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II. RASTROS DO DESAPARECIMENTO:
O ESPECTRAL FANTASMAGÓRICO DA PRESENÇA DO CORPO EM PERFORMANCE 

  Here comes the rain again

Raining in my head like a tragedy

Tearing me apart like a new emotion

I want to breathe in the open wind

I want to kiss like lovers do

I want to dive into your ocean

Is it raining with you / So baby talk to me

Like lovers do / Walk with me

Like lovers do / Talk to me Like lovers do…

Annie Lenox
As coisas que associo ao desaparecimento são o corpo do homem e/ou da mulher que desaparecem nas performances do Alec; o desaparecimento da autoria; a morte; a alegoria performativa da vaga que o texto propicia como substitutivo ao real da existência na performance. A etnografia é o desaparecimento. A etnografia é a construção do transvestismo. Mas para isso, quero dar continuidade ao entendimento do vestir-se de mulher como ação coreográfica; como esforço de significação; como etnografia. E depois de perambular por vários projetos historiográficos, etnográficos e teóricos sobre o transvestismo (estou pensando nos livros The Changing Room, Damas de Paus e Vested Interests, respectivamente), o que me pareceu menos comprometido com qualquer um desses ramos do conhecimento foi o Neutro, do Roland Barthes, como se pode ver a seguir:

1. Cor. Alguém me lembrou que a oposição coloridíssimo/neutro, esmaecido, descorado, encontra-se na natureza: em certas espécies animais, o macho é de cor brilhante, a fêmea é de cor neutra. Não tenho competência nem desejo por ora de fazer esse levantamento etológico riquíssimo. Mas a noção dispara em mim um gatilho (uma metáfora), antropomórfico, o que é péssimo, mas a que obedeço assim mesmo, no tempo de duas breves “divagações”: 1) Na natureza, a inversão dos papéis de ostentação em relação à nossa sociedade: é o macho que se faz algo de sedução, enquanto a fêmea fica lá olhando do neutro: é como se, entre nós, o homem se arrumasse, se enfeitasse, se cobrisse de cores, jóias, perfumes, plumas, como fazia a mulher do século XIX para seduzir, agarrar o homem: o Neutro e a fêmea = como um lugar de poder, de decisão (isto é uma “divagação”, pois fique claro que não conheço nada da “psicologia”, das motivações, dos animais) > um sociólogo americano
 notou, o que é evidente, que, no Ocidente capitalista burguês (século XIX), a divisão dos papéis indumentários obedecia a injunções ideológico-econômicas: o homem usa roupa austera, indiferenciada, esmaecida, [image: image1.jpg]


copiada por anglomania do modelo quaker (nós nos vestimos como quakers): com essa roupa, por um lado, ele significa o valor trabalho (o homem trabalha e veste roupa de trabalho): simples (sem enfeites, que atrapalhariam os movimentos), pouco sujáveis (pois não se vêem manchas no Neutro – mas o Neutro, como viram, pode manchar); por outro lado, dá a entender uma decisão democrática: Não há diferença social entre os cidadãos: pelo menos, em nível de roupa: os operários, os outros, todas as classes reunidas, do pequeno funcionário ao grande banqueiro: a diferença de classes só se reintroduz no nível do “detalhe”, do detalhe-moda, dos fads 
 (gravata, echarpe, modo de usá-las etc.) > produção do homem distinto (de bem) > o homem, portanto, já não pode exibir sua posição social com a roupa. Ele sacrificou a ostentação (coisa que ainda fazia no século XVIII) > a mulher fica então encarregada (sempre século XIX e ainda hoje) de exibir a posição social (o dinheiro) do homem: peles, jóias, cores, roupas caras, alta costura > a ostentação mudou de campo; mas esse é um estágio puramente histórico.

Desaparecimento é o tropo teórico que escolho para descrever as performances de Alec. Não é sem motivo. Vestir-se, mesmo neutro, é sempre um esforço de desaparecimento. Neste capítulo, proponho leituras das abordagens que faço das performances de Alec (Aroldo Fernandes), que levem em conta os aspectos do desaparecimento que seus corpos, dublagens, falas e trejeitos encenam.

2.1. WHAT A DRAG! (QUE SACO!): TRANSFORMISMO E DESAPARECIMENTO NA PERFORMANCE DE ALEC
Every portrait that is painted with feeling is a portrait of the artist, not of the sitter. The sitter is merely the accident, the occasion. It is not he who is revealed by the painter; it is rather the painter who, on the coloured canvas, reveals himself. The reason I will not exhibit this picture is that I am afraid that I have shown in it the secret of my own soul.

(The Picture of Dorian Gray).

Oscar Wilde
Nos anos 90, na academia norte-americana, especialmente na área dos Performance Studies, a chegada de escritores/pesquisadores pós-feministas oriundos das disciplinas Teoria Literária, Teoria Pós-Colonial e Teoria Crítica, provoca uma profunda mudança de paradigmas. O velho olhar modernista, eurocêntrico e heteronormativo já não dá mais conta da barulhenta cacofonia de vozes, gestos, sensibilidades e visões de mundo que o relativismo cultural da pós-modernidade insiste em revelar, visibilizar e valorizar. Dentre as novas manobras discursivas pós-disciplinares que favorecem espectros mais amplos de inclusão e registros mais diretos de representação, elejo a técnica da “performative writing” (escritura performativa) para a qual a palavra escrita é também espetáculo. No título deste capítulo, como no título da própria Tese, uso a expressão exclamativa What a Drag!, assim mesmo em inglês, não só como artifício pedante de nossa colonizada e submissa condição de intelectualidade cabocla, que apenas repete os chamados “avanços” das metrópoles anglofônicas, mas principalmente porque quero reproduzir no texto a linguagem da imbromation, tão onipresente, quase típica, nas dublagens que nossas travecas, drags e demais transformistas empregam em suas glamourosas mágicas performáticas. As gravações das cantoras divas anglo-americanas (Whitney Houston, Madonna, Annie Lennox) são, assim, antropofagicamente reconfiguradas na articulação exagerada de mandíbulas trêmulas e bocas arreganhadamente pintadas. Articulam palavras mudas para resignificá-las. Sussurram compreensões intraduzíveis.
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É bem verdade que a cartola preta de dandy 
 inglês colocada coquetemente no topo de sua cabeça contribui para o efeito simulacra de sua já alongada figura de dançarino profissional, professor substituto na Escola de Dança da Universidade Federal da Bahia. O que conta mesmo, além de sua avantajada estatura, é o repertório de movimentos fluidos e circulares que Alec desenvolve com sua ampla capa à guisa de saia, já que a mesma está presa à sua cintura com um forte broche de strass. Alec, como as enlatadas super-heroínas Wonder-Woman e Mulher Biônica que povoaram a infância de Aroldo em Vitória da Conquista nos anos 70, seduz (talk to me like lovers do) mas não se deixa pegar, estrela ascendente/rising star, acima da materialidade do palco rudimentar e exíguo, armado especialmente para a festa Sarau do Rebanho nos fundos da residência universitária II no Largo da Vitória em setembro de 2001.
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O evento é para arrecadar fundos para um grupo de teatro amador chamado Rebanho de Atores. A residência é mista. Na platéia, casais de namorados se entreolham em sorrisos nervosos diante da ambigüidade genderfuck 
 daquela aparição bigger-than-life 
, alegoria hiperbólica dos super poderes da andrógina Alec.
Aroldo constrói, em sua performance, a figura excêntrica de um dandy, um espectro espetacular de um remanescente, como Oscar Wilde, da estética do decadentismo 
. Alec, na verdade, é um andrógino, um ser de sexualidade indeterminada gendericamente camp, que no momento em que o abordo, realiza outra aparição, em 5 de julho de 2003, desta vez na boate Festa, na Barra. Bagageryer, a mestre de cerimônia, depois de uma longa explanação sobre disciplina, qualidade artística e caráter social que há no “trabalho” dos transformistas, essencialmente sobre si própria, anuncia Alec.

