado o metal desta corrente
e deixe-me enclausurada la na minha casa de terra.

e se ndo que me matar como a uma cobra pequena
Ponha em minhas m&os de namorada o canho (CANON) da escopeta.
Al, que lamento, que fogo, me sobe pela cabecal
Que vidros me cravam na lingua!

_Ja demos o passo; Cale-se!

Porque nos perseguem de perto e hei de levar vocé comigo

_ Mas ha de ser a forcal
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_ A forca? Quem desceu primeiro as escadas?
_ Eu desci.
_ Quem pbs rédeas novas nos cavalos?
_ Eu mesma. Verdade.
_ E que méos me calcaram as esporas?
_ Essas méos que séo suas, mas que ao ver vocé
quiseram quebrar as ramas azuis e 0 murmario de suas veias
Amo vocé! Amo vocé! Afaste-se!
Que se pudesse matar vocé, lhe faria uma mortalha com os fios de violetas
Al, que lamento, que fogo, me sobe pela cabecal
_ Que me cravem vidros na lingua!
Porque quis esquecer e pus um muro de pedra entre sua casa e a minha.
E verdade, n&o lembra?
E quando a vi de longe, enchi os olhos de areia
mas montava a cavalo e o cavalo ia a sua porta com broches de prata
Meu sangue ficou preto e o sonho foi me enchendo as carnes de ma erva.
Que eu ndo tenho a culpa, que a culpa € da terra
E desse perfume que Ihe sai dos peitos e das trancas
_ Ai que sem razao!
N&o quero com vocé cama nem mesa,

E ndo ha minuto do dia que com vocé néo queira.

Porque me arrasta e vou, e diz-me que “volte!

e sigo voceé pelo ar como um fiapo de erva.

Deixei um homem forte e a toda sua descendéncia
Na metade do casamento e com a grinalda posta.

Pra voceé sera o castigo, e ndo quero que seja.

Deixe-me sozinha. Fuja vocé!
N&o ha ninguém que o defenda.

_ Passaros da manha, Pelas arvores se quebram.
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A noite esta morrendo no fio da pedra.

Vamos ao esconderijo escuro, onde eu sempre a queira,
Que ndo me importe as pessoas, nem o veneno que nos lancam.
_ E eu dormirei aos seus pés para guardar o que sonhas.
Nua, olhando o campo, como se fosse uma cadela.

Porque isso sou! Que olho para vocé e sua beleza me queima.

Dispa-se, Julieta! Dispa-se. Ponha ao ar sua garupa para o acoite de nossos rabos.
Queremos ressuscitar! Hei de passar por seu ventre para a ressurrei¢cdo dos cavalos.Querem
deitar-se comigo, nao é? Querem deitar-se comigo? Pois bem! Ndo lhes tenho medo! Agora
Sou eu quem quero me deitar com vocés. Mas eu os dirijo, eu 0s monto, eu 0s corto as crinas
com as tesouras! Ndo sou uma escrava para que me finquem puncdes de ambar entre 0s seios
nem um oraculo para os que tremem de amor nas cidades. Meu sonho inteiro esteve feito com
0 cheiro das figueiras e a cintura do que corta as espigas! Eu através de todos! Ninguém
através de mim!

A urinamos! A urinamos como as éguas, a urinamos como a cabra urina no focinho do
macho, a urinamos como o0 céu urina as magnolias para deixa-las despetaladas! Dorme
Julieta, dorme...

Hei de sonhar entdo? Um menino recém nascido é bonito.

Na década de 40 Yukio Mishima escrevia “Confissdes de uma mascara”, onde contava como
havia construido uma mascara para sobreviver em um mundo de guerra. E a sua propria
guerra interna. Hoje, Ihes ofereco a construcdo da minha mascara, o ritual ao que me entrego
todos os dias, ja fazem onze anos.

Me ddo nojo os homossexuais, me ddo nojo os travestis, me ddo nojo as lésbicas. Nojo me
dado os judeus, e 0s negros, e 0s pobres, e 0s comunistas, e 0s latinoamericanos... me dao nojo
0S morenos, e o0s loiros, e os albinos, e os bolivianos, e 0s peruanos, e os chilenos, me dédo
nojo os politicos, e os desempregados, os grevistas, me ddo nojo os doentes, 0s loucos e 0s
ancidos.

Viado! Viado horroroso! Viado esquenta rola! Viado preto! Viado chupa-pica! Viado
quadrado! Viado ridiculo! Viado barbudo! Viado imundo! Viado sujo! Viado metido a merda!
Viado deformado!

E o pior de tudo é que os travestis tém sorte! Imagine a sorte que tém que ndo tém que
menstruar todos os meses, ndo tém celulite, ndo sabem o que é uma estria, ndo sabem o que €
a menopausa, nem as dores do parto... e ainda por cima, tém esses corpos que sao pura fibra,
realmente me dé inveja!
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E agora dizem que se atraveu a usar textos de Federico Garcia Lorca em uma obra de teatro!
Que vergonha usar o nome de nosso poeta nacional na boca de um travesti sulamericano
imundo, tudo isso € humilhante para as pessoas normais, para as pessoas de bem como uma...

Tenho algumas perguntas pra vocé, Camila, se ndo a incomoda que lhe interroguem. VVocé ja
fez alguma operag@o? VVocé operou as tetas, a bunda, vocé operou o pinto, se prostituiu, com
que idade vocé se deu conta que era assim, como dizer... diferente. Quando um homem repara
em vocé, é um homossexual, um heterossexual, bissexual, plurissexual? Como presidentea da
liga de mées de familia madrilenha, tenho uma duvida que me frita 0s miolos: em que merda
VOCé esconde o pinto?!

Quando comecamos este trabalho, perguntei a Camila o que ela esperava do futuro. Ela me
respondeu: amor, muito amor. Um travesti € algo inominado, frequentemente alguém
segregado, ausente da sociedade, ndo reconhecido, negado. Negado pelos pais, pela familia,
pelos patrdes, pelas politicas, pela economia. Amado irresponsavelmente. Nisso de ndo ser
homem, nem mulher, um travesti sempre é amado irresponsavelmente. Um travesti é alguém
que alguma vez concedeu seu proprio corpo, se desfez de identidades determinadas e adotou
uma esséncia propria. Se é o que se quer ser. Ou ndo se é nada. Um travesti € uma alma
sensivel. Choram muito. Choram muitas lagrimas de mulher atraves de seus olhos de homem.
Um travesti nunca podera ter filhos. Nunca podera amamentar. Nada. E o deserto. O de um
corpo inabitado, ndo cultivado, ermo. Travesti em francés quer dizer caricatura. Caricatura,
etimologicamente, significa carregar. O que é que carrega um travesti nos robustos ombros
que Ihe deu a natureza?

Levo treze anos como travesti. Treze anos esperando que alguém me ame. Treze anos que me
serviram para aprender que nunca vou ser uma mulher, e nunca mais voltarei a ser um
homem. Usurpei o corpo de homem que fui para ir matando pouco a pouco todo rastro de
masculinidade, que ingenuidade a minha! E todo rastro de passado, para poder lhe dar um
nome. Camila. Camila habita um corpo morto, esvaziado, possuido por ela. Nao poderia dizer
por que. Porque elegi este caminho. Havia uma luz, ao final, e que tinha que ver com o
feminino. Com o exemplo de minha mae, com a feminilidade dela e todo que me encantava
desde sempre. N&o sabia o qudo dificil seria trilhar este caminho. Nascer homem e vestir-se
como mulher, isso tdo anormal e detestado por tanta gente, algo tdo antigo, tdo praticado por
todos, que tem a ver com minha felicidade. Inexplicavel, impossivel de engquadra-lo em
nomenclaturas e géneros. Néo tive davidas disso. E fui assim desde sempre. Nunca se € uma
mulher. E volta a ser homem... essa ¢ uma possibilidade vergonhosa, entdo se recusa
totalmente. Devemos as travestis, aprender a A viver com essa realidade ingrata ou do
contrario, podemos cair na loucura. Ndo existe uma mulher presa no corpo de um homem,
nem um homem preso no corpo de uma mulher. No corpo de uma travesti habita o feminino e
o masculino: habita o sutil, o curvo, o ondulante, um quadril, a quebrada de um joelho, a
queda de um tecido, e existe também o reto, o duro, o anguloso, o tijolo, o edificio, o golpe. O
corpo do homem que matamos para poder ser nés mesmas estabelece uma guerra que
travamos todos os dias, suas armas: calvice calvicie, voz grave, mdos grandes, pés grandes,
quadril estreito, auséncia de peitos, de cintura... Contra tudo isso, uma travesti sempre dispdes
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de truques. Uma travesti sempre tem truques. Porque uma travesti €, antes de tudo, uma
mestre do engano.

Olha rapaz, vocé vai ter que pensar no que vai fazer porque essa decisdo que esta tomando € a
decisdo errada. Pense no tanto que vai sofrer sendo assim como vocé é. Ninguém vai te
querer, ninguém vai te respeitar, ndo te dardo trabalho, nenhum homem vai querer te pegar
pela mdo, nem poderd nos dar netos, as pessoas vao te olhar feio, véo te gritar coisas. Pense
bem nisso.

Vocé, filho, ndo tem que deixar de acreditar. N&o tem que deixar de fazer o que quer, porque
eu sei muito bem o que criei. E eu a vocé te eduquei para acreditar.

