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¢ apenas na sapatdo caminhoneira, na mulher
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RESUMO

MORAIS, Gabriel Antunes. Os Estudos de Género e o Teatro Performativo Autoficcional:
a cena como ato estético-politico para performar outras masculinidades. Orientadora: Gabriela
Lirio Gurgel Monteiro. Coorientador: Caio Arnizaut Riscado. Rio de Janeiro, 2024. Tese

(Doutorado em Artes da Cena) — Escola de Comunicagdo, Universidade Federal do Rio de

Janeiro. 328f.

A tese apresenta uma analise sobre os estudos de género e sua relagdo com a cena teatral
brasileira contemporanea, investigando as poténcias estético-politicas de cenas autoficcionais.
O estudo realiza uma revisdo bibliografica tanto do territorio do Teatro Performativo
Autoficcional, quanto dos Estudos das Masculinidades, em uma abordagem interdisciplinar que
abrange diferentes campos do saber (as artes da cena, o teatro, a performance, a psicanalise, a
antropologia, a sociologia, entre outros), priorizando pensamentos produzidos por teodricas
feministas e queer. A partir de um panorama com 17 proposicdes artisticas, construidas a partir
das experiéncias vivenciais de artistas que se identificam socialmente como homens, o trabalho
defende que a cena autoficcional pode se constituir como performances de possibilidades
(Heddon, 2008), i.e., atos estético-politicos de resisténcia e subversdo ao imaginario
masculinista e cis-heteronormativo, bem como de invenc¢ao e visibilidade de outras possiveis e
dissidentes performatividades masculinas. A tese aprofunda o debate por meio da escrita de
cartas a trés familiares, nas quais compartilho reflexdes sobre os espetaculos O Espigdo (2020),
Luis Antonio-Gabriela (2011) e Tripas (2018), pontuando de quais maneiras eles enfrentam os
modos de operagdo e reproducdo do sistema hegemodnico de género dentro da institui¢ao

Familia, em seu modelo vertical e horizontal.

Palavras-chaves: Artes da Cena; Autoficcao; Masculinidades; Performatividade.



RESUME

MORALIS, Gabriel Antunes. Etudes de genre et théatre performatif autofictionnel: la scéne
comme acte esthétique et politique pour performer de 1’autres masculinités. Directrice de
recherche: Gabriela Lirio Gurgel Monteiro. Co-directeur de recherche: Caio Arnizaut Riscado.
Rio de Janeiro, 2024. Thése (Doctorat en Arts de la Scéne) — Ecole de Communication,

Université Fédérale de Rio de Janeiro. 328f.

La theése présente une analyse des études de genre et de leur relation avec la scéne théatrale
brésilienne contemporaine, en ¢étudiant le potentiel esthétique et politique des scenes
autofictionnelles. L'étude réalise une revue bibliographique a la fois du domaine du Théatre
Performatif Autofictionnel et des Etudes sur la Masculinité, dans une approche
interdisciplinaire qui relie différents domaines de connaissances (arts du spectacle, théatre,
performance, psychanalyse, anthropologie, sociologie, entre autres), en privilégiant les sciences
féministes et la théorie queer. En présentant un panorama de 17 propositions artistiques
construites a partir des expériences vécues par artistes qui s'identifient socialement comme des
hommes, 1’é¢tude soutient que la scéne autofictionnelle peut Etre constituée comme des
performances de possibilités (Heddon, 2008), c'est-a-dire des performances esthétiques et
politiques tels que des actes de résistance et de subversion a 1I’imaginaire masculiniste et cis-
hétéronormatif, ainsi que I’invention et la visibilit¢ d’autres performativités masculines
possibles et dissidentes. J'approfondis le débat en écrivant des lettres a trois membres de ma
famille, dans lesquelles je partage mes réflexions sur les spectacles O Espigdo (2020), Luis
Antonio-Gabriela (2011) et Tripas (2018), soulignant la maniére dont ils font face au
10fonctionnement et reproduction du systeme de genre hégémonique au sein de I’institution

familiale, dans son modéle vertical et horizontal.