Aroldo vem pela platéia. Bagageryer faz uso da mão de apoio de um espectador para descer do palco e sai, com glamour e elegância, na semi-escuridão do salão da boate Festa. A iluminação mantém-se lânguida, em tons de âmbar e carne, no palco. Na área destinada à platéia, a luz é difusa. Os traços entrecortados de uma projeção, no giro de um globo, espatifam no corpo dos espectadores, no chão e nas paredes da boate, pequenos caroços de café de luz branca, deslocando minha visão. Com isso, vejo mais o movimento repetitivo do giro dos pontos de luz na sala, do que as figuras iluminadas. Alec entra no recinto, depois de descer uma escadaria e dobrar à esquerda. O som explode deixando, em nossos ouvidos, as [image: image10.jpg]


marcas dos sintetizadores. Alec surge como um dandy pós-punk, na obediência da execução mecânica da música do grupo Eurythmics, sucesso em meados dos anos 80. Vem ereta. Gigantesca. Aroldo/Alec faz um composé entre a calça cinza, de tecido sintético, e camisa branca de seda, com um cinto de couro preto, botas masculinas, pretas, de bicos finos, um colete de brim, preto, como a cartola, que se harmoniza com a capa/saia preta com forro de cetim vermelho. Suspensa sobre o colete, uma corrente prateada que prende ao botão da camisa um monóculo, guardado no bolso do colete. A corrente prateada cai sobre a roupa. Ele ainda usa uma estola branca, de seda, com franjas, amarrada ao redor do pescoço, num laço de gravata, alfinetado com um broche de strass e um falso rubi. Suas mãos estão cobertas por luvas brancas e sobre os cabelos, pintados com tinta guache branca, uma cartola. Na mão direita, o leque preto.

A platéia dividiu-se em duas filas, como um corredor polonês, no meio da pista de dança. No meio de sua trajetória, Alec gira em torno de si própria, na direção da direita, curvando um pouco a cabeça. Apanha a barra da capa/saia com a mão direita. Na mão esquerda leva um leque. Caminha em direção ao palco. Pára e gira novamente, para a esquerda. Faz uma reverência. 
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É um movimento que se inicia com a aproximação suave da mão e antebraço direitos na direção do peito, na altura do coração. Com isso, a capa/saia, negra com forro em cetim vermelho rubi, é suspensa de modo a provocar um maior destaque ao tecido, de leve caimento. É uma pequena ação em semicírculo. O outro braço, enquanto isso, suspende a mão enluvada, branca, que segura um leque negro. Cobre-se, assim, em semicírculo de si própria. Seu movimento não projeta a apresentação de sua figura para a platéia. Alec envolve-se na capa, dentro de si e desaparece para aparecer. A ação é de girar/envolver e torna-se um ato de fenecer, murchar, desmaiar. Sua atitude é lânguida, romântica, como uma referência da nobreza aristocrática dos bons modos na corte. Mas é dança. Portanto, faz referência a Basse Danse, um quase minueto. Um minueto solitário, à moda da dança da corte do imperador Luís (Lula) XIV. Alec monta, em pequenos frames, um relicário de muitas danças. Da corte francesa do séc. XVII ao punk dos anos oitenta. Depois, torna a girar, agora sobre o palco, para o lado esquerdo. Ao final do giro, amplia a reverência.
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No palco, sob a lânguida luz, Alec aproxima o leque do queixo, e projeta um pequeno destaque no formato da boca, em um bico/beijo suspenso no ar. A música me dá a impressão de beliscões, por seus tantos toques rápidos, secos, sucessivos, em ritmo marcadamente marcial/dançante. Sua boca move-se forte na dublagem expressiva, com lábios pintados de preto. A pequena cartota negra esconde parte dos cabelos pintados de branco. Alec, na melhor das impressões, lembra-me um mordomo de filme de horror. Alec é um artifício dandy. Seus pés plantam-se fortemente ao chão. Sua coluna vertebral curva-se, suave e freqüentemente, para enfatizar o tórax e deixar os braços, grandes e volumosos, livres. Suas mãos, também grandes e expressivas, estão cobertas por uma luva branca. Seu pescoço alonga-se para a frente, permitindo um enquadramento da luz na face, eliminando qualquer possibilidade de sombra da aba da cartola. Aos poucos, Alec vai tornando-se menos ereta, mais emocional, na medida em que a música vai afirmando-se como referência na sua performance. A música é, essencialmente, a voz forte da cantora. Em alguns momentos, Alec deixa a voz da cantora soar sem o acompanhamento de sua dublagem, o que produz um efeito curioso de distanciamento, parecendo, mesmo, um diálogo cantado. Alec repete uma coreografia que pede atenção sobre a chuva que cai sobre si, em referência direta ou ilustração camp à letra da música. Toda molhada, essa dandy espalhafatosa e imensa, que desaparece e aparece, é um ser em performance. Penso no que GILPIN 
 diz sobre desaparecimento:
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O que é que significa desaparecer? Não me surpreendo com o fato de que todas as definições deste verbo (disappear) expõem um elemento de performance e movimento. Encontramos também um termo ou um elemento de ausência, imobilidade, invisibiliadde e morte: “desaparecer da vista; parar de ser: desaparecer da existência ou de ser notado.” 
 [...] O ato de desaparecer, então, envolve tanto o movimento como a sensação de movimento: desaparecer da vista, e parar de estar presente. Registra também um falta de representacionalidade: os desaparecidos não podem mais ser representados por que eles não podem “continuar sendo rastreáveis”, eles somem da vista, o que também sugere, como sugere a definição acima, que eles sumiram da existência, da presença. De acordo com definições de dicionário, morrer não se distingue de desaparecer. A morte, como desaparecimento, é uma passagem da presença para a ausência, um movimento, a partir da figuração, em direção à desfiguração – fisicamente e na memória. A possibilidade de que a presença, uma vez que não é mais rastreável, possa também não pertencer mais à nossa memória, à nossa lembrança desta presença, é profundamente perturbadora. Como é possível esquecer o que já foi presente? Como pode um esquecimento, como esse, ser tolerado responsavelmente? Como encenamos essa memória, mesmo se for através da performance da ausência? Como se encena ausência? 
.