Vocé ndo tem que deixar nunca de acreditar, porque eu te eduquei para acreditar.

Vocé é mal, Sebastian, vocé é mal, covarde, cruel, egoista, e vocé ndo merece estar nem mais
um minuto no espetaculo da minha vida.

E eu que a levei ao rio
Acreditando que era donzela,
Mas ela tinha marido.
Foi na noite de Santiago
e quase por compromisso.
Os fardis se apagaram
e acenderam-se os grilos.
Nas ultimas esquinas
toquei seus peitos dormidos,
e me abriram de repente
como ramos de jacintos.
O amido de sua anagua
Soava-me no ouvido
Como uma peca de seda
Rasgada por dez facas.

Sem luz de prata nas copas
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as arvores cresceram
E um horizonte de cées
Ladra muito longe do rio
Passadas as amoreiras
Os juncos e os espinhos
debaixo de sua mata
Fiz um buraco sobre o limo.
Eu tirei a gravata.
Ela tirou o vestido.

Eu o cinturdo com revolver.
Ela, seus quatro sutias.
Nem nardos nem caracois
Tém a cutis tao fina,

Nem os cristais na lua
resplandecem com esse brilho.
Suas coxas me escapavam
como peixes surpreendidos,
Metade cheias de lume,
Metade cheias de frio.
Naguela noite me meti
pelo melhor dos caminhos,
Montado em potra de nacar
Sem rédeas e sem estribos.
Como sou homem, néo quero dizer
as coisas que ela me disse.
A luz do entendimento
Faz com que eu seja muito comedido.
Suja de beijos e areia,

eu a levei do rio
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Com o ar se batiam
As espadas dos lirios
Portei-me como quem sou.
Como um cigano legitimo.
Ihe presenteei um costureiro
grande, de palhico rasante,
E n&o quis apaixonar-me,
Porque tendo marido,
Me disse que era donzela

Quando a levava ao rio.

Alma, se a feriram tanto,

Por que se recusa ao esquecimento?

Por que prefere
Chorar o que perdeu,
Procurar o que quis,

Chamar o que morreu?
Vocé vive inutilmente triste
e sei que nunca mereceu
pagar com penar
a culpa de ser boa,
T&o boa como foi
por amor
Deixe essas cartas!
Volte a sua antiga ilusao!
Junto a dor
que abre uma ferida
chega a vida

trazendo outro amor.
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Alma, ndo cerres sua janela
ao sol feliz da manha.
N&o se desespere,

Que o0 sonho mais desejado
€ 0 que mais nos fere,
€ 0 que doi mais.
Vocé vive inutilmente triste
e sei que nunca mereceu
Pagar com penar
a culpa de ser boa,
tdo bom como vocé foi

por amor
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ANEXO B - Texto do espetaculo Luis Antonio-Gabriela
Autores: Verbnica Gentillin e Nelson Baskerville

Cena 1 / Eu nasci

Marcos — Um nove cinco trés

Eu nasci justo aqui
Eu nasci e néo escolhi
Até fralda eu vesti
Nao escolhi eu nasci

Quando e onde eu nasci
Eu nem mesmo senti

S6 entdo entendi

Eu sou um travesti

Anci fon fon fon
Anci fon fon fon
Anci fon fon fon fon fon fon
Anci fon fon fon
Anci fon fon fon
Anci fon fon fon fon fon fon

Quando e onde eu nasci
Eu nem mesmo senti

Sé entdo entendi

Eu sou um travesti

Cena 2 / Apresentacao

Lucas — Boa noite. Meu nome é Lucas, e eu fagco dois personagens nessa peca. O primeiro se
chama Pascoal, e sera representado por uma careca feita de silicone e um par de meias. Eu sou
pai de uma familia de seis filhos. O mais velho.

Marcos — Eu sou o filho mais velho. Boa noite, meu nome é Marcos. Eu vou fazer o Luis
Antonio que nasceu em 1953 e morreu em 2006 e ficou conhecido com o0 nome de Gabriela.

Sandra — Boa noite, meu nome é Sandra e eu vou fazer a irmd, segunda filha do casal. Tem
também a Méae Gladys que sera representada por um lencol branco.

Lucas — Eu fui casado duas vezes. A primeira se chamava Gladys.
Veronica — Boa noite, meu nome é Verdnica eu faco o Nelson o ultimo filho do casal Gladys

e Paschoal... E diretor desse espetaculo. A minha mde morreu no dia em que eu nasci e eu fui
criado pela minha madrasta.
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Virginia — Eu sou a madrasta. Boa noite meu nome é Virginia eu vou fazer a segunda esposa
do Paschoal, sou vilva, mée de trés filhos e madrasta de mais seis.

Lucas — Meu segundo personagem se chama Serginho. Eu sou 0 melhor amigo da Bolota.
Marcos — Ah esqueci, meu apelido é Bolota.
Verbnica — E 0 meu é Bolinho.

Sandra — 1953. Um dia meu pai chegou em casa com um bebé no colo e disse pra minha
mée:

Lucas — Gladys, adotei esse menino aqui!
Sandra — E assim que comeca nossa peca.

Cena 3 / Album de bebé

Marcos - Quer uma chupeta?

Sandra - Luis Antonio Baskerville nasce em Mogi das Cruzes no dia 11 de julho de 1953
com 3 quilos e meio e 52 centimetros. Seus cabelos sdo castanhos e seus olhos castanhos
claros.

Virginia — Nelson Antonio Baskerville nasce em Santos no dia 1 de setembro de 1961 a
1h10, com 3,850 kg e 50 centimetros. Seus cabelos sdo pretos e seus olhos azuis.

Sandra - Luis Antonio € batizado em Santos no dia 19 de julho de 1953.
Virginia — Nelson Antonio é batizado no dia em que nasce: 1 de setembro de 1961.

Sandra — No dia 30 de janeiro de 1954 nasce o primeiro dente de Luis Antonio, quem vé é
maméae Gladys.

Virginia — O primeiro dente de Nelsinho quem viu foi o Jacyrinho, no dia 16 de maio de
1962.

Sandra — Com 6 meses Luis Antonio é louco pelo papai do céu no crucifixo e sabe
reconhecé-lo em qualquer lugar. No dia 19 de janeiro de 1954 faz pela primeira vez anci fon-
fon com papai.

Virginia — 25 de dezembro de 1961. Com quase 4 meses Nelsinho bate palminhas , segura a
mamadeira e faz anci fon.
Sandra - Luis Antonio comeca a andar no dia 2 de agosto de 1954, com 1 ano e 1 més.

Virginia — 7 de fevereiro de 1963. Nelson fica de pé, dando os primeiros passinhos. Em 22 de
maio de 1963 ele ja corre muito bem.
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Sandra — Luis Antonio adora quando mamae Gladys canta para ele dormir a musica “Lili”e a
“Ave Maria”.

Virginia — Com 2 anos e meio Nelsinho arrumou uma namorada, a “Leila”, uma moreninha
que mora no quintal da vizinha, ele tem loucura por ela, também adora cantar muitas masicas
e a que mais gosta é hully gully.

Sandra — Com 8 meses Luis Antonio gosta muito de musicas e quando as ouve da a
maozinha para dangar.

Virginia - Aos 3 anos Nelsinho ja come sozinho e esta tdo gordo que recebeu o apelido de
Bolinho.

Sandra - Luis Antonio gosta imensamente de brincar com bolas.
Virginia - Aos 4 anos Bolinho adora Moacir Franco. Um dia, enquanto observava mamae
rechear um peixe, perguntou muitas vezes porque papai matara o peixe. Na hora do almogo

ndo queria comer e desesperado disse: ndo posso comer peixe costurado!

Cena 4 / Nascimento do Bolinho

Sandra — Para 0 homem ancestral existiam dois céus. Um para todos os homens. O outro para
0S guerreiros mortos em batalha e para as maes que morreram no parto.

Vero6nica — Quando eu era pequeno, meu fazia eu ir com ele todo ano, no dia 1° de setembro
no cemitério,levar flores pra uma tal de Mae Gladys que eu ndo sabia muito bem quem era.
Mas eu achava que era uma santa. Ai um dia, eu ja tinha uns 7 anos, eu estava mexendo nuns
documentos e encontrei a minha certiddo de nascimento. La eu vi que dia 1° de setembro era a
data do meu nascimento, e que 0 nome da minha mée era Gladys. Nesse dia eu descobri que
eu ndo era filho de quem eu achava que fosse minha mae. Eu era filho de quem eu achava que
fosse uma Santa, e que ela tinha morrido no meu parto. Nesse dia eu entendi porque meu pai
nunca me contou que meu aniversario era no dia 1° setembro. Porque pra ele, 1° de setembro,
ndo era comemorar o aniversario do filho.

Lucas — Era como comemorar a morte da minha mulher.