Mots-clés : Arts d de la Scéne; Autofiction; Masculinités; Performativité.
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INTRODUCAO

Rio de Janeiro, 04 de marco de 2020. Brasil pré-pandémico. No Programa de Pos-
Graduagdao em Artes da Cena (PPGAC) da UFRJ, eu defendia a dissertagdo O Teatro
Performativo Autoficcional: Experiéncias Estético-Politicas na Cena Contemporanea (2020).
Teatro Performativo Autoficcional corresponde a um campo amplo de praticas artisticas, um
territorio vasto e fronteiri¢o, que abarca trabalhos com multiplas linguagens e estéticas, mas
que se aproximam pelo fato de se utilizarem das experiéncias de vida dos artistas em seus
processos de criagdo. Através do estudo dos espetaculos Laura (2014), de Fabricio Moser,
Cidade Correria (2015), do Coletivo Bonobando, e Casa Vazia (2014), dirigindo por mim em
uma parceria entre o Teatro do Caminho e o Coletivo Vocé e Eu, propunha que as cenas
autoficcionais se constituem como possiveis atos estético-politicos de invengdo de outras
subjetividades, de producdo de outras corporeidades e modos de existéncia e/ou descolonizacao
das narrativas e imaginarios hegemonicos.

“Os Estudos de Género e o Teatro Performativo Autoficcional: a cena como ato estético-
politico para performar outras masculinidades” nasce do desejo de aprofundamento das
questdes abordadas na dissertagdo a respeito da cena autoficcional e, ao mesmo tempo, de
abertura da minha pesquisa para os Estudos das Masculinidades, um campo do conhecimento
que nasce nos anos 1970, a partir da percep¢ao da escassez de andlises sobre masculinidades
dentro dos estudos de género. As investigagdes que nortearam a escrita dessa tese, portanto, se
desenvolveram na confluéncia entre esses dois territorios, perguntando: de quais maneiras a
cena autoficcional coloca em jogo as performatividades masculinas, convertendo-se em atos
estético-politicos de enfrentamento as representagdes hegemonicas masculinistas® e cis-
heteronormativas, bem como de visibilidade de outras possiveis e dissidentes performatividades
masculinas?

Logo apds a aprovagao da dissertacao, ainda na Escola de Comunicagao, fui informado

pela minha orientadora, a professora doutora Gabriela Lirio, que eu havia sido aprovado para a