Penso no que GILPIN 
 diz sobre repetição:

Por implicação ou desejo a performance está constantemente orientada para o desejo impossível de parar o desaparecimento. Se o desaparecimento é uma condição da performance, a repetição é uma estratégia crucial que chama a atenção para o próprio fato do desaparecimento, que manifesta as presenças ausentes daquilo que desapareceu. 

E Alec continua sua série de dublagens em repetição recorrente da mesma presentificação da reverência, da nobreza, do desejo e da chuva do conteúdo da canção que dubla. Sobre o palco, à direita, vejo o grande ventilador de parede, de uma estética retrô, que combina com os refletores de teto, dispostos no fundo superior do palco, e que, com uma placa redonda, onde se lê o nome FESTA (da boate), abandonada no vértice central do fundo do palco, migram para dentro da cena, viram cenário. Por falar em cena (palco e platéia), não consigo pensar no público. Parece que não está ali. Alec, por uns instantes, aproxima-se muito da platéia, me fazendo notá-la. Estende sua mão direita, com o leque, para dizer-lhe algo, algo da música: “talk to me, like lovers do”. Ele abre o peito e os braços, para dizer isso. Na platéia, sob a luz difusa, vejo alguns jovens rapazes, aparentemente brancos, e um casal de mulheres.
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Alec dubla com ênfase esta frase. Volta-se para o interior do pequeno palco e retira o casaco, que escorre pelos seus braços, destacando as mangas brancas da camisa, a gola com uma gravata de lenço de seda, também branco, e o colete preto. Volta à boca de cena, no centro do palco, e grita/dubla: “talk to me...” deixando, com as mãos leves, cair algo invisível, imaginável. É encantador e muito sugestivo. Apanha a saia, recolhe com a mão esquerda e solta o braço direito, com uma mão em movimento ondulatório, suave e leve, para ser beijado pela platéia, um clássico movimento de dama da corte do desejo. Solicita o afago de quem está na platéia, e deseja. Ninguém se aproxima. Alec gira rapidamente a mão e faz nova reverência. Retorna, em um giro de corpo inteiro, ao interior do palco. De lá volta, sem o leque, tirando do bolso do colete o monóculo, que é preso ao corpo por uma corrente de prata. Aproxima-se de novo da platéia e a observa pelo monóculo. Observa perscrutador. Olha em minha direção. Aproxima-se de mim. Posso ver melhor o broche de pedraria que prende seu lenço de seda e lhe faz uma gravata. Alec passa e posso ver a platéia. Posso sentir e imaginar o quanto sua performance romantiza esse ambiente, nesse instante. O que se comprova na afirmação de uma possibilidade de afagos amorosos na platéia, nesta boate que, por sua tradição, é um espaço de apresentação de go go boys, de caricatas, de drags e transformistas. Alec adentra mais na platéia e fica de costas para mim. Alec, de costas, se parece com um nobre senhor, de vestes aristocráticas. Penso no gênero que Alec não representa. Não é um homem. Não é este senhor britânico. Não é uma mulher, nem mesmo a cantora de voz grave da música dublada. Não é uma femme fatale, como a grande maioria das dubladoras transformistas. Não é uma caricatura. O que Alec é? O que ela quer?

Ela gira e grita/dubla, solta uivos, se abana. Mas não se pode dizer o que ela quer. Apenas percebo que ela se banha na chuva imaginária que escoa da música, com movimentos de moleques, suaves ao extremo, na chuva das ruas. Apenas vislumbro, sob suas infinitas dobras multirreferenciais, a gueixa dandy.

A música morre. Alec retorna ao fundo do palco e apanha seus instrumentos de performance (capa e leque). A platéia irrompe em aplausos. A sombra feminina e formal da Bagageryer aproxima-se do palco. Alec vem à boca de cena, se abana e, numa reverência verdadeiramente clássica e nobre, curva-se e agradece à platéia. Ao mesmo tempo, Bagageryer, com o microfone, pede mais aplausos para a performance de Alec. Depois, convida-a para uma fotografia, que alguém da platéia executa. E fala, fala, fala... Alec, concentrado e solene, sai pela platéia, na direção em que entrou. Alec carrega uma atmosfera nublada. A expressão é de enfado, indiferença, melancolia. A música pára, as luzes da platéia novamente são acesas. O show acaba. É o fim.
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Seria sua performance inerentemente transgressora? Ou estaria incrementando, feito pimenta malagueta, as intenções anódinas de uma sexualidade aborrecidamente padronizada? Sendo uma criatura engendrada para e protegida pela moldura do palco, não estaria assim revelando a intrínsica construtibilidade de todos os gêneros, como argumenta Judith BUTLER em Gender Trouble e Bodies That Matter? Além de transgredir as categorias binárias do gênero, Alec, como generalizadamente todas as performances camp incluindo os drag kings, não estaria criando novas categorias?

A primeira consideração de cunho metodológico que se impõe a esta reflexão sobre drag é a necessidade de se evitar generalizacões apressadas que, entre outros perigos, correriam o risco de reiterar construções e linguagens hegemônicas e repressoras do que se convenciona chamar identidade gendérica ou, mais precisa e dinamicamente, identificação sexual. Para tanto, acompanho o modelo estabelecido por Laurence SENELICK em The Changing Room: Sex, Drag and Theatre, para quem cada performance drag específica merece localização e contextualização detalhadas de seus significados teatrais, compreensão e análise das circunstâncias específicas da carreira do intérprete, bem como a recepção dos públicos para os quais o intérprete/performer se apresenta.

Obviamente, por questões de tempo e formato desta Tese, não posso ter a pretensão de concluir este ambicioso projeto aqui. Mas, pretendo formulá-lo, em breve, no tamanho mais adequado de livro com a intransferível contribuição das vozes e subjetividades de Aroldo/Alec. Por enquanto, gostaria de concluir este meu delírio interpretativo, adicionando as seguintes considerações sobre o que Alec não representa.

1º) a leitura da performance de Aroldo/Alec não se enquadra no regime de verossimilhança, dissimulação e disfarce que sobrancelhas feitas, peitos e pernas raspadas e expostas, ou mesmo peitos hormonados ou siliconados conferem às versões naturalistas do drag. Alec nem sequer usa peitos postiços ou ancas Pirelli como Lilith (uma outra personagem, encarnação do feminino, que o Aroldo faz em outras festas e ocasiões cênicas ou íntimas).