Veronica — Toda noite antes de dormir eu rezava uma oragdo que era assim:
Papai do céu abencoai

O papai e a mamae

Mamae Gladys e todos os meus irmaozinhos de casa

Papai do céu abencoai

Fazei do Nelson Antonio um bom menino

Fazei do Nelson Antonio sempre um bom menino

Papai do céu abencoai
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Veronica — “Eu nao soube nascer, mae” (bexigas)

Cena 5/ Rural

(letreiro)

Uma perua rural Willys
Estacionada na garagem

Eles brigaram de novo

As brigas sdo aos domingos
Quando todos estdo em casa

Meu pai contra minha mée

- Ela ndo é sua mée

Meu pai contra a minha madrasta
Os filhos dela contra os filhos dele
Uma Coca “familia” voa

O filho dela grita

Eu vou chamar a policia

Vizinhos na porta

Meu pai manda a gente fazer as malas
- Vamos embora desse inferno
Tenho medo

- Fez sua mala Nelsinho

- Fiz sim senhor

Ele abre a mala

Uma Lanterna

- Pra que isso?

- Pra onde a gente vai ndo é escuro?
(um tapa)

Meu pai entra no quarto com a minha madrasta
Eles gritam

Eles choram

Eles gemem

Meu pai ndo volta mais

(tempo)

E a gente um a um vai deixando a rural
Até o proximo domingo

Cena 6/ Leite
Sandra - Desde muito pequeno o Luis Antonio tinha gestos, maneira de se expressar, maneira
de falar de uma menina. Acho que com dois anos ele ja queria minhas bonecas, maquiagem...
E o jeito dele era de uma menina.

Marcos — Eu nasci no corpo errado.
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Virginia - Eu conheci o Luis Antonio no inicio de Abril de 62 mais ou menos. Ele tinha 9
anos e tava no segundo ano do primario na classe com meu filho cagula. Eles ficaram amigos
e por meio dessa amizade foi que eu conheci o pai dele, o Paschoal. Ele ia levar e buscar o
Luis Antonio na minha casa e ai batiamos um papinho. Luis Antonio foi quem mais gostou da
unido. Com meu casorio em Janeiro de 63 viemos todos morar juntos. Luis Antonio sofria
muito com a morte da mée... Pra falar a verdade eu nem sei por que o Paschoal casou comigo,
ele era um advogado cheio de cultura, chique, viivo, pai de 6 filhos, e eu uma professora do

({9521

interior, caipira, eu falava tudo sem o “s”... viiva e ainda com 3 filhos, somando todos da 9,
né?...

Bom voltando, o Luis Antonio era um menino meigo, educado, era diferente dos outros.
Adorava enrolar docinho, enfeitar caixas, fazer roupinhas... Ele costurava roupinhas de
boneca, enfim ele tinha uma tendéncia pro feminino.

Sandra — Ele foi se tornando, para n6s, um problema!

Marcos — Vamos fazer “troca troca”?

Veronica - Vamos

Marcos — Entdo vem ca...

Veronica — E ele me levou para um vao que existia entre 0 armario e a porta do quarto dos
meninos. Quando a porta abria fazia uma “cabaninha” .

(tempo)

Marcos - Vai

Veronica - Espera

Marcos — O que € que se ta fazendo?
Veronica — Eu ndo consigo

Marcos — Vou abaixar

Marcos — Vai

Veronica - To indo

Marcos — Vai logo que pode aparecer alguém
Veronica - pronto

Marcos — ta gostoso?

Veronica — ndo sei

Marcos — Entdo deixa eu

Verodnica —ta
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(tempo)

Verodnica — Ai
(tempo)

Veronica — Al

Marcos — Fica quieto
Verodnica -Dai

Marcos — Mas fica quieto
Veronica - sai

Marcos — ta gostoso?
Veronica - saaai

Marcos — s6 mais um poquinho
(tempo)

Marcos — Se vocé ficar quietinho eu vou te mostrar uma coisa.

Veronica — O que?
Marcos — Vocé ja viu homem soltar leite?

Lucas - Vocé ja viu homem soltar leite?
Virginia - Vocé ja viu homem soltar leite?
Day — Vocé ja viu homem soltar leite?
Sandra — Vocé ja viu homem soltar leite?

Veronica — Entdo ele me levou para o banheiro, sentou na privada e comegou mexer no pau
dele e ele soltava uns sons, gemia e me olhava e falava:

Marcos — O que gostoso, 6 que gostoso, 6 que gostoso...
Veronica — E comegou a soltar o leite... Ele gozou
(didlogo cardigd)

Virginia — Olha Bolinho, o que eu trouxe pra vocé.
Verdnica — Uma blusa?

Virginia — Um cardigd, verde, da cor dos seus olhos.
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Veronica — Mas mée.

Virginia — O qué?

Verdnica — Olha aqui,la no fundo do meu olho.

Virginia — O que é que tem?

Veronica — A senhora nédo vé?

Virginia — Néo, o que?

Veronica — Tem um coelhinho, mae!

Virginia — E mesmo!

Veronica — Entéo, a senhora precisa colocar um coelhinho na blusa.

Veronica — Boa noite, meu nome é Bolinho. Bo vem do verbo bordar e linho é diminutivo de
coelhinho. Entdo Bolinho significa Coelhinho Bordado. Eu tenho 7 anos e olhos da cor da
blusa que a minha mé&e me deu: verdes. Eu tenho um defeito no meu olho direito, no lugar da
menina dos olhos eu tenho um coelhinho. O pélo do coelhinho cresceu tanto que entupiu meu
canal lacrimal, entdo eu ndo consigo chorar com esse olho. Deve ser por isso que tudo que eu
enxergo tem dois lados. As coisas que eu vivo vao cada uma pra um olho diferente. Eu posso
escolher com qual olho eu enxergo as coisas. As coisas que vao pro olho do coelhinho nédo
doem. O pélo ndo deixa. Deve ser por isso que minha mae me deu um cardiga: pra eu lembrar
de pedir um coelhinho pra enxergar macio. Agora eu vou contar uma historia que o Bolinho
viveu com o olho do coelhinho. Pra isso eu vou colocar essa mascara que nao tem nada a ver
com coelhinho, mas vocés vdo lembrar de coelhinho toda vez que olharem pra ela.

“Eu fui amamentado por trads. Como minha mae ndo nasceu Deus me deu um irmado que
soltava leite. Eu ndo sabia que mamar doia. Deve ser porque faz tudo crescer e ndo sobra
espaco dentro do corpo. Eu fui ficando tdo cheio de leite que meu peito comecou a crescer pra
vazar todo o leite que tinha dentro. O leite entrou em mim e fez uma casa. Agora a casa nao
para de crescer. Agora eu virei isso: eu virei uma bola. Uma bola que cresce pra dar leite.
Quando a crianca toma leite depois dos seis anos de idade ela pega uma doenca. Uma doenca
que faz nascer um A no final de tudo. Mas eu ndo quero um A no final do meu nome. Eu
quero continuar me chamando Bolinho, eu ndo quero ser Bolinha! Ouviu Deus??” Depois
disso nds nos mudamos, e na casa nova, eu ja tinha uns 12 anos, eu me lembro de ficar na
frente do espelho olhando para os meus peitos. Eu estava engordando e eu achava que o0 meu
peito estava crescendo, eu achava que meu peito ia crescer como de mulher, porque eu tinha
sido maculado. Eu achava que eu ia virar um travesti, porque eu tinha sido comido por um.
Como uma espécie de condenacgdo. Eu estava condenado a virar mulher. Eu tinha muito medo
de virar mulher. Eu tinha muito medo de virar mulher. Agora eu vou me levantar, tirar a
mascara, me dirigir até a saida do palco, me despedir e me retirar do espago cénico. Boa noite.

Marcos - Agora eu vou parar de tocar essa musica, colocar a guitarra no chdo e me preparar
para a proxima cena, tchau.
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Sandra — Agora eu vou terminar de fechar meu sutid, me levantar e comecar a preparar a
préxima cena, tchau.

Cena 7 / Luis XV

Marcos — Eu Transvisto / Tu Transvestes / Ele Transveste / Nos Transvestimos / VOs
Transvestis / Eles Transvestem

(conjugar verbos / tabuada)

Veronica — Estamos em 1968, sob o comando do general presidente Artur da Costa e Silva,
que no dia 11 de dezembro decretou o ato institucional nimero 5, o famoso Al 5. Aquele la
que significou em ambito nacional a suspensao de todos os direitos constitucionais. Na minha
casa ndo se falava em politica, muito menos em tortura. N&o precisava falar. A gente vivia a
tortura la dentro. Meu pai era 0 general e n6s éramos 0s comunistas. Uns dos castigos mais
criativos que meu pai aprendeu na época do seminario, ele aplicava na gente. Quando a gente
fazia algo errado, ele fazia a gente conjugar verbos em todos os tempos possiveis, compor
redacOes e até copiar livros inteiros. Em 1969 n6s nos mudamos da Rua Paraiba n° 50, uma
casa com quintal de terra e bananeira, cadeiras de plastico e uma criacdo de coelhos, e fomos
para a Rua Euclides da Cunha, n° 147.

Lucas — Eu bato
Marcos — Eu apanho
Lucas — Eu bato
Marcos - Eu apanho
Lucas — Eu bato
Marcos — Eu apanho

Veronica — Depois disso nosso quintal de terra se transformou em paredes brancas e limpas,
nossas cadeiras de plastico viraram cadeiras de veludo, e nossa criacdo de coelhos foi para o
abatedouro.

Lucas — Seu pederasta, seu bichinha de merda! Eu te criei pra ser homem e ndo uma
menininha!