1 Com o termo “masculinista”, refiro-me a um conjunto de imaginarios, narrativas e representacdes que
historicamente reproduzem a crenca na supremacia daquilo que entendemos socialmente como
masculino e, portanto, na superioridade politica, econdmica, moral, intelectual, fisica etc. do homem em
relacdo as mulheres. Nesse sentido, é importante ressaltar que o “masculinismo” ndo ¢ uma ideologia
diametralmente oposta ao feminismo, uma vez que estes ndo visam a inversdo dessa logica, com as
mulheres sendo al¢adas a posigcdo de superioridade. Ao contrario, em suas diversas correntes, 0S
movimentos feministas lutam pela construcdo de uma sociedade caracterizada pela igualdade de direitos
entre 0s géneros.
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primeira turma do curso de doutorado do PPGAC. Mal concluia o mestrado e, logo ali, em
poucos dias, as aulas ja comegariam. Porém, a pandemia de Covid-19 ja dava seus primeiros
sinais do que viveriamos nos proximos anos: uma das maiores crises sanitarias da historia do
Brasil, que, até o0 momento em que escrevo, resultou em mais de 712 mil mortes?. Por todo o
pais, foram implementadas diversas medidas de prevencao, entre elas, o distanciamento e
isolamento social. As aulas do doutorado, que se iniciariam poucos dias depois da defesa da
dissertacao, foram adiadas, retornando de maneira remota apenas em agosto de 2020. Ademais,
nesse periodo, bibliotecas, museus e teatros ficaram sem atividades por meses, voltando a
funcionar, parcialmente, somente meses depois e, com capacidade total, no final de 2021. Dessa
forma, tendo a internet como principal fonte de investigacdo, a primeira parte da pesquisa focou
na revisao bibliografica, mapeando obras que dialogassem com os estudos das masculinidades,
em um dialogo interdisciplinar com diversos campos do conhecimento, tais como a sociologia,
a antropologia, a psicanalise, os estudos de género, as artes da cena etc. Nesse contexto, destaco
os trabalhos de autoras(es) como Connell (2003; 2015), Kimmel (1992; 2008), Kaufman (1992;
2008), Bola (2020), Vigoya (2018), Trevisan (2021), Caetano e Silva Junior (2018), Bourdieu
(2002), Katz (1996), Marqués (1997), Medrado e Lyra (2008), Olivera (2004), entre outros.
Ainda nesse contexto, interessava o pensamento de tedricas feministas e queers, como Barbieri
(1993), Bento (2006), Butler (2009; 2017; 2018; 2018b; 2019), Scott (1995), Federici (2017),
hooks (2018), Lauretis (1994), Louro (1997), Miskolci (2011; 2012), Preciado (2019), Lamas
(1986), Rich (2012), Wittig (2006) e Rubin (s/a), compreendendo os pensamentos produzidos
por tais autoras como importantes ferramentas epistemologicas para a compreensao do modo
de funcionamento do imaginario hegemonico masculinista e cis-heteronormativa, bem como
de imaginagdo estético-politica de outras performatividades dissidentes de género. O estudo
dessas referéncias possibilitou a delineacdo de um possivel entendimento do que estamos
chamando de masculinidades e das formas de reprodu¢do/manutengdo ou
resisténcia/enfrentamento do sistema hegemonico de relacdes de género.

“Fontes Epistemologicas dos Estudos das Masculinidades™ foi escrito tendo como
apoio principal as contribui¢des bibliograficas de Connell, nas quais a autora apresenta o
conceito de masculinidade hegemonica como o conjunto de praticas, condutas e posturas que,
dentro de um determinado sistema de relacdes de género, se impde sobre todos os corpos como

a performatividade masculina ideal, levando todos a se posicionarem em relagdo a ela, seja

2 PAINEL Coronavirus. In: Coronavirus Brasil. 15 de ago. 2024. Disponivel em:
https://covid.saude.gov.br/. Acesso em 20 de agosto de 2024.
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numa tentativa de adequacado e defesa, seja em resisténcia e rejeicao a ela. Nessa tese, muitas
vezes, utilizo a expressao “homem de verdade” para me referir a esse modelo hegemonico de
masculinidade. O trabalho de Connell abriu caminho ainda para a realizacdo de um recorte
interessado e especifico de teorias da psicandlise e das ciéncias sociais que, na primeira metade
do século XX, ainda que se mantivessem dentro da perspectiva hegemonica, utilizando nog¢des
de desenvolvimento normal ou socializagdo correta para tratar de género, criaram pequenas
fissuras na perspectiva essencialista e cis-heteronormativa que apresenta a masculinidade e a
feminilidade como dados naturais inerentes, respectivamente, a corpos com pénis € corpos com
vagina.

Analiso como, a partir do final do século XIX, com as contribuicdes de diversos
pensadores, a psicanalise foi um dos primeiros campos do conhecimento a tomar a sexualidade
e o0 género como resultantes de processos conflituosos e complexos, marcados pela repressao e
recalque dos conteudos libidinais inconscientes dos sujeitos, pela rejeicdo daquilo que
socialmente entendemos como feminino, pela relagdo traumatica e conflituosa entre o pénis-
Falo e o medo da castragdo, bem como pelos imaginarios, valores e juizos morais e posi¢des
simbolicas que estruturam o sistema de relagdes de género. Um processo constante, que segue
operando no inconsciente durante toda a vida e faz com que a masculinidade seja uma
construcdo precaria e fragil, o que resulta, muitas vezes, em performances que buscam reafirmar
e defender a “sua” masculinidade, em uma tentativa de inflagdo falica (Trevisan, 2021), como
podemos observar no desejo de resgate de uma suposta masculinidade perdida e ferida por um
processo de feminilizagdo vivenciado pelos homens nas ultimas décadas, como propde o
Movimento Mitopoético liderado por Robert Bly ou na proliferacdo de grupos masculinistas
que pregam a superioridade dos homens, bem como o 6dio a mulheres e LGBTQIAP+, tais
como os Redpill, os Incell, o MGTOW - man going their own way, o Machonaria, entre outros.