2º) a aparição de Alec no milieu acadêmico universitário soteropolitano (leia-se intelectualmente informado e socialmente privilegiado) não está submetida às mesmas pressões sócio-culturais que as comunidades de transformistas que habitam os espaços tradicionais das boates Yes! e Off Club, e dos bares Caverna e Âncora do Marujo sofrem.
3º) o transvestismo teatral de Alec não está investido (desculpem o trocadilho) na representação de um indivíduo historicamente específico e sim de um tipo melancolicamente vago, mas repleto de citações:

· o leque dos onnagatas japoneses,

· o olhar do Boy George,

· o cabelo descoloridamente branco de Annie Lennox do Eurythmics, cuja canção, Here comes the rain again, ele dubla,

· a postura de garota pin-up da Playboy, que ele usa quando encara a frente da platéia, cantando/dizendo: Talk to me like lovers do.
2.2. ETNOGRAFIA PASTORAL
Neste ponto, sinto-me impelido a assumir o trajeto de escritura desta Tese como uma reflexão sobre o movimento etnográfico que faço na direção pastoral das comunidades, ditas, marginais. Inicialmente, minha intuição acerca da constituição do meu objeto de pesquisa apontava para uma abordagem da performance do Aroldo Fernandes, a Alec, em que todo o contexto, ou seja, a cena soteropolitana dos transvestidos, serviria como fundo, em que Alec se destacaria como figura. Ah! Modernidade grudenta! Ao mergulhar no espaço da subcultura gay de Salvador, fui tragado por esse contexto e defrontei-me, quase que compulsivamente, com a captação de imagens de outros transvestidos, o que me levou a reconhecer a possibilidade de afastamento da situação de endogenia acadêmica que a Alec me favorecia, com a subversão de uma outra ambiência de pesquisa através das apresentações noturnas de Bagageryer, Dion e Natasha.

Ocorre que este movimento de enquadramento dos sujeitos no campo de pesquisa, especialmente aqueles que possuem uma carga do original, do “verdadeiro”, por estarem na condição de afastamento das reflexões intelectuais, ou das questões de auto-regulamentação, é o que o James CLIFFORD reconhece como sendo uma Etnografia Pastoral.

Sem dúvida, toda autenticidade imaginada pressupõe e é produzida por uma circunstância atual e presente, de uma inautencidade percebida. O tratamento que Raymond Williams sugere é o de que essas projeções não precisam ser consistentemente localizadas no passado; ou, o que termina sendo a mesma coisa, o de que os elementos “genuínos” da vida cultural não precisam ser repetidamente codificados como frágeis, ameaçados e/ou transitórios [...] esse sentido de uma onipresente fragmentação social, de uma constante ruptura com relações naturais, é característico de uma subjetividade a qual Williams conecta com a vida da cidade e com o romantismo [...] o ser solto das possibilidades de suas amarras coletivas é uma identidade à procura de completude, tendo internalizado a perda e embarcado numa procura sem fim pela autenticidade. Completude, por definição, se torna uma coisa do passado (rural, primitivo e infantil), só acessível como ficção, captada na perspectiva de um envolvimento incompleto. 

CLIFFORD, citando o livro A Cidade e o Campo, de Raymond Williams, mostra como esta estrutura de trazer o selvagem para dentro do texto etnográfico continua sendo uma estrutura alegórica (questionável mas muito potente) de inscrição, não uma transcrição ou um diálogo. Assim, esta pretensa comunicação entre sujeitos dentro de uma etnografia, civilizados e primitivos; ocidentes e não-ocidentes; futuro e passado; são um conjunto complexo inventivo e fortemente modelado de respostas ao deslocamento e à mudança sociais, da Antigüidade Clássica até o presente.

Esta constante aparição, na etnografia, da presença do original, tem a pretensão de ser um padrão convencionalizado de diferença e uma lamentação da perda de um padrão verdadeiro de um bom país; um lugar onde os contatos “naturais” são “autênticos” e já foram, um dia, possíveis. CLIFFORD diz que Williams logo percebeu esta regressão perturbadora na sua escrita, pois se vê enquadrado,  procurando no “outro” um lugar mais feliz. CLIFFORD, ao escavacar Williams, também se sente assim, como o outro escritor que se encontra, também, lastimando esta perda de felicidade, e assim será para todo o sempre. Possivelmente, o último elo desta cadeia de lamentos será encontrado no Éden.

O que Alec faz é considerado, pelos outros transformistas, como performance, por nem ser uma “autêntica transformista”, nem uma drag queen “verdadeira”, o que coloca Alec na condição de não representatividade da diferença de gênero, mas como uma profunda e virulenta performatividade contra qualquer reflexão classificatória, ou como um forte contraponto elucidativo, no exercício da intertextualidade barthesiana, das valências estéticas e políticas que a etnografia dessas comunidades pode revelar.
Suspeito que esse caleidoscópio pós-moderno, esse mosaico antropofágico de territórios resgatados pela memória afetiva da arqueologia sexual de Alec, situe os rastros de Aroldo menino, com um lençol vermelho de bolinhas brancas preso na cabeça simulando cabelão, imitando as travecas do Show de Calouros do Sílvio Santos no SBT. Mas minhas suspeitas não dizem tanto quanto a fala do próprio Aroldo, que deixo, num gesto de desaparecimento, invadir a partir de agora minha escritura, na pretensão de abolir qualquer traço de apropriação e etnografia pastoral.

2.3. QUEM É VIVO, SEMPRE (DES)APARECE OU BICHA NÃO MORRE, VIRA PURPURINA!! A DESAPARIÇÃO DO CORPO NA PERFORMANCE TRANSFORMISTA 

Por: Aroldo Fernandes
E depois saberei como pintar e escrever, depois da estranha mas íntima resposta. Ouve-me, ouve o silêncio. O que te falo nunca é o que eu te falo e sim outra coisa. Capta essa  coisa que me escapa e no entanto vivo dela e estou à tona de brilhante escuridão. Um instante me leva insensivelmente a outro e o  tema atemático vai se desenrolando sem plano mas geométrico como as figuras sucessivas num caleidoscópio.

Clarisse Lispector
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Começo passando uma base corretiva nas sobrancelhas apagando seu traço natural, em seguida aplico em todo o rosto uma mistura de base branca e pó facial cor bege, aplicando também nas orelhas e no pescoço e cubro em seguida, com pó facial cintilante.

Aplico com um pincel fino uma mistura de batons preto e azul em toda a boca cobrindo completamente os lábios e aumentando seu contorno, após isso aplico na região interna dos lábios um batom cintilante.

Os olhos são marcados e completamente contornados com lápis preto, sobre as pálpebras sombras prateadas e azuis acinzentados. Redefino o desenho das sobrancelhas e here comes the drag again. 
Saída de uma época distante como o século XIX e também da década de 80 no século XX é possível que não tenha época, mas é certo que possui presença. Uma presença que seja signo da ausência do outro, uma ilusão, e como Baudrillard falou sentado na platéia para assistir um show de transformismo no bar Ancora do Marujo. “[...] a ilusão não se contrapõe à realidade, ela é uma realidade mais sutil que envolve a primeira com o signo de sua desaparição.” (1997, p. 41).

Com isso penso que o transformista é um mestre na mágica de construir outras imagens, outras vozes, outras subjetividades, cindido entre o exagero da afetividade e a festa das aparências, o brilho da noite e a solidão dos quartos, o êxtase da música e a violência do cotidiano, a máscara  e o corpo marcado, a alegria e a melancolia é por excelência o ser de um mundo simulacral.
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     Por trás da maquiagem não há nenhuma mulher ou homem verdadeiro. O verdadeiro/falso perde sentido,  pois já não se pode falar em cópias, modelos ou imitação.