Virginia — Eu ficava com muita pena, mas o Paschoal fazia muita diferenca com o Luis
Antonio, talvez percebendo a sexualidade dele ou por ele ser fruto do pecado... Mas mesmo
com tudo, ele era lindo, risonho e sempre feliz. S6 que um dia, numa briga com o pai, ele
chorava muito, porque o pai ndo queria ele na casa nova. Acho que foi nessa época que ele
foi empurrado pra morar com os avés maternos. Ai ele foi pra um covil né, porque la
moravam a sua tia e mais os 5 filhos...enfim, ele ndo foi pra casa nova, 0 pai ndo queria. Fazia
mal pra ele.
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Lucas — Eu bato

Sandra - Ele fazia programas no cais do porto, nas rodovias. Foi preso algumas vezes ainda
adolescente... Pré-adolescente ele foi preso, bateram muito nele, a gente era obrigado a
levantar de madrugada, era obrigado a buscar ele na delegacia porgue ele era crianga ainda. E
antigamente as pessoas achavam que se corrigia a homossexualidade ou a transexualidade
com surra, né! Era uma maneira de se corrigir aquilo. Era um defeito, era uma opinido ou
alguma coisa assim, que tinha que ser mudada. Era sem vergonhisse e tinha que ser mudada.
Entdo o Tonio apanhava muito, muito, muito, para ser corrigido. E isso foi sé agravando todo
0 estado dele.

Verdnica — A maior surra, depois do Luis Anténio, quem tomou na minha casa fui eu. Porque
eu quebrei uma cadeira. Uma cadeira Luis XV, de veludo vermelho,horrivel. Eu estava vendo
um filme biblico que era o Maciste. O Maciste & um herdi tipo esses que nem o Sanséo. E eu
era gordo. Eu ficava na frente da TV fingindo que era forte. Meus irmdos comecgaram a tirar
sarro. Eu peguei a cadeira e joguei neles! Eu arrebentei a cadeira em dois! Meu pai ficou
louco. Ele ndo batia tanto em alguém desde o meu irm&o. Eu apanhei de soco, chute, pontapé,
eu me lembro de cobrir o rosto porque ele me dava chute na cara e eu tinha uns 12, 13 anos de
idade. Ai, no meio da surra eu me lembro de ter fingido de morto. Ele foi ficando cada vez
mais desesperado e eu bem quietinho fingindo de morto. Até que quando ele estava no auge
do desespero eu fui “acordando” meio assim: Pai...pai..ta tudo escuro...eu desculpo vocé..ndo
foi nada.....

Cena 8 / Surra de Vara |

Marcos — Eu vou preso

Virginia — Teve uma noite que eu escutei uma conversa do Paschoal , nessa época o Luis
Antonio devia ter uns 14 ou 15 anos. O Paschoal tinha ligado pra um advogado amigo dele,
perguntando se tava tudo certo com o investigador, com a batida, achei estranho aquele papo,
ndo entendi, ele desconversou. No dia seguinte soube que o Paschoal esteve durante a noite na
delegacia porque a policia tinha dado uma batida onde tinha orgia, drogas e bebida e todos os
menores tinham sido encaminhados para a delegacia. E o Luis Antonio tava no meio disso.

Lucas — Nelsinho coloca a musica para o papai

Torna piccina mia,
Torna dal tuo papa
Egli ti aspetta sempre
Con ansieta

Tra le tue braccia, amore
Egli ti stringera

La ninnananna ancora
Ti cantera

Sei tutta la mia vita
Tutto tu sei per me
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Certo sara finita
Se resto senza te, amore

Nel cielo passano le nuvole
Che vanno verso il mare
Sembrano fazzoletti bianchi
Che salutano il nostro amore.

Marcos — O bicha, eu apanhei heim, nooossa como eu apanhei.

Sandra - Ele falava isso rindo. “Pois é, vocé apanhou. Ndo conhego ninguém que apanhou
mais do que vocé, nunca vi.” Porque assim, as surras eram inesqueciveis. Era o que tinha, a
vara era o instrumento oficial, mas o resto vinha. Era cadeira, era pau, era o que tinha né! E
chegava a lesionar quase que permanentemente, porque era muito feio. S6 que o Tonio nunca
demonstrou nenhuma magoa pelo meu pai. Em 68 ele saiu de casa. N@s, para nés foi um
alivio, quando ele foi embora foi um alivio muito grande, porque ja haviam muitos conflitos
naquela familia, e ele era um a mais, para nos foi um conflito a menos, um incémodo a
menos, e eu tinha pena dele, mas a0 mesmo tempo eu tambeém ndo gostava daquela situacéo,
entdo para nos foi... para nos foi um alivio quando ele foi embora e nds ndo queriamos muito
saber, assim, se tava dando certo, se ndo tava. Nos ndo nos incomodamos muito, somente meu
pai que ficou preocupado.

Cena 9 / My Melancholy Blues (traducédo de Tenorio)

Another party's over

Mais uma festa se acaba

And I'm left cold sober

E eu continuo careta

My baby left me for somebody new

O meu amor me deixou por alguém novo

| don't wanna talk about it

Eu ndo quero falar nesse assunto

Want to forget about it

Eu quero esquecer

Wanna be intoxicated with that special brew
Quero ficar intoxicado com essa bebida especial
So come and get me

Entdo vem e me pega

Let me

Deixa eu

Get in that sinking feeling

Curtir esse bode

That says my heart is on an all time low — So
Isso quer dizer que meu coracdo ta sempre pra baixo - Entédo
Don't expect me

N&o espere que eu

To behave perfectly

Me comporte bem

And wear that sunny smile
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E mostre um sorriso solar

My guess is I'm in for a cloudy and overcast
Estou mais prum dia cinza e encoberto

Don't try and stop me

N&o tente me impedir

'‘Cos I'm heading for that stormy weather soon
Porque eu estou indo em direcdo a tempestade
I'm causing a mild sensation

Estou causando um leve incomodo

With this new occupation

Com essa nova ocupagao

I'm permanently glued

Estou permanentemente grudado

To this extraordinary mood so now move over
A essa incrivel sensacao, entdo va em frente
Let me take over

Me deixe curtir

With my melancholy blues

Minha triste melancholia

Sandra — Essa época ele ja tinha injetado muito silicone industria, entdo ele tava muito
inchado né, porque ele ja tinha tomado muito horménio, ja tinha muito silicone.

I'm causing a mild sensation

Estou causando um leve incOmodo

With this new occupation

Com essa nova ocupagao

I'm in the news

Eu estou na midia

I'm just getting used to my new exposure
Estou s6 me acostumando com minha nova exposi¢ao
So come into my enclosure

Ent&o entre na minha jaula

And meet my

E conheca minha

Melancholy blues

Triste melancolia

Cena 10/ Tony Star

Virginia — Acho que foi com 17 anos que o Luis Antonio foi morar com o Sérgio
cabeleireiro, na boca de Santos, num sobrado na Rua Bittencourt, 14 perto do Mercado
Municipal, a boca da boca, la na prostituicdo...ai ele assumiu de vez, quando foi morar com o
Serginho. Agora vocés vdo morrer de rir, eu fui varias vezes la conversar com ele, levar
alguns doces ou alguma comidinha que ele adorava...o pai ndo subia, as vezes o Luis Antonio
descia pra cumprimentar o pai, mas o pai ndo falava muito com ele. Voltando, aquilo era um
submundo, ele dividia o quarto com outros rapazes...alguns até com trajes de meninas. Ele
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tinha um explorador, um tal de Tony Star. O Luis Antonio fazia bordado e ele bordava um
maib inteirinho com lantejoulas pra esse tal de Tony Star, por dez reais, pode iss0?

Lucas — A Bolota quando mudou la pra casa ndo era bicha montada. Era uma bichinha, usava
jeans e camiseta branca. A gente morava la em sete ou oito, mas sempre tinha uns quatro ou
cinco hdspedes. Eram as bichas que vinham de S&o Paulo. Imagina a gaiola das loucas.
Imaginou? Era a gaiola das loucas. A dona da casa era a Tony. Ela era a madre superior. Era o
que a gente falava.

A Tony era a Tony Fernandes, e ela era a nossa diretora artistica, cafetdo. A gente trabalhava
de graca para ela. Se eu fosse fazer uma apresentacdo hoje, eu e a Bolota, 0 Renato, que era
gerente da boate pagava pela minha apresentacéo para a Tony 50 reais, pra mim ela dava 10.
E se eu dissesse alguma coisa pra ela, ela dizia: Bicha, vocé ndo que aparecer? E assim.

Lucas — A Bolota tinha um andar muito engracado. Como ela era muito grandona, porque
quando ela usava salto batia nesse lampada aqui. Ela quando andava nunca parava de frente,
porque de frente ficava ombrdo, ela sé parava de lado porque 6...

Al bicha, se vocé desse um sapato, uma sandalinha pra ela servia. Ele encolhia os dedos. Eu
acho que ele calgava 50, mas se vocé desse uma sandalinha 38, servia. Ele colocava so 0s
dedos, o pé virava canela junto. Sabe truque? E o truque de viver. E arte! Por isso que eu falo
que a gente era artista, por que a gente vivia daquela arte. A gente ndo tinha pagamento, néo
tinhamos salario, a gente ndo tinha, ndo tinha.