J& através do trabalho de socidlogos e antropdlogos, destaco as masculinidades como
construcdes que se modificam de sociedade para sociedade, cada uma produzindo suas tramas
culturais especificas que organizam de maneira distinta aquilo que nomeamos como género.
Apesar de muitas dessas teorias ainda apresentarem questdes problematicas, como um olhar
colonialista para culturas nao europeias, ndo considerarem a dimensao do poder nas relagdes de
género ou, ainda, tratar a transformacao do “papel masculino tradicional” como um processo
terapéutico para que homens se sintam menos culpados frente aos avangos dos movimentos
feministas, o sobrevoo sobre essas teorias nos introduz a nogdes que foram fundamentais no
desenvolvimento do conceito de género, em especial, dando a ver que masculinidades e

feminilidades sdo construgdes sociais e interpretacdes culturais atribuidas a corpos sexuados
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por um determinado sistema sexo-género (Rubin, s/a), ou seja, s@o historicamente produzidas
dentro de campos de significados distintos em cada cultura e no interior de uma mesma
sociedade e, logo, como fatos sociais, podem também ser modificados pelo processo historico
de transformacao social.

“De uma ciéncia masculinista as masculinidades como objeto de estudo” investiga de
que maneira o homem-macho-cis-heterossexual-branco se tornou o sujeito € o objeto
privilegiado dos modos hegemodnicos de producdo cientifica e artistica, sindnimo neutro e
universal da Humanidade, bem como a régua a partir da qual a ciéncia, com seu carater
masculinista, constrdi os corpos-outros (mulheres, pessoas LGBTQIAP+, negros e negras,
indigenas etc.) como diferentes e os organizam hierarquicamente como sub-humanos ou nao
humanos, limitando a visibilidade e a invengao de outras/novas formas de existéncia. Apresento
ainda de que maneira o avango das pautas e teorias construidas pelos chamados novos
movimentos sociais (Miskolci, 2012), a partir da década de 1960, colocam esse carater
masculinista da ciéncia em questdo, trazendo novas questdes € temas para O universo
epistemologico, dando visibilidade a sujeitos historicamente marginalizados, bem como
permitindo que as masculinidades passassem a ser consideradas objetos ndo mais implicitos da
produgdo de conhecimento, mas, ao contrario, objetos especificos, multiplos, relacionais,
transbordantes e interseccionados com outros marcadores de poder (raga, classe, sexualidade
etc.).

A analitica do poder de Michel Foucault (2015) nos ajuda a desconstruir a perspectiva
dicotdmica e cristalizada do poder (homem-opressor versus a mulher-oprimida) que alimentou
algumas correntes dos movimentos feministas, em especial as teorias do patriarcado. Para o
filoésofo francés, as relagdes de poder ndo se constituem de maneira vertical, mas como um
campo de batalha com um enfrentamento de forcas, no qual o poder ¢ exercido sobre e através
dos corpos e, a partir de suas tecnologias e estratégias, tem como um dos seus principais efeitos
fazer com que os corpos sejam identificados como sujeitos. Nesse sentido, o conceito de género
constitui-se como uma categoria importante para analisar as relagdes de poder dentro de uma
determinada sociedade, auxiliando-nos a entender, por exemplo, como ele opera nas
intersecgoes entre gé€nero, sexualidade, raca, classe e outros marcadores sociais, na reprodugao
da violéncia simbdlica (Bourdieu, 2002) na internalizacdo do pensamento hegemodnico por
aqueles que s3o oprimidos por ele, na criacao das fantasias de poder (Moore, 2000) que levam
os homens a ilusdo de que possuem poder como um direito natural e que gera efeitos opostos
de orgulho ou angtstia devido ao slogan que guia o processo de incorporagao da masculinidade