Quando a drag aparece como reconstrução da imagem do corpo o sujeito que “incorpora” desaparece, contudo, essa desaparição deixa rastro, seja ela o lugar de aparição do “outro”, então a drag é uma imagem da ausência desse sujeito e a única maneira desse "outro" existir. Baudrillard fala ainda que: “[...] apenas o que advém conforme o modo de sua desaparição é verdadeiramente outro.” (1997,p. 34).

O sujeito desaparece e várias alteridades se projetam nesse corpo como imagens presentes já e sempre ausentes.

Estou falando de um reconhecimento da desaparição do corpo a qual a performance insistentemente faz manifestar.

Mas o que faria isto significar ser a ausência de uma imagem ou a imagem da ausência? “[...] o ato de desaparecer é a mais permitida, fascinante, e inevitável performance que nós podemos testemunhar”.(1998, p. 109).

Desta vez ouviu-se a voz da Heidi Gilpin numa consideração que me faz pensar que o desaparecer prolifera esta própria presença dentro da ausência, este próprio nascimento dentro da morte. O ato de desaparecer pode ser testemunhado somente no momento de passagem, como o limiar entre presença e ausência, entre nascimento e morte.

Isto é uma  demonstração provocativa da significação da  ausência e da desaparição na performance, especialmente a transformista, contudo, em se tratando do transformista, outras considerações ainda precisam ser feitas.
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Mas antes de fazer considerações sobre a performance transformista necessito olhar para a platéia que veio a este show trazendo a possibilidade de vários olhares sobre a mesma performance, que como imagem é apenas o rastro de algo que desapareceu, e o que nos fascina é a ausência maravilhosa de toda a forma, o apagamento sob forma de espetáculo - da diferença sexual.

Contudo, esta platéia repleta de intelectuais e estudiosos do gênero, da raça, dos simulacros, da sexualidade, das artes do espetáculo, como os já citados Jean Baudrillard, Heidi Gilpin e os que ainda não chegaram ao recinto como Foucault, Judith Butler e o José Muñoz não estão imersos numa prática do transformismo como performers de palco. Não quero com isso desmerecer seu trabalho intelectual pois penso também que se não o fazem de uma maneira fazem de outra, como a Peggy Phelan em sua investida para uma escrita performativa.

Dentro do camarim faço um composé entre calça cinza de tecido sintético e camisa branca de seda, cinto de couro preto, botas masculinas pretas de bicos finos, colete preto de brim, cartola preta, capa/saia de cetim preto e vermelho.

Surge então, por cima da imagem inicial, a performance num estrito sentido do borrão da presença do gênero, borrão este que se configura no apagamento da dicotomia do gênero sexual  proposta por Foucault em  sua Teoria  sobre a sexualidade e que acaba de chegar ao bar e se senta com a Judith Butler, que chegara minutos antes, eles se olham e trocam algumas palavras e eu ouço a Butler dizer que:

[...] a desnaturalização do sexo, em muitos sentidos  não implica  em uma liberação da hegemonia. [...] Importante lembrar que, contudo, essa hegemonia também trabalha através e como resistência, tanto que a relação entre a comunidade marginalizada e a dominante não é, estritamente falando, oposta. A citada norma dominante não faz, nesta instância, deslocar essa norma e se torna o significado pelo qual a norma dominante é mais dolorosamente reiterada como o maior desejo e a performance destes sujeitos. (1993, p. 133).

Essas informações de platéia consigo olhando por uma fresta na cortina do  palco, para conter a ansiedade típica que acomete  os performers minutos antes de entrar em cena.

Fico pensando sobre a dublagem numa ótica do discurso do subalterno e concluo que esta é a maneira pela qual, estes sujeitos(sem me excluir pois faço parte desse universo) conseguem falar com suas vozes mudas, nas vozes da alteridade, alteridade esta que se configura ( aqui no nosso campo de atuação) como Pop Stars anglo-americanas como: Madonna, Mariah Carey, Celine Dion, Annie Lennox, Whitney Houston, entre outras mais que compõem o imaginário de nós performers.

Dou outra espiadela pela cortina e vejo que chegam o Denílson Lopes acompanhado do José Muñoz, para se juntarem aos demais. Ouvindo a Butler, o Denílson Lopes completa informando aos demais presentes na  mesa que:

Estudos de Wayne Koestenbaum (1993) versam sobre o estreito vínculo entre homens gays e divas, especialmente mulheres de personalidade forte, que impõem sua excentricidade, sua diferença ao mundo, mesmo ao custo da solidão como forma de ir além do silêncio e do estigma. (2002, p. 217).

E eu penso que esta relação se dá pela identificação entre as histórias de vida dessas cantoras  e as próprias histórias de vida desses performers. A possibilidade que estes performers encontram de expressar seus desejos, sonhos,frustrações é pela dublagem que como efeito ocasiona duas leituras diferentes da performance transformista.  A  primeira seria a aparição do poder falogocêntrico da voz, pelo artifício da música dessas cantoras, reproduzidas mecanicamente em aparelhos de som.

A segunda é a ratificação da condição de subalterno a uma normatividade que não se expõe e que nunca é atingida por estes discursos.

José Muñoz ouvindo toda essa  discussão originada pelo discurso da Butler na mesa do bar  afirma que:

[...] na drag tradicional a mulher é performada, mas uma que seria ingênua e profundamente ocultada na cultura heteronormativa por considerar que cada performance não importa como real, como uma performance atual da mulher. [...] A performance drag procura performar a feminidade e a feminidade não é domínio exclusivo das mulheres biológicas. [...] Entretanto, a drag queen está desidentificando, às vezes criticamente, às vezes não, com não somente o ideal de mulher mas, prioritariamente uma relação de mulher e feminidade que é um dogma do pensamento normativo de gênero. [...] A mulher produzida na drag não é uma mulher, mas, em lugar disto uma desidentificação pública com a mulher. (1999, p.108).

Um monóculo preso ao botão da camisa branca e guardado no bolso do colete, deixa a corrente prateada cair sobre a roupa, uso uma estola branca de seda  com franjas, amarrada ao redor do pescoço num laço de gravata plastron, alfinetado com um broche de strass e um falso rubi.

Uso luvas brancas e por fim, sobre os cabelos pintados com tinta guache branca ponho uma cartola, tomo nas mãos o leque preto, apago as luzes do camarim e incorporando Annie Lennox: The language is leaving me in silence (a linguagem está me deixando em silêncio).