Marcos - Transvestir: Vestir-se com disfarce. Vestir-se principalmente com roupas do sexo
oposto. Transformar a realidade.

Cena 11 / Perucas

Marcos — Um nove sete dois.

Lucas - Tava me lembrando esses dias, na Tony Star a gente tinha um tapete de felpo alto
assim 0. Ai a Bolota colocou umas peruca para secar dentro de umas toucas daqueles
secadores Arno antigo, de colocar no chao assim...

Ai a gente tinha feito no banheiro do fundo um camarim nosso, sabe. E a gente tava la se
maquiando e de repente veio aquela fumaceira, a casa estava pegando fogo, e a gente tudo
enrolada em toalhas correndo pela Cons. Nébias. Ai chegou o corpo de bombeiros. Gente, o
corpo de bombeiros foi um maximo! A gente tudo pelado no meio da rua. Eu queria que fosse
hoje, agora, s pra mim poder prestar atencao.

Marcos — Um nove sete quatro

Cena 12 / recorréncia Surra de vara

Marcos — Dizem que eu nasci de um corpo errado

Virginia — O Luis Antonio descobriu que era adotado quando tinha uns dez anos. Me
perguntou e ai eu disse que ndo sabia pois sempre soube que era filho legitimo, o que nédo
fazia diferenca pra mim, porque nenhum deles era meu filho, mas todos eram amados
igualmente. Ai, quando ele tava com 12 anos, comecou a cuidar dos dentes com o0 meu irmao,
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que era o dentista que cuidava dos dentes do Paschoal. Meu irmdo entdo afirmava que as
arcadas dentérias eram idénticas, que s6 poderia ser filho dele. E eu entdo me lembrei do caso
que ele me contou, quando me conheceu... Ele tinha um grande remorso, chorava muito com a
morte da mulher dele, tinha um remorso porque ele tinha traido ela quando morava em Mogi
das Cruzes e eles, o casal, comiam de marmita... e ele se engragou com uma mulatinha um
dia, uma negrinha mesmo, filha da dona da pens&o e tiveram um caso, um romance e ele se
corroia por remorso. Como a primeira mulher dele ndo podia ter filho, ele fez "a caridade” e
adotou um menino... a Gladys tinha paix&o por ele, ela adorava 0 menino. Depois esse caso
passou, eu casei, caso do passado... Luis Antonio era filho dele e ele ndo gostava do menino
porque ndo era filho dele, era fruto do pecado. Toda vez que ele via o Luiz Antonio o qué que
ele lembrava? Lembrava da traicdo.

Lucas — Nelsinho, meu filho, coloca a musica para o papai.

Marcos — Querido papai, espero que seja a pessoa mais feliz do mundo, pois € meu melhor e
maior amigo, espero que tenha muitos filhos e que encha essa casa de felicidade, feliz dia dos
pais. De seu filho Luis Antonio.

Torna piccina mia,
Torna dal tuo papa

Egli ti aspetta sempre
Con ansieta

Tra le tue braccia, amore
Egli ti stringera

La ninnananna ancora
Ti cantera

Sei tutta la mia vita
Tutto tu sei per me
Certo sara finita

Se resto senza te, amore

Nel cielo passano le nuvole
Che vanno verso il mare
Sembrano fazzoletti bianchi
Che salutano il nostro amore.

Cena 13 / Morte Paschoal

Verdnica — Tonio

Marcos — Oi

Veronica — Tudo bem?

Marcos — Indo... Quanto tempo...

Veronica —E...
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Marcos — Fala.

Veronica — O pai...

Marcos — O qué?

Verdnica - Ele...

Marcos — Fala!

Veronica - O pai morreu e...
Marcos - Ahh morreu?

Veronica - E Tonio, ele...
Marcos - Do que?

Veronica - Foi de repente, morreu enquanto dormia.

Marcos - Coitado
Veronica —E...

Marcos - A gente tem que ir...
Veronica - E que...

Marcos - Mais e a roupa?
Veronica - Roupa?

Marcos — E. O que €é que eu Visto?
Veronica — Tonio...

Marcos - Vestido ndo, uma calga e uma camisa.
Veronica - E que...

Marcos - Eu ndo tenho terno.

Veronica - Tonio escuta, faz um més.

Marcos - O que?

Veronica - Faz um més, eu pensei que voce tivesse sido avisado, mas que ndo tivesse querido

Ir.
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Marcos - N&o, néo fui. Por qué?
Veronica — Desculpa, eu ndo sabia, quando eu cheguei...
Marcos - Ficaram com vergonha de mim?

Veronica - Entdo, ndo sei... Na verdade me pediram pra te trazer esse papel pra vocé assinar,
é o lance do espodlio...

Verbnica — Antes da gente dormir, toda noite, meu pai contava historias para nés. Ele nunca
ia pra cama até que o ultimo filho tivesse dormido.

Lucas — Querido filho Luis Anténio, senti tanta alegria ao receber a sua carta. Como gostaria
que nesse dia dos Pais vocé também estivesse conosco. Comigo, com sua mée e seus irmaos.
Depois que vocé foi embora nunca houve para mim um dia dos pais completos. Faltava vocé.
Vocé € a prova de que sempre lutei para garantir a unidade da nossa familia, evitando com
ISSO acontecimentos tristes como o que foram relatados.

Vocé foi embora porque assim quis, vocé escolheu o seu caminho, evitando por todos 0s
meios que nos chegassemos até vocé. Com isso o tempo foi passando e vocé ndo quis mais
saber de nos que somos a sua familia. VVocé se esqueceu que foi aqui que vocé se criou,
recebeu educagéo, carinho, enfim, muito amor. Na tarefa de educa-los, muitas vezes é claro,
assim como seus irmaos, vocé recebeu as reprimendas que se faziam necessarias, as vezes
severas, porque 0 meu desejo que vocés se tornassem homens de bem era muito grande 1sso,
hoje vocé pode julgar, € uma grande demonstracao de amor.

Meu filho, sempre é tempo de se mudar de vida. Vocé é novo € ndo precisa viver uma vida de
sofrimentos.

Eu estou pronto e quero ajudar vocé em tudo.

Seria muito bom se nds conversassemos, teriamos muita coisa para dizer um ao outro.

Escreva — me, telefone-me, e ndo descarte a possibilidade de nos encontrarmos.

Eu desejo muito que vocé seja feliz.

Deus o abencoe, meu filho.

Marcos — Em 1988, quatro anos apds a morte do seu pai, Luis Antonio, agora assumidamente
“Gabriela”, vai para Espanha.

Sandra — Depois que 0 nosso pai morreu a gente ficou muito tempo sem ter noticias do
Tonio, s6 uma vez que me ligaram de um hospital de Recife dizendo que ele estava internado,
lembro que no dia seguinte eu entrei em contato com o hospital, mas ele ja tinha ido embora.
A gente ficou muito tempo sem ter noticia dele, muito tempo.

Veronica — Mas a gente também nunca foi atras pra saber.

Lucas — Depois que ela foi pra Espanha, mal se teve noticia da Bolota.

Verbdnica — Foram mais de 20 anos sem noticias de nenhum dos dois lados, mais de vinte

anos.

Cena 14 / Bilbao Song
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Bill’s Balhaus em Bilbao, Bilbao, Bilbao
Era o mais lindo lugar que eu ja vi

Ali vocé fazia o que queria, 0 que queria, 0 que queria

Com um dolar vocé ia se esbaldar

Mas se vocé fosse hoje para 14,

Eu ndo sei se vocé iria apreciar

Ah, pernas, risos, e um copo de brandy
E depois dancar na grama

“E a lua furando nosso zinco

salpicava de estrelas nosso chao”

E a musica! Ah, meu Deus, que maravilha!
Eih! Joe!..., toque aquela velha can¢do! ...
Oh! lua de Bilbao!

Oh! lua de Abril...

Oh! lua de Bilbao

Charutos do Brasil

Oh! lua de Bilbao!

Oh! lua do amor!

Oh! lua de Bilbao!

Nunca me abandonou...

(Eu ndo consigo lembrar da letra...

Faz muito tempo...!)

Eu ndo sei se vocés iriam apreciar,

Mas

Era tio lindo, era tdo lindo

Era o mais lindo...

Queeu javi

2

Bill’s Balhaus em Bilbao, Bilbao, Bilbao
Hoje esta modernizada e familiar

Em vez de uisque vende coca-cola — coca-cola — coca-cola

Como em qualquer lugar por ai

Mas se vocé fosse hoje para la

Eu acho até que vocé iria apreciar

Mas para mim ja ndo tem a menor emogao
N&o tem mais grama pelo chao

Em vez de lua uma lampada de neon

E a masica?! Ail! Meu Deus!, que vergonhal...
Eih! Joe!, toque aquela velha cancéao!

Oh! lua de Bilbao!

Oh! lua de Abril...

Oh! lua de Bilbao

Charutos do Brasil

Oh! lua de Bilbao!

Oh! lua do amor!

Oh! lua de Bilbao!

Nunca me abandonou...

(Eu ndo consigo lembrar da letra...

Faz muizo tempo...!)
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Eu néo sei se vocés iriam apreciar,
Mas

Era tdo lindo, era tdo lindo

Era o mais lindo...