hegemonica: ser homem é ser importante (Marqués, 1997).
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O capitulo analisa ainda o conceito de género como algo que produz efeitos sobre e
através dos corpos, produzindo-os como homens ou mulheres, masculinos ou femininos,
estruturando a percepcao e a organizagao simbolica e material das relagdes sociais, bem como
estabelecendo distribuigdes desiguais dos recursos, dos instrumentos, dos saberes entre eles.
Isso nos leva ao conceito de performatividade de género de Judith Butler, com o qual a autora
propde que aquilo que estamos acostumados a supor como a origem ou causa de nossas praticas
de género (uma masculinidade natural) €, na verdade, um conjunto de efeitos produzidos por
atos performativos de multiplas origens, repetidos durante toda a vida. Tais atos sao
reproduzidos por tecnologias de género (Lauretis, 1994), que controlam os significados sociais
e instauram diversas representacdes de género, a partir dos simbolos culturais disponiveis e dos
conceitos normativos que produzem as defini¢des binarias de masculino e feminino impostas
sobre os corpos, que podem, por sua vez, fracassar ou resistir a esse processo, subvertendo e
produzindo outras e novas possiveis representagdes de masculinidades.

Partindo do referencial tedrico apresentado nesses dois primeiros capitulos, “As cenas

b

autoficcionais como ‘performances de possibilidades’ conecta o campo dos estudos das
masculinidades ao do teatro performativo autoficcional, entendendo que a cena autoficcional
tem poténcia para agir como territorio estético-politico de resisténcia e tecnologia contra-
hegemoénicas de género capaz de fazer irromper outras performatividades masculinas
dissidentes, desviantes e fracassadas. Para tanto, em primeiro lugar, realiza um pequeno
sobrevoo historico, retomando e aprofundando algumas questdes ja apresentadas anteriormente
na dissertacao a partir de Arfuch (2010), Foucault (2015), Blanchot (2005), Duque-Estrada
(2009), Klinger (2012), Starobinski (1991), Janaina Leite (2014), entre outras(os), nas quais
analiso os fundamentos e crengas que fundamentaram o surgimento da autobiografia enquanto
género literario no século XVIII. Tendo as Confissoes, de Jean-Jacques Rousseau (1965) como
origem hipotética, observo ainda como a sua promessa de “dizer tudo” e apresentar toda a
verdade de uma vida reunida em uma narrativa se apresenta também como sua impossibilidade.
Em seguida, contextualizo o advento do conceito de autofic¢do na década de 1970, conforme
concebido pelo escritor francés Serge Doubrovsky em resposta a pesquisa de seu conterraneo
Philippe Lejeune (2008) a respeito do género autobiografico. Além dessa contextualizagao,
tomo como referéncia pesquisadores como Collona (2014), Gasparini (2008), Noronha (2008)
e Alberca (2013), para elencar os motivos que me levam a utilizar o conceito de autoficgdo
como categoria importante de analise de espetaculos produzidos a partir das experiéncias de