Silêncio! O show vai começar! 
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2.3.1. O Show

As luzes da platéia se apagam, o som dos sintetizadores da música gravada pelo Eurythmics em meados dos anos 80 inunda o ar, abre-se a cortina e surge a figura de um dandi Pós-Punk que rodopia e reverencia curvando-se  à platéia. Abre e fecha o leque se abanando freneticamente, levanta as saias, desfila do fundo para a frente do palco, dubla/canta “Here Comes the rain again”, dubla/diz “falling on my head like a memory”, dubla/sussurra “Falling on my head like  new emotions”,dubla/palavras “I want to dive into your ocean”, dubla/sonhos “is it raining with you?”, dubla/desejos “so baby talk to me, like lovers do”, que caem em minha cabeça como memória/rastro das chuvosas tardes de sábado, na primavera em Vitória da Conquista, em que eu Arol(Alec)do Fernandes, hoje performer/pesquisador desejoso de um lugar ao sol acadêmico/artístico, antes, apenas um menino que sonhava com o glamour do palco e com um amor que durasse eternamente, cantava num inglês imbromation, olhando para o horizonte de minha cidade natal, a minha ânsia.
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E gira, e gira, e gira..., retira o casaco longo  de cetim preto e o deixa cair no chão, volta para a frente manipulando seus instrumentos camp 
 de Orixá pop, saia, cartola, monóculo, leque. A expressão é de enfado, indiferença, melancolia, solta um grito mudo dublado pela música mecânica.

As palavras são articuladas com muita intensidade, como se a voz fosse realmente sua, e é. Pois, já “engoliu” antropofagicamente o microfone que possibilita que a falta da voz se potencialize na voz gravada, mesmo sem se importar com o significado real das palavras ali expressas, “que delícia poder falar, mesmo que seja pela voz do outro, já que não tenho voz” diz Alec num desabafo.  Repete  o mesmo padrão de movimentos durante todo o tempo da música marcando-a em momentos específicos com o abrir do leque. A movimentação repetitiva sugere e provoca múltiplos significados, e também os apaga.

A platéia observa atentamente todos os detalhes da performance deste fantasma exumado nas escavações da memória do interprete, assim como aqui, nesta tentativa quase foto-coreo-gráfica de escritura. aparece o duplo e cria-se o efeito de sedução, vertigem tátil que retraça o ensejo louco do sujeito de abraçar sua própria imagem, e com isso desmaiar. Então  me lembro de ter ouvido o Baudrillard dizer antes do show começar  que: - “a realidade não é captável senão quando nossa identidade nela se perde, ou quando ela ressurge como nossa própria morte alucinada” (1997, p. 17). Mas esse fantasma tátil não tem nada a ver com o nosso sentido do tato, trata-se de uma metáfora da surpresa que corresponde à abolição da cena e do espaço representativo.
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Alec oferece a mão querendo que a platéia a beijasse, mas como poder beijar o fantasma de algo, que agora em performance, se tornou fantasma? As saias são rodopiadas no ar, histórias  são contadas/cantadas pelo desejo de que o “outro” possa escutar mas, só se escuta a música. Apresentamo-nos   como a re(des)construção dessas memórias subjetivas, políticas, estéticas e éticas. Essa é a performance, minha, de Alec, e somos apenas uma ficção adicionada um ao outro e outro a um, nos confundindo nessa dança de presenças, de identidades, nessa performance, que em si é tudo! O Denílson Lopes num suspiro reflete: “Na vida e no texto, transimagens, transescritura, transdiário” 
.

O clima da música chega a seu ápice, as repetições são mais presentes, tornando-nos mais voláteis, esvanecendo como o fade out da música, Alec e eu desaparecemos por detrás da cortina caindo  no abismo subjetivo, indo embora com a chuva naquela janela da memória, que durou apenas eternos e intensos cinco minutos, da faixa cinco do cd.

A música pára, as luzes da platéia novamente são acesas, o Show acaba.
Expectativa, surpresa, atenção, prazer, palavras que exprimem a reação da platéia  com a imagem presente na cena e agora ausente dela. Instaura-se a dúvida, ainda aquela do gênero, borrado e diluído na androginia apresentada, e espumando várias possibilidades de leitura.
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Sua sedução não é estética, mas aguda e metafísica da abolição do real, fantasmático em sua  ex-inscrição de qualquer narrativa, traça uma obsessão pela realidade perdida (neurose minha). Aparece numa exatidão sideral como desnudada da aura do sentido (desejo meu), possui a ironia do excesso de realidade(desejo de Alec). Mas não se pode escapar do terceiro componente neste ménage a trois, performer / performance / OLHAR que vem para colonizar e exotizar como diz a Marta Savigliano 
, ela ainda fala que: “O olhar não é indiferente e estático, melhor, ele é expectativo, engajado nessa separação que criadores têm a respeito dos objetos de sua imaginação” (1995, p. 74).

Da mesma forma que o olhar faz as leituras possíveis do objeto, colonizando e exotizando como na afirmação da Savigliano. A falta desse olhar configuraria a desaparição da performance, como algo que fosse criado para morrer, seguindo uma lógica baudrillardiana que afirma que, para que a presença se configure como presença, esta necessita ser presenciada pelo outro, caso não, ela desaparece existindo só como rastro, imagem frívola do já visto. A Peggy Phelan se manifesta e diz: “como uma representação do real a imagem é sempre, parcialmente, fantasmática” 
.

O mais interessante e ao mesmo tempo angustiante é falar de algo que desapareceu, morreu para aquele “momento no tempo/moment in time” como diz a música da Whitney Houston performada tantas vezes em shows como este, em bares como este, contudo, nem sempre com uma platéia como esta, pois como já disse antes, a falta nesse discurso, é da voz, instrumento falogocêntrico muito utilizado para dominar, colonizar, exotizar, destruir, construir, deturpar, ferir, interpelar,  estas últimas funções até bem conhecidas dos gays que fazem show, seja de qualquer tipo: de dança, de teatro, de drag, de afetação nas ruas, são nessas funções que a norma dominante distribui e descarrega sua homofobia de maneira compulsória, e que em seguida é “destilada” como veneno e “Churria” pelas próprias vítimas disso.

A performance transformista tem essa qualidade, a de um universo de onde o sujeito retirou-se. É pela performance que o transformista impõem sua descontinuidade, seu esfacelamento. Ele  não simula nem o tempo, nem o movimento, e  respeita o irrealismo mais rigoroso. Ao custo dessa desencarnação, desse exorcismo é que ganha esse fascínio, e é nesse sentido que eles nos enganam e que criam a ilusão, e é também ele que nos imagina. O Denílson Lopes me diz nessa conversa na mesa do bar (eu já completamente reaparecido após o desaparecimento de Alec) que “o Travesti é o aristocrata da imaginação, o aristocrata possível, elegante na sarjeta” (2002, p. 71), e eu digo em resposta que quando estou Alec sinto que cada parte de mim permeia gêneros e desejos, que cada vez menos  consigo entender e é possível que eu não queira entender e sigo o conselho de Clarisse Lispector “não se preocupe em entender, viver ultrapassa qualquer entendimento”. E dessa experiência me vem a certeza de que minhas responsabilidades como artista,  intelectual, gay, não podem estar limitadas e vinculadas a um grupo social, sem levar em consideração valências políticas que acarretam processos de inclusão e exclusão social e ver que estas performances são a tentativa desses performers de se sentirem incluídos nessa hegemonia heterossexista dominante disposta a exterminar toda a possibilidade disso acontecer 
. Isto me faz escavar mais um pouco de minha memória e lembrar de uma manhã, após uma aula do colégio em Vitória da Conquista, quando retornava para casa e fui abordado por um carro com alguns rapazes  que se puseram a me jogar pedras.