Que eu ja vi

Cena 15 / Recorréncia (coreografia)

Marcos — Décima quinta cena, recorréncia da infancia.
Sandra — Fora que ele tentava molestar as crian¢as pequenas o tempo todo, entdo tinha que
além de tudo vigiar, porque ele tentava molestar as criancas menores, né, que eram bem
menores que ele. Entéo, ele foi para nds, um problema!

Verdnica — ( video do Nelson) Mas o principal, pra contar essa histéria: eu ndo quero que
tenha uma narrativa linear, nem que a cena do meio... Porque ja falei isso para vocés, sao trés
partes, por acaso sao trés partes. O que eu pensei € que a segunda parte, 0 miolo da peca, €
essa viagem dela Ia, agora o que esta entre eu ainda ndo sei, eu acho que até poderia ser um
drama, até podia ser super realista, sabe... Podia ser esse Ascabide ai, sabe... Podia ser esse
lugar e podia ser toda essa historia. Mas a primeira parte e terceira parte ndo, eu ainda nao sei
como, porque eu ndo queria chegar assim... Na primeira cena o pai chega com o nené, sabe...
Essas coisas todas, ndo queria que fosse desse jeito e para vocés irem colaborando, ai é
preciso que vocés vao tendo ideias... Como é que nos vamos desenvolver isso? E a gente vai
desenvolver isso com improvisacao até chegar em uma estrutura, numa estrutura interessante,
sabendo isso; eu tenho algumas historias da familia.

Cena 16 / Telefone sem fio

Lucas — Em 2002, 2003 ... Esqueci, a bicha esta com aminésia.

Bom, o que se sabe é que a Bolota na Espanha ficou rica. Ganhou dinheiro com show, parece
que casou com traficante de drogas, diziam até que ela fazia turismo sexual, pegava 0 um
pessoal do Brasil e levava para Espanha. Pegava o pessoal da Espanha e trazia pro Brasil,
entendeu? Ai rolou um babado que a Bolota tinha morrido, mas ndo tinha morrido. Quero ver
como o pessoal da peca vai contar essa parte.

Bom, eu estava no meu saldo ai chegou a Biba da espanha e falou do babado com a bolota, e
eu como sou amiga, quase da familia da Dora peguei o telefone e liguei pra ela.

Alb,Dora, uma bicha chegou da Espanha e falou que a Bolota morreu.

Virginia — Bolinho...0o amigo do Tonio me ligou e falou que o Tonio morreu la na Espanha..
Vero6nica — Mana, a Dora ligou e falou que a Bolota morreu.

Sandra — Em 2002 meu irmdo me telefonou e falou que haviam ligado para ele e contado que
0 Luis Antonio havia morrido na Espanha. Ai eu falei — “Puxa, a gente vai precisar do
atestado de obito dele”. Eu entdo mandei um e-mail para embaixada do Brasil em Madrid. Dei

os dados, passei os dados para embaixada e disse que estava procurando o atestado de Gbito
dele.
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Day — Prezada Senhora, nés do setor consular da embaixada do Brasil na Espanha tem o
prazer de informar que o senhor Luis Antonio foi encontrado vivo e reside em Bilbao,
Espanha.

Sandra — Ele na verdade estava vivo e ja tinham passado, entdo, 0 meu contato para ele. N&o
era bem isso que eu esperava, né, porque ele ja era um estranho e que para nés ja havia
causado muito transtorno, entdo eu na verdade falei — “Ai meu Deus, agora ele vai me
procurar.” E realmente aconteceu.

Cena 17 / Encontro dos irmé&os

Marcos — Irma como vai? Espero que esteja bem. La thica do consulado me mandou uma
carta dizendo em que tu estavas preocupa por mim, foi uma alegria e me emocionou muito,
saber que depois de tantos e tantos anos, alguém dai se recorde de mim. Até agora penso que
foi uma imaginacdo ou um sonho que tive... Tardei em te escrever porque foi dificil acreditar
que havia chegado uma carta em meus poderes.

Fico feliz que tenha uma boa familia e que deus lhe deu tudo que quisesse.

Eu, meu bem, tive uma vida muito movida, viajando pra l& e pra ca, mas sempre tive sorte de
tenier uma boa educagdo, isso serviu muito. Tive muito dinheiro, vivi muito rapido, mas
sempre acreditei em um Deus, “Jesus de Nazareno” que ¢ o protetor de las personas que
vivem la noite.

Hoje sou o que quis ser, mas infelizmente ja tenho uma vida muito vivida, provei nessa vida
de tudo, grandes espetaculos, varios vaccaciones, boas peles, boas roupas... Grandes luxos.
Mas logo os anos foram passando e minha falta de cabeca hoje em dia pesa muito. Logo
chegou los problemas, hospital, doenca, vida mal vivida... Tive problemas nas pernas por
causa do silicone. Fiquei no hospital varios dias, tive principio de infarto... Tipos de
experiéncias que a vida nos obriga a passar.

Sempre foi uma pessoa que pensava nos demais, depois em mim.

Tenho fé de ir ao Brasil antes de morrer-mi

Sabendo que se algo acontece comigo, sei que ndo estou sola.

Eu ndo procurei vocés antes porque eu sempre tive muita vergonha de vocés, mas eu fiquei
muito feliz e emocionado em saber que vocés estdo me procurando.

Sandra — 20 anos depois da morte de Paschoal a irm& encontra Luis Antonio em Bilbao, na
Espanha.
Tonio, sou eu... a Tinal

(encontro)

Sandra — Em 2003 o Luis Antonio escreveu dizendo que tinha sido assaltado e que ele ndo
tinha nada mais e ndo tinha onde morar. Ent&o eu comecei tomar conhecimento disso tudo. E
ai eu consegui entrar em contato com uma instituicdo que fica em Bilbao, a ASKABIDE, que
tem uma atuacdo muito boa junto as prostitutas da 3? idade, travestis e viciados em drogas, e
ai entdo eu disse que tinha, conheciam ja... porque o Luis Antonio comecou a ficar muito
famoso em Bilbao, todo mundo conhecia, ele era uma figura... até pela generosidade dele...E
eu mostrava para meus irmdos tudo que estava acontecendo, e ai um dia eu falei para um
outro irmdo meu... achava que ele devia ir até la dar o socorro para o Tonio, para ver onde ele
ia morar e tudo. Ai ele falou — “Olha, eu prefiro que vocé va, prefiro que vocé va. Pago toda
viagem e o que vocé precisar, mas eu me sentiria melhor se vocé fosse”. Tudo bem, eu estava
meio desempregada mesmo, dai eu falei — “Eu vou, ndo tem problema.” Eu fui porque a
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minha mée... ela tomou ele como primeiro filho mesmo, sabe... ela amava ele, era um filho
dela... até por isso que eu resolvi ir I& em socorro. Porque eu sei que ela gostaria que eu
fosse... porque era o primeiro filho.

Marcos - Perdone-me se escrevo mal, mesturo las palavras, espero que com esforgo me
compreendas.

Irma, besos a todos os seus. Te quiero. Muchas e muchas gracias.

De sua irmé Gabriela

Sandra -. Ele era um mogo de um metro e noventa, noventa e poucos ne, forte, ele tinha... ele
ndo tinha um olho verde, mas ele tinha um olho assim...diferente. Um castanho muito claro e
sempre muito alegre e foi ficando conhecido na cidade e com isso eles entraram em contato
no hospital, ele estava internado, e do hospital ele foi direto para ASKABIDE, que € a
associagdo, que faz esse trabalho junto a... na zona de Bilbao mesmo, fica bem no meio dos
bares ali, das casas de prostituicdo e eles fazem a recuperacdo e profissionalizacdo né... as
pessoas...

Cena 18 / Documentacao

Sandra — Relato transcrito da irmé. Janeiro de 2010.

Marcos — 16/05/2002 Primeira carta de Gabriela enviada a irmé no Brasil.

Sandra - Eu, Maria Cristina, procuro meu irmédo Luis Antonio Baskerville que emigrou para
a Espanha ha mais de 10 anos e neste pais teria falecido. Assim, como irma do procurado,
espero a gentileza de Vossa Senhoria de informar-me caso possuam informacgdes de seu
paradeiro, se vivo, ou atestado de Obito, se for o caso de falecimento. Sdo Paulo, 25 de abril
de 2002.

Marcos — O Setor consular da Embaixada do Brasil em Madri informa que ainda ndo foi
possivel localizar o atual paradeiro do senhor Luis Antonio Baskerville, 03/05/2002.

Lucas — 10 de maio de 2002. Luis Antonio é encontrado vivo em Bilbao.
Verodnica — Convite do aniversario de 50 anos de Luis Antonio Gabriela. 11/07/2003.

Virginia — Registro fotografico da festa dos 50 anos de Luis Antonio. Presentes amigos e
professores da Associacdo Askabide. Detalhe para o abacaxi com petiscos de picles.

Marcos — 28 fotografias da visita da Irma em Bilbao.

Lucas — Carta de Moura, amigo do pai. Felicitacdes pelo nascimento de Luis Antonio, 6 de
agosto de 1953.

Virginia — Jan/2003 — Bilbao/Espanha — Hospital de Basurto. Relatorio de Internacdo de Luis
Antonio. Nove dias para tratar de pneumonia seguida de septcemia e inflamacdo da vesicula.
Jun/2003 — Com diminuicdo do nivel de consciéncia Luis Antonio d& entrada no Hospital de
Basurto. Suspeita: Consumo de cocaina. Ao final da internacdo por dez dias, ja se encontra
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consciente, orientado no tempo e no espago. Nao recebeu tratamento antiretroviral devido a
situacdo hepética.