vida dos seus criadores.
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Na ultima parte do capitulo, a obra de Heddon (2008) aparece como importante aporte
bibliografico. A autora sugere que uma possivel génese da cena autoficcional estd intimamente
conectada com as teorias feministas, ecoando, em especial, a ideia de que o pessoal ¢ politico.
Dessa forma, a partir dos anos 1970, ha uma guinada subjetiva (Sarlo, 2007), com uma
crescente da pratica autobiografica em diversos campos do conhecimento, estimulada ndo
apenas pelos discursos feministas, como também pelos movimentos negros, pos-coloniais,
queers, entre outros. As linguagens artisticas ndo estavam alheias a tal contexto, mas, ao
contrario, € possivel observarmos a proliferagao de espetaculos e performances autoficcionais
produzidos por sujeitos historicamente marginalizados, que visam a fazer ouvir suas vozes e
denunciando sua invisibilidade nas narrativas hegemonicas. A autora nomeia tais trabalhos
como performances de possibilidades, com o possivel sugerindo movimentos que visam a
mudanga, a criagdo e ao desejo de transformacao e transgressdo, visando a construcao de
relagcdes mais igualitarias. Na tese, aproprio-me desse conceito para pensar de quais maneiras a
cena autoficcional, escapando de uma perspectiva individualista, pode revelar as conexdes entre
os processos de subjetivacdo e as relacdes de poder que moldam a sociedade, entre elas, aquelas
estruturas pelos marcadores de género, bem como operar como ato estético-politico com
poténcia para resistir € subverter os imaginarios hegemonicos, dando a ver e inventando outras
narrativas, subjetividades e modos de existir dissidentes.

No Brasil, ha quase duas décadas, podemos observar a relevante expansao do teatro
performativo autoficcional, com a multiplicagcdo de trabalhos produzidos a partir das
experiéncias vivenciais de seus criadores. Dentro desse contexto, o capitulo “Panoramas de
possibilidades no teatro performativo autoficcional” apresenta um mapeamento de espetaculos
e performances autoficcionais produzidos no pais por artistas que se identificam socialmente
como homens, nas multiplas intersecoes entre género, sexualidade, raga, classe e outros
marcadores sociais, € que, de alguma maneira, direta ou indiretamente, colocam em jogo as
suas performatividades masculinas®. Destaco os trabalhos: O Narrador (2014), de Diogo
Liberano; Laura (2015) e Aquilo que acontece entre nascer e morrer (2019), de Fabricio Moser;
Mamde (2015), de Alamo Faco; Ficgdo #1 (2011), de Thiago Amaral e da Cia. Hiato; Selvagem
(2023), de Felipe Hauit; Sonho Alterosa (2013) e Cair até inventar onda (2021), de Caio

3 O critério para essa selecdo ndo decorre de um ponto de vista que toma a masculinidade como uma
caracteristica inata aos homens. Ao contrario, como sera possivel perceber no decorrer da tese, realizo
uma critica a essa perspectiva essencialista e cis-heteronormativa, pontuando que masculinidades e
femininas séo categorias vazias que ndo correspondem a corpos especificos e afirmando a existéncia de
masculinidades sem homens, como as masculinidades femininas (Halberstam, 2008), que reforcam a
dimenséo performativa do género.
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Riscado; violento. (2017), de Preto Amparo; Macacos (2016), de Clayton Nascimento; Museu
dos Meninos (2019) e Arqueologias do Futuro (2023), de Mauricio Lima; Lou e Leo (2013), de
Leo Moreira S&; Filho Homem (2020), de Bernardo de Assis; Gordura Trans (2014-2018) e El
Varon (2016), de Miro Spinelli; e A Ilha do Farol (2022), de Jodo Vicente, sustentando que tais
cenas autoficcionais operam como performances de possibilidades, ao questionar o modelo
hegemoénico de masculinidade, dar visibilidade a performatividades masculinas entendidas
como subalternas ou marginalizadas e propiciar a recriacao de si por meio de corporeidades
porosas, abertas, passivas, penetraveis e/ou da identificacdo com o que ¢ socialmente entendido
como feminino e que, na economia simbdlica masculinista, deve ser rejeitado para se tornar um
“homem de verdade”.