Contudo, permanece ainda viva e bem presente nas “bocas arreganhadamente pintadas” como diz Fernando Passos em seu texto chamado “What a drag”, agora me orientando nesse meu delírio sobre o desaparecimento, uma frase que sintetiza e serve  como resposta ao desaparecimento do corpo na performance transformista e também aos insultos freqüentemente ouvidos por nós gays, “Bicha não morre, Vira purpurina!!!”

2.4. BURACOS, PERFORMANCES E ESCRITA DESCRITIVA
Retorno ao meu transcurso etnográfico pensando que se a performance de Alec foi a primeira peça de transformismo soteropolitano a que tive acesso para esta pesquisa (esse “se” tem hoje uma virtude nitidamente pedagógica), foi também uma das minhas primeiras sensações (ao longo deste percurso de curiosa observação, intenso diálogo, atenta leitura e laboriosa escritura) que tive acerca do profundo relacionamento entre corpos e buracos, e entre a performance e o fantasmagórico. Adorei Alec logo na primeira vez em que a vi em performance, em parte porque ela ilustrava um medo que carrego desde criança, medo dos assombrosos mistérios daquilo que não podemos ver. O caso de amor do teatro com fantasmas não é de hoje e acho que não seria exagero da minha parte dizer que a teatralidade do espiritismo, da parapsicologia e das demais ciências que se ocupam do fenômeno das aparições fantasmagóricas, deve muito à convicção que o teatro tem de que pode tornar manifesto aquilo que não pode ser visto. Da aparição da alma do pai de Hamlet até o fantasma produzido pelo maquinário de efeitos especiais do teatro contemporâneo, o teatro no ocidente vem levando um longo “papo” com o incorpóreo. O peso específico dado ao lugares e cenários físicos das apresentações teatrais cria uma espécie de mausoléu, um espaço destinado a convocar as cargas fantasmagóricas do imaterial, como gosta de lembrar Dion e tantos outros transformistas, nesta mítica Salvador, ao saudarem os santos com estalos de dedos e muxoxos em meio às suas falas no intervalo das dublagens.

De acordo com PHELAN, 

Na medida em que o nosso atual momento cultural é informado, de um lado, por reivindicações da realidade virtual e da presença eletrônica, e, por outro, pela politizada e comercializada espiritualidade dos fundamentalismos cristãos e dos gurus da nova era, cabe a nós pensarmos mais seriamente sobre aquilo que o teatro e a performance têm a nos ensinar sobre as possibilidades e os perigos de invocar o incorpóreo. Com que finalidade estamos procurando essa fuga dos corpos? De quê, ou de quem, estamos de luto, quando fugimos da catástrofe e da alegre liberdade da corporificação (embodiment)? 

Um dos maiores desafios para quem escreve sobre espetáculos de dança, teatro ou performance é que o objeto sobre o qual incide a meditação destes escritores, a apresentação em si, desaparece. Neste sentido, teoria e crítica da performance são instâncias da escritura historiográfica. Contudo, elas têm apresentado a tendência de reagir à perda do objeto, adotando uma metodologia primariamente conservadora e reacionariamente conservante. Escrever sobre apresentações cênicas, no geral, significa dedicar-se à descrição exaustiva dos detalhes da mise-en-scène, os gestos físicos, a voz ou a ausência dela na dublagem, o roteiro, a ação do acontecimento cênico. Ainda de acordo com PHELAN,

O desejo de preservar e representar o acontecimento cênico é um desejo a que devemos resistir. Pois, o que se acaba preservando é a ilustração de um cadáver, uma ilustração de livro de anatomia para crianças, que substitui a coisa que se quer a todo custo preservar, a apresentação corporificada ou embodied performance. 

Ao refletir sobre as performances de Alec aqui e alhures (nesta Tese e em pronunciamentos acadêmicos, em diferentes congressos sobre sexualidade, pesquisa em artes etc.), ocorre-me que há a possibilidade de construir alguma coisa substancial a partir da silhueta deixada pelo corpo que desaparece. Intuo que a silhueta afetiva daquilo que perdemos (mais do que sua ilustração restaurada) pode nos trazer para mais perto dos corpos que ainda queremos tocar. Ou, pelo menos, que o vazio da silhueta possa permitir uma compreensão mais profunda das razões pelas quais desejamos tanto abraçar os corpos que já partiram.
2.4.1. Crítica (contra-crítica) à ontologia da Performance de Phelan – A Aula
Remonto aos primeiros exercícios de manipulação do meu arsenal de pesquisa (diários de bordo, cadernetas, fitas de áudio, de vídeo etc.), mais especificamente, à primeira garimpagem que realizei, a partir da uma fita gravada. Tudo isso, para encontrar e brincar de dissecação com uma questão que me fazia pensar, logo que iniciei o contato direto com o universo transformista soteropolitano, qual seja: o que significa superar a materialidade da “coisa” para poder se encantar com “a poética da ontologia” na performance? Ou: O que é a “coisa” na performance? Ou ainda: O que pode ser performance?
Estas questões não me vinham de nenhuma fonte teórica, em específico, mas de todas, da fusão de rastros de leituras ou dos próprios silêncios, hiatos existentes entre o momento em que os meus entrevistados ouviam minhas perguntas e o tempo em que se preparavam para enunciar suas falas. Era como se eu me perguntasse: “que sentido faz o que pergunto deste sujeito, mas que provém de mim, na sua vida (leia-se: poética pessoal e consciência comunicacional de si)?”. Aí, eu sempre bodava. Era sempre neste momento que essa questão me vinha, fazendo sentido; chegando mesmo a me acalmar, na espera de qualquer resposta. Agora que a tempestade passou, que meu objeto e meu objetivo ficaram muito mais complexos, quero retomá-la. Aí eu precisei dar uma aula sobre esse assunto no curso Estudos da Performance no PPGAC/UFBA, em Salvador (2004), e me apeguei à crítica da ontologia da performance de Peggy feita pelo Auslander (Liveness – Performance and anxiety of simulation) 
, e fiz uma contra-crítica para refletir sobre certas atitudes de encenadores (coreógrafos e diretores de teatro) que ocorrem em Salvador, na atualidade.
Penso que não é a “coisa em si” que vai determinar o que é ou não performance. Reflito se essa “coisa aí”, distribuída no momento da apresentação, é o que vai ficar dentro desta ou daquela categoria de performance. Ou se não vai, porque aí, neste olhar, há um corpo embebido em todas as implicações de contexto: como por exemplo, se vai ter dinheiro de alguma fundação cultural para produzir uma “performance”; se o dinheiro é para performances, e não para teatro; entre outras bobagens que, no fundo, são formas manifestas de desvalorização do performer, de sua temática, de sua prática, de sua poética. É claro que eu sei que a gente vive submetido a essa economia ligada a classificações e taxonomias. Mas, por enquanto, para concluir este capítulo, vou imaginar uma outra seara, que não está exatamente ligada à força da lógica do mercado, ou das forças da lógica da reprodução. Olha! Vou logo dizendo: o que pretendo é avançar! É ir! É escrever algo que seja legível em outras searas (mais específicas da/para a performance), porque a ontologia desta minha escrita, com todos os interesses ideológicos, é um jogo de fazer valer, de dar ouvidos, de fuxicar, de abrir...