Veronica — “Lhe pergunto que fiz para Deus merecer tudo que esta se passando comigo. Te
prometo que ndo fiz nada”. Hospital de Barsuto. Luis Antonio Gabriela.

Marcos — Tela pintada por Nelson Baskerville durante o processo de ensaio do espetaculo
“Por Que a Crianga Cozinha na Polenta”

Sandra - Fotos de 1956. Luis Antonio, a irma, méde Gladys e Paschoal.

Lucas — Carteira funcional do pai. Auxiliar de fiscal de rendas, 28 de margo de 1952.
Marcos — Junho de 2010, relato digitado do Serginho, amigo de Gabriela.

Veronica — Relato transcrito da madrasta. Janeiro de 2010

Lucas — Relato transcrito de Nelson Antonio Bolinho. Janeiro de 2010.

Virginia — Album de bebé do Bolinho preenchido pela madrasta.

Veronica — “Minha mae ¢ alta e gorda e agora esta fazendo regime para emagrecer”. Maio de
1969. Composicdo feita por Bolinho sobre sua madrasta.

Marcos — Fotos da festa de final de ano, Gabriela com sua professora de cestaria e sua
professora de espanhol.

Virginia — Bilbao, 09/fev/2006. Cristina, te deseo lo mejor de todos os tiempo, espero que
disfute de um bom carnaval, pois aqui no podemos decir lo mismo. Ahora estamos na
temporada de invierno. Queria te mandar otra cosa, mas perdi los dientes no Hospital e tive
um imprevisto de 600 €. Estoy na Askabide um més mas e terei que ingresar num mcentro de
acojida, tenho muito medo, dicen que I&s monjas pone um medicamento para perder las ganas
de sexo, eso me assusta. Los quiero, Gabriela.

Marcos — Irmd como esta? Espero que desfrute de um bom carnaval, infelizmente nao
podemos dizer o mesmo, agora estamos na temporada de inverno. Queria te mandar uma
coisa, mas tive um imprevisto de 600 Euros. Daqui um més terei que ir para Askabide...
Dizem que as mocas colocam um remédio na comida para perder vontade de fazer sexo, isso
me assusta.

Sandra — Primeiro album feito por mae Gladys. Album do Bebé de Luis Antonio.

Lucas — Foto da infancia de Luis Antonio, seus irmaos e madrasta.
Veronica — “Retratinho da mamae”. Bolinho desenha sua madrasta.

Marcos — Carta de Gabriela a sua irma no Brasil.
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Virginia — 17/set/2003. Querida hermana, queria que conseguisse unas cosas para mim:
Pomada Minancora, Seiva de Alfazema, Bombom Garoto e Pinta unhas de colores escuros.

Sandra — Axé, Feliz 2003! Gabriela passa as festas de final de ano no hospital. Bilbao, 11 de
marc¢o de 2003.

Virginia — Dez/2004 — Cristina te deseo lo mejor Del mundo, que tengas uma Feliz Navidad
y um Pdspero Afio Nuevo, lleno de paz, salud, dinero y mucho amor. Saludos, Gabriela.

Verdnica — Postais enviados por Luis Antdnio a sua irma. 2002.
Lucas — Postais. 07/08/02. Vontade de ir ao Brasil.

Virginia — Cantébria, mar/2002 — O Cristo dos Milagres, de onde mirar Le sangra y te mira,
és impressionante.

Sandra — Vestido enviado por Gabriela para a irmé passar o Carnaval no Brasil.
Marcos — Xale enviado por Gabriela a sua irmé no Brasil
Lucas — Fotos da Gabriela e a irmé na Askabide.

Veronica — Certificado de conclusdo do curso de Stanislawsky, programa da pe¢a “Quando
Nietsche chorou”, trabalhos feitos por Nelson Baskerville.

Virginia — Peineta, acessorio usado nos cabelos pelas espanholas, que Luis Antonio mandou
para a irma.

Sandra — Permissdo internacional para dirigir de Nelson Antonio.
Virginia — 01/set/61 - Certiddo de Nascimento do Bolinho.

Sandra — Copia da dispensa do Servigo Militar de Nelson Antonio. 1979.
Virginia — 1968 - Foto do primeiro dia de aula de Bolinho.

Marcos — 02/08/2002 Certificado de conclusdo do caminho de Santiago de Compostela,
Nelson Baskerville.

Lucas - Recomendacdo de trabalho para ser faxineiro em Londres. E titulo eleitor de Nelson
Antonio Baskerville.

Verdnica — “Meus irmaos sempre me chamam de gamba, urubu, ajax o furacdo preto e muito
mais apelidos. Eu sempre penso quando me chamam desses nomes que se chama é porque
tem complexo”. Composicao feita por Bolinho sob um castigo imposto por seu pai. 1975.

Virginia — Fotos do ultimo show de Gabriela em Bilbao/Espanha

Cena 19 / Guggenhein
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Marcos — Tininha, uma vez me contaram que eu ndo sou filho do pai e da méae!

Sandra — Mentira, 16gico que vocé é filho do pai e da mée, vocé é a cara da vo.

Foi ai até que eu percebi que ele era a cara da minha vo. E foi ai nessa conversa que eu pensei
“pode ser filho do meu pai, por que nao?” Alertei pra isso, pra mim, assim, ndo fazia nem
diferenca falar pra mim “¢ filho do meu pai ou ndo ¢ filho do meu pai”’, mas eu achei que na
hora ele se sentiu muito confortado com aquilo, chorou na hora... E a Gabriela tinha um
negdcio assim, chorava, chorava, chorava, daqui a pouco ja estava falando alto, ja estava
rindo... e comecamos entao a ter permissdo para passear. Eu ia de manha |4 para Askabide, ele
se aprontava e saiamos. Nos primeiros dias foi tudo até bem. Ele usava frauda, porque a
pessoa que tem hepatite C no grau que ele ja tinha, com comprometimento do figado, com a
cirrose ja instalada. Ele tinha que tomar muito laxante, tomava 3 vezes por dia, uma tal de
Lactone que eu ndo esqueci mais: Tomou Lactone?

Marcos — Tomei
Sandra — Botou fralda?

Marcos — Botei

Sandra — Entdo vamos para o Guggenheim ... Eu sabia que ele ndo ia querer ir, ele tinha uma
ansiedade, uma coisa de ndo parar quieto, ndo se concentrava em nada, era sempre aquela
agitacdo. E ai eu entrei no museu, paguei as entradas, minha e dele, entramos no museu,
chegou na segunda, terceira sala: Que cheiro é esse?

Marcos — Eu ndo pus fralda.

Sandra — Eu olhei, estava aquela coisa no museu: “Vamos embora, né?” E ele foi o caminho
todo, nés dois andamos a pé, e ele fazendo cocd nas calcgas, aquele cheiro horrivel. Eu fiquei
muito brava, muito brava! “Meu, por que ndo botou fralda? Sabe que precisava de fralda.”
Marcos — Marca, porque marca!

Sandra — Ai chegamos la na Askabide

Marcos — VVocé vai me limpar, né bicha?

Sandra — Ah, ndo vou ndo, ndo vou néo!

Marcos — Ah, entdo eu também ndo vou.

Sandra - Vai tomar banho agora, entra ja no banheiro, direto para o banho, ndo vai passar em
lugar nenhum, tira a roupa e entra no banheiro!

Marcos — Ah, eu quero que vocé me dé banho.

Sandra — Ta bom, eu seguro o chuveirinho e vocé se esfrega. Aquela figura assim... Até olhei
assim, me assustou um pouco. Eu nunca tinha visto. E uma mulher com pénis e tudo. Era
muito moreno e entdo, assim... Tinha o peito enorme, cheio de bolas enormes de silicone, é
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porque esse silicone com o tempo ele desce, entdo a perna era um... Parecia um elefante, cheio
de silicone com aquelas pelotas e muito inchadas. Entéo era uma figura assim, grotesca.

Cena 20 / Gosto de dar

Marcos — Eu tinha saudades de casa, Bilbao foi o lar que eu me dei, e era ideal para mim, mas
eu sentia falta de rever minhas raizes. Rever meu pai, meus irmaos, minha mée, o Bolinho...
Né&o tenho arrependimentos nessa vida, tudo que eu fiz foi por amor, o mais simples dele. Nao
sei por que as pessoas escondem aquilo que mais querem. E gostoso dar. Eu gosto de dar. Eu
gosto das pessoas. Eu olho no olho delas, onde quer que elas estejam e existe algo que me
chama, como se s6 eu pudesse alcancar naquele momento. Seus olhos me pedem abrigo, e 0
abrigo que eu sei dar € esse, por que eu ndo tive outro tipo de abrigo. Eu aprendi a amar na
rua, ndo em casa. Na rua a gente ama sem mesquinharia, é pra todo mundo, sobra amor, sobra
jeito de amar. Eu amo dando prazer e me sinto amado recebendo prazer. E bom, nfo é? Eu
saio na rua e quero ver todos os sorrisos que eu ndo pude dar, e 0 que eu tenho pra dar, eu
dou. Vou ficar regulando afeto? Regulando prazer? Me regulando pro outro? A vida é téo
curta e a gente fica se dando em pedacos... Eu sé consigo estar inteiro o tempo todo com
gquem estiver comigo, e estar inteiro é se dar inteiro. Eu cedo minha casa, minhas roupas, meu
alimento, meu corpo, porque nada me pertence de fato. Esta tudo ai pra ser dividido, partilhar
é melhor que acumular... Eu ndo sei acumular afeto. Ele vaza, nas ruas, nos bares, nas
esquinas, vazou em casa. A maneira que eu soube demostrar o meu carinho, dentro da minha
confuséo, eu demostrei. Trepar € meu carinho, € como um beijo, como um abrago, como
ceder um cobertor. Porque eu vou fazer pela metade? Ceder o cobertor ao mendigo e néo a
companhia pra dormir? Eu ndo entendo. Eu sou o brinde que vai junto com o coberto, eu sou
um brinde que vem junto com a vida, pra todo mundo. Acho que todos somos brindes.