Enfim, na tltima parte da tese, aprofundo as analises realizadas nos capitulos anteriores,
a partir da escrita de cartas direcionadas a diferentes pessoas da minha familia, tendo como base
analises criticas de trés espetaculos autoficcionais, entrevistas com seus criadores e de minhas
proprias experiéncias vivenciais, investigando os modos pelos quais tais trabalhos enfrentam as
politicas de género que operam na instituicdo Familia, em seu modelo vertical e hierarquizado,
visando a reproducdao do sistema hegemodnico de relagdes de género. Escrita a partir do
espetaculo O Espigao (2020), criagdo do Coletivo Vocé e Eu e que aborda uma histéria divisora
de aguas vivenciada por mim e pela minha irma, a primeira carta chama minha tia para uma
conversa a respeito da urgéncia tanto do enfrentamento daquilo que, segundo o imaginério
masculinista e cis-heteronormativo, nos foi supostamente “programado” antes mesmo de
nascer, quanto da afirmagdo da existéncia, em toda a sua alegria e prazer, de subjetividades
desviantes e fracassadas. A segunda, direcionada @ minha irma, compartilha pensamentos sobre
como a reelaboragdo cénica de experiéncias vivenciais por meio do investimento na
horizontalidade das relacdes de irmandade pode se constituir em um ato de resisténcia a
pedagogia masculinista e cis-heteronormativa, como podemos observar no espetaculo Luis-
Antonio Gabriela (2011), da Cia. Mungunza e dire¢ao de Nelson Baskerville. Por fim, abro
didlogo com meu pai sobre Tripas (2018), espetaculo de Ricardo e Pedro Kosovski, propondo
refletir sobre os modelos hegemodnicos de masculinidade e paternidade, bem como imaginar

outras possiveis fabulas sobre ser pai e ser filho.
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CAPITULO 1 - FONTES EPISTEMOLOGICAS DOS ESTUDOS DAS
MASCULINIDADES

Ha cerca de cinco décadas, pesquisadoras e pesquisadores dos mais diversos campos do
saber perceberam a auséncia ou escassez de estudos sobre as masculinidades dentro das analises
dos sistemas de relacdes de género e as tomaram como objeto de estudo, investigando como
sdo construidas historica, cultural e politicamente, incorporadas e performadas em
configuragdes de praticas cotidianas que atravessam todas as esferas da vida social. Nascia
assim, nos anos 1970, o que ficou conhecido como Men's Studies ou, como o socidlogo
estadunidense Michael Kimmel (2008) prefere chamar, Estudos das Masculinidades. O
problema ¢ que, nessa tentativa de definir os significados das masculinidades, essa nova area
entrava em um campo de guerra, no qual ha um grande investimento de diversos sistemas de
conhecimento na disputa pelos sentidos ndo apenas do termo “masculinidades”, como também
de outros, tais como “género”, “sexo”, “feminilidades”, “homem”, “mulher” etc.

Lembro-me perfeitamente quando, em um Natal, em 2016, uma das minhas tias deu a
mao para o seu neto de trés anos de idade e, apontando cada familiar ali presente, pedia que a
crianca respondesse se a pessoa usava cueca ou calcinha. O que estava em jogo era um teste
para saber se aquele futuro adulto estava internalizando “corretamente” os imagindrios, os
valores e as normas hegemonicas sobre o que ¢ um homem e o que ¢ uma mulher. A resposta
esperada pela minha tia se pauta na perspectiva bindria do senso comum que entende que
homens e mulheres sdo diferentes e, consequentemente, agem, sentem, se comunicam,
aprendem e se vestem de maneiras distintas e ponto final. Frequentemente, escutamos que
meninos usam cuecas, sdo mais ativos, bagunceiros e aventureiros, enquanto meninas usam
calcinhas e sd3o mais fofas e quietinhas. Outros adjetivos sdo possiveis tanto para uns, quanto
para outras, mas nao ha, na escolha desses adjetivos, nenhuma analise critica sobre como as
performances de género sdao produzidas, muito menos a percepgdo de que as proprias nogoes
de “homem” e “mulher” sdo construgdes sociais, politicas, culturais, historicas e economicas.

Evidentemente, o senso comum nao nasce do nada, mas se alimenta de outros sistemas
de produgao do conhecimento que se desenvolveram ao longo da historia. Por exemplo, os
discursos religiosos, em sua maioria, defendem fervorosamente que as diferengas entre o
homem e a mulher foram estabelecidas por Deus na criacdo do universo e, portanto, modificar
tal ordem divina seria um ato pecaminoso, abominavel e demoniaco. Em nossa cultura moldada
a partir da imposi¢@o dos principios judaico-cristdos, ndo ¢ de se estranhar que o senso comum

divida o mundo em homens-Adao e mulheres-Eva (estas feitas da costela daqueles e, portanto,
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inferiores), que se relacionam heterossexualmente e objetivam o casamento e a reproducao.

E importante destacar que, na contramao da perspectiva conservadora da Igreja, o Papa
Francisco tem feito declaragdes em favor dos direitos dos homossexuais. Em janeiro de 2022,
declarou que os pais de criangas homossexuais ndo deveriam condené-las, nem as expulsar da
familia, mas, por outro lado, apoia-las*. E, ainda em 2020, o Pontifice j4 havia afirmado que
deveriam ser criadas leis que protejam e garantam o direito a unido civil entre pessoas do mesmo
sexo. Apesar dessas e outras declaracdes um pouco mais progressistas, a perspectiva
conservadora ainda se mantém hegemonica na Igreja Catolica em pleno século XXI. O proprio
papa permanece dentro dos limites do pensamento heteronormativo, pois, a0 mesmo tempo em
que afirma que os homossexuais ndo devem ser condenados, adverte que os atos sexuais entre
pessoas do mesmo sexo sao pecaminosos. Em outra declarag¢do, aconselhou os pais para que
procurem um psicologo caso algum filho apresente “sintomas estranhos” e “tendéncia
homossexual™™.

No livro Seis balas num buraco so (2021), o jornalista e escritor Jodo Silvério Trevisan
destaca, como exemplo da forca dessa perspectiva heteronormativa dentro da Igreja, a
publicacao, em 2003, do Lexicon eclesiastico, uma espécie de dicionario da ortodoxia catdlica
para o mundo moderno pelo Pontificio Consiglio per la Familia do Vaticano e que apresenta
uma abordagem conservadora contra tudo o que se desvia de sua moral sexual. Tony Anatrella,
padre francés responséavel por escrever o verbete sobre a homossexualidade, considera a relacao
heterossexual como a Unica possivel e que “a pratica sexual entre pessoas do mesmo género
contraria a ordem natural, social e divina, por tornar a sexualidade avessa ao fim procriativo”
(Trevisan, 2021, p. 210). De acordo com Trevisan, Anatrella argumenta que ha uma

“conspiragdo do lobby homossexual®”’

, afirmando que homofobia ¢ “um termo utilizado por
associacoes homossexuais para estigmatizar todos os que se interrogam e nao aceitam a
banalizagdo e a ‘normalizacdo’ da homossexualidade” (Anatrella apud Trevisan, 2021, p. 211-
212). O que o padre Anatrella ndao percebe — ou finge ndo perceber — € que a estrutura do sistema

de pensamento que produz a sua fala foi responsavel por, historicamente, “banalizar” a propria

4 APOIE seus filhos <caso eles sejam gays. CNN Brasil. Disponivel em:
https://www.cnnbrasil.com.br/internacional/apoie-seus-filhos-caso-eles-sejam-gays-diz-o-papa-
francisco-aos-pais/. Acesso em 10 maio 2022.

5 VERDU, Daniel. Papa Francisco apoia uni&o civil entre homossexuais. El Pais, 2020. Disponivel em:
https://brasil.elpais.com/sociedade/2020-10-21/papa-francisco-apoia-uniao-civil-entre-
homossexuais.html. Acesso em 10 maio 2022.

6 Segundo Trevisan, lobby homossexual ¢ um “argumento-cliché consagrado nas horas do
obscurantismo” (Trevisan, 2021, p. 211), resgatado pelo padre Anatrella para classificar e atacar os
movimentos LGBTQIAP+.


https://www.cnnbrasil.com.br/internacional/apoie-seus-filhos-caso-eles-sejam-gays-diz-o-papa-francisco-aos-pais/
https://www.cnnbrasil.com.br/internacional/apoie-seus-filhos-