Digo: tudo que está no mundo não interessa determinar pelo que a “coisa” é. Tudo atua na vida com seus interesses assumidamente plantados. Todo mundo fica: “Oh! Meu Deus! Será que se não for vivo, não é performance?” Quando a Peggy PHELAN toca nesse negócio do vivo, no artigo/capítulo sobre a ontologia da performance, é pura arte, artifício, abrir um orifício para uma poética. Ela é arte pura! Ela está falando isso de vivo para você tomar um susto e poder embarcar nas coisas da “carne”. A Peggy vem com uma artilharia pesadíssima para primeiro dizer que reprodução é uma putaria com a sua cabeça, para (fazer você) pensar que tudo só tem valor se for por reprodução. Sabe por quê? Porque ela tem na carne a marca dessa pressão. Sabe por quê? Por muitas razões... Não é só porque ela é lésbica, não. É também porque ela está, já há algum tempo, no palanque feminista (da teoria queer militante) de extrema radicalidade. É uma lésbica perigosa. Ela dá conta de uma avalanche de metáforas que assolam as nossas sensibilidades.
Então não quero ficar debatendo: “O que é mesmo performance? Oh! Meu Deus! Será que eu sou moderna? Qual é mesmo o território da performance?” Isso é uma confusão, uma agonia. A metáfora que Peggy faz com o texto é para incutir a possibilidade de uma discussão de gênero (pica e buceta); palavra/ação de grosso calibre para localizar a tal da situação do binômio mais fatal de todos, que é o do homem e o da mulher. A metáfora do gênero é de uma virulência absoluta. Peggy puxa para a discussão, para a presença no texto, um bocado de gente boa. Ela só puxa filé mignon para o seu lado...

Na História da Sexualidade, Foucault argumenta que “a agência da dominação não reside naquele que fala (pois é ele que está restringido), mas naquele que escuta e não diz nada; não naquele que sabe e responde, mas naquele que pergunta e não se espera que saiba” (New York: Pantheon, 1978, p. 64). Ele está descrevendo o fulcro do poder-conhecimento que sustenta o confissionário católico romano, como acontece com grande parte do trabalho de Foucault, isso também ressoa em outras áreas. [...] Como descrição das relações de poder que operam em muitas formas de performance, a observação de Foucault sugere o grau com o qual o espectador silencioso domina e controla o intercâmbio. (como Dustin Hofmam deixou tão claro em Tootsie, o performer está sempre na posição feminina em relação ao poder.) Mulheres e performers, mais freqüentemente do que se suspeita, são “roteirizados” para “vender”, ou “confessar”, alguma coisa para alguém que está na posição de comprar ou perdoar. 

Essa citação sobre a situação de confissionário do Foucault é de um brilhantismo absoluto, no sentido de definir o espectador como o todo poderoso, aquele que só silenciosamente ouve, observa. Depois, associa aquele que se expõe ao performer, a pessoa que está em cena. Essa pessoa que está em cena é você, o artista, o que expõe o seu discurso. E aí essa dicotomia entre platéia e a pessoa que se expõe é engendered, é feita gênero. O corpo da mulher e o olhar do homem são estabelecidos independente de até ser a mulher que esteja na platéia ou o homem que esteja no palco. Mas é o olhar masculino que domina o corpo exposto da mulher em cena. Este parece ser o regime dominante dentro do sistema patriarcal. Não é a presença da tecnologia numa performance que a define como tal. O que está em jogo é uma questão muito mais séria. Vocês como críticos, vocês como atores, vocês como encenadores, é a hora para não perder o bonde, é a hora de imaginar que nessas ideologias ou vocês se colocam a favor delas, como a maioria do pessoal faz, ou vai virar uma bicha maluca que nem eu fazendo palanque o tempo todo, ou vai considerar que na sua arte estas coisas têm peso. Gente muito boa aqui na cidade apresenta um discurso absolutamente patético. Mulheres pobres, mulatas, lésbicas, excluídas prácaralho fazem o ventriloqüismo desse discurso patriarcalista. O discurso de Peggy é guerrilheiro. É uma coisa assim que dá exatamente a medida: não interessa saber o que é ou o que não é performance. Performance é uma coisa que está muito mais difusa nesta guerrilha. Os interesses são outros. Vamos particularizar o samba. Vamos deixar dessa coisa universal. Essa coisa universal é péssima. É uma ficção iluminista de que as coisas podem ser definidas assim para sempre numa enciclopédia. Isso já passou. Já passou, sabe por quê? Isso vai prejudicar suas vidas, vai fazer mal a vocês. O que interessa são os seus interesses e aí defendê-los. Que é o que a Peggy faz. Ela começa dizendo que performance é só viva. Pode até ser, mas isso não é o mais importante.

O pessoal que entra no regime da reprodução vai vender, vai ganhar dinheiro. Mas ela está dizendo isso só porque ela acredita no estado puro de performances que não circulam no mercado capitalista dos bens culturais. Esses bens culturais quando estão assim, vinculados, estão reforçando esse regime hegemônico das representações. A metonímia não admite a representação. O que admite a representação é a metáfora, quando você diz que o amor é como a rosa. Agora, quando você diz que o bule está fervendo, aí você tem uma relação de contigüidade, onde as coisas são adicionadas. E quando são adicionadas, não adianta transformar dois no um. Isso não quer dizer que todas as pessoas que têm a genitália de tal forma vão se comportar como a ausência do falo, ausência da falta, a ausência de tudo. A mulher é a ausência, a mulher não existe. Para LACAN, a mulher não existe. Onde é que a mulher existe para Peggy? Onde é que ela pode começar a existir? E na performance? Isso aqui não é brincadeira não. Isso aqui é sério. O babado é muito forte. Aqui não tem estético. Não adianta meter estético no meio. Performance, Performance, Performance... NÃO! É política mesmo! É na sobrevivência. Onde está a mulher? A mulher aparece (não desaparece) para Peggy. O corpo da mulher é oferecido diuturnamente para o consumo do olhar masculino.

Aí, o sistema de som pára, a luz dá um tilte, o coração piripapa (bate acelerado) e a munheca trava no ar. É neste gap, no interstício do pânico, na queda da suspensão da descrença (suspension of disbelief), que aproveito a brecha para traduzir What a Drag! não mais na sua acepção original de enfado Que Saco!, de impaciência pelo arrastado draaaaaaaaaag da demora, da dissintonia, da distopia terceiro-mundista à la Glauber em transe Rocha. Estou mesmo é fascinado, seduzido, encantado pelo tamanho fantasmagórico da criatura, pela altura da bicha: Que Travecão! Ventriloquizando a heterossexualidade compulsória da nossa baianidade pseudo-libertária, eu diria: Que desperdício! Aroldo Fernandes, 30 anos, o cavalo egum/queer de Alec, mede 1,90 m. de altura. Sua estatura não é aumentada pelos sapatos masculinos de cor preta e bicos finos mas sem os altos saltos dos icônicos escarpins.
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