Virginia — Com tanta confusdo, com tanta crianca, eu lecionando fora...infelizmente néo
percebia se ele tava adquirindo este lado ou se ele ja nasceu com esse distirbio. Ndo sei se € a
palavra certa, ndo sei explicar. Enfim, ndo soubemos cuidar do menino e todos se
aproveitavam dele. Viajadvamos muito, s6 os dois, pela Europa, passeando...e ai largava os
coitados com a avo. Maior falta de juizo nossa, deixava a criancada e ele sempre implicando
com o Luis Antonio. N&o é por falar, mas eu criava com amor né, nao é brincadeira...6 filhos
dele e mais meus 3...Ele que era o pai, ele que tinha que olhar os filhos...Bom, eu também
com 0s meus né...Eu também ndo tive juizo. Olha, passado ndo volta, porque sendo eu podia
ser muito melhor...e cuidaria com mais amor dele...E muito dificil controlar os filhos da
gente, imagina o filho dos outros...

Cena 21 / Dialogo

Sandra — N&o posso comprar apartamento, ndo tenho dinheiro pra comprar apartamento aqui
pra Vocé.

Marcos — Mas aqui eu ndo posso sair, eu ndo posso trabalhar.

Sandra — Vocé ndo pode trabalhar porque vocé é doente, ndo porque esta aqui, porque se
vocé for trabalhar vocé sabe que vai piorar e vai voltar para o hospital.

Marcos — Entdo me leva para o Brasil junto com vocé.
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Sandra — Eu ndo posso levar vocé para o Brasil. Porque aonde eu vou comprar cocaina?
Porque se vocé sair daqui vocé vai voltar para o vicio, entdo eu ndo posso levar vocé para o
Brasil, 1& ndo posso comprar... Sair e comprar remédio, comprar droga pra vocé, entdo nao
posso te levar , fora que aqui vocé tem uma assisténcia hospitalar muito boa, todo mundo aqui
te ama.

Marcos — Mas ndo é minha familia.

Sandra — “Nio ¢ sua familia, mas sua familia esta proxima de vocé. Assim como vim agora,
depois eu vou voltar... Um dia vocé vai para o Brasil me visitar.”

Eu acho que isso foi criando uma certa expectativa nele, né... Quer dizer, que eu ia voltar 1a né
e ele também viria para o Brasil, mas ele ja... falava definitivamente em vir para o Brasil,
morar aqui... ele tinha muita saudade, ai ele, de acordo com o pessoal 14, ele nunca tinha
falado em familia e ele comegou a sentir que tinha, entdao ele falava muito “minha familia do
Brasil”. Falava pra eles, entdo comecou a encontrar o vinculo dele... E foi essa a viagem.

Cena / Scanneo morte

Marcos — Querida amiga, ou melhor, irma... Espero que Deus te encontre gozando de melhor
paz. Espero que com los outros ai, esteje bem, me seria a pessoa mais feliz do mundo. Quero
saber de todos, inclusive de ti. Deixei de te buscar porque ndo queria te colocar a par de meus
problemas, irméd lhe pergunto: Que fiz pra deus... Tudo isso que estd passando comigo
mulher. Lhe prometo, ndo fiz nada. Depois e me confirmar o que tenho me pus infermo, mas
tento viver, Deus queria que fosse assim, passei mais tempo no hospital que na casa... Estou
na ventana do hospital, pela manhana fiz um scanneo, estou com soro. Uma recaida que ndo
tive cuidado. Os pés inchdo com o silicone. As vezes me animo e outras vezes me ponho pior,
meus amigos querem que para 0 proximo més me ponha um pouco melhor para poder
cumprir meu aniversario. Irma quando puder, conte me algo bonito de vocés, faca me ilusao.
Saiba que enquanto estiver vida lembrarei de vocés. Espero estar oportuna para o proximo
més. Te quero. Besos. Muchas e muchas gracias de sua irmad Gabriela.

Sandra- Ele gritava muito no telefone, gritava e eu falava — “N&o grita, ndo grita!” E as
enfermeiras ficavam muito bravas com ele 14, porque ele assustava os demais pacientes. Ele
fazia muito escandalo né — “Eu t6 morrendo, eu vou morrer, eu vou morrer!” E eu falava —
“Nao grita, vamos conversar!” Ai eu conversava com ele, ele ia se acalmando. E eu sei que
foi assim, todos os dias a gente se falava um pouco, todos os dias. Mas isso foi o que... 4, 5
dias que a gente conversou. Eu tinha conversado com ele num dia e no outro dia eu liguei
cedo e ele ja tinha morrido. E ele falava na véspera — “Eu to morrendo, eu to morrendo.” Diz
que ele morreu no mesmo dia que a gente conversou. Ele me falava — “Eu vou encontrar a
mae? Eu vou encontrar o pai?” E eu falava — “Nio, eles estdo com vocé ai agora, estdo de
méos dadas com vocé. Vao te conduzir para 0 melhor lugar. Vocé vai descansar, vocé nao vai
sofrer, vocé ndo vai mais ter dor” Ele ja estava tendo muitas dores, entdo ele chorava muito de
dor. Ele s6 queria saber de mim se ele ia encontrar o pai e a mée. E eu falei — Eles ja estdo
com vocé, ja estdo do seu lado. Vao te levar para um lugar onde vocé vai ter sossego. E foi
assim, e ai ele acabou!

Cena / Eu Morri

Eu morri justo aqui
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Eu morri e ndo escolhi
Desisti disso aqui
N&o escolhi eu morri

Resisti até aqui
Quando entao cai em si
Nunca eu existi
Nunca eu existi

Tun tun tun

Tun tun

Tun tun tun

Tun tun

Tun tun tun

Tun tun tun tun tun

Marcos — Qué uma chupeta, Sdo Pedro? Uma chupeta, S&o Marcos? Gente eu to no ceu!

Aqui todo mundo é travesti. N&o tem homem, ndo tem mulher. E alma, alma!

Tun tun tun

Tun tun

Tun tun tun

Tun tun

Tun tun tun

Tun tun tun tun tun

Me fudi se fudeu
Travesti se fudeu
Me fudi sei fudeu

Travesti se fudeu
Me fodi se fudeu
Travesti se fudeu

Cena / Tributo — Your Song (Elton John)

It's a little bit funny this feeling inside

E meio engracado isso que eu sinto |& dentro

I'm not one of those who can easily hide

Eu ndo sou desses que sabe disfarcar direito

| don't have much money but boy if I did

N&o tenho muita grana, mas cara se eu tivesse

I'd buy a big house where we both could live

Eu compraria uma casa bem grande onde nds dois pudéssemos viver
If I was a sculptor, but then again, no

Se eu fosse um escultor, mas também nédo sou

Or a man who makes potions in a travelling show
Ou um vendedor de elixir ambulante

I know it's not much but it's the best I can do
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Sei que nao é muito, mas isso é o melhor que eu consigo
My gift is my song and this one's for you
Meu dom € a minha musica e esta é pra vocé

And you can tell everybody this is your song

E vocé pode dizer pra todo mundo que essa musica é sua
It may be quite simple but now that it's done

Ela pode ser simples, mas agora que esté feita

| hope you don't mind

Espero que vocé nao se importe

| hope you don't mind that | put down in words

Espero que vocé néo se importe de eu por em palavras
How wonderful life is while you're in the world

Como a vida é maravilhosa por vocé estar neste mundo

| sat on the roof and kicked off the moss

Sentei no telhado e detonei 0 musgo

Well a few of the verses well they've got me quite cross

E alguns versos me deixaram com raiva

But the sun’s been quite kind while I wrote this song

Mas o sol foi muito gentil enquanto eu escrevia esta cancao
It's for people like you that keep it turned on

Ela e pra gente como vocé que o mantém aceso

So excuse me forgetting but these things I do

Entdo me desculpe por esquecer as coisas que eu fago
You see I've forgotten if they're green or they're blue
Esta vendo, ja esqueci se elas sdo verdes ou azuis
Anyway the thing is what | really mean

De qualquer jeito o que eu realmente quero dizer
Yours are the sweetest eyes I've ever seen

E que seus olhos s&o0 os mais doces que ja Vi

Letreiro: Esse espetaculo é um pedido de desculpas, eu to dizendo: Desculpa Tonio eu ndo
soube lidar com isso. Nelson Bolinho Baskerville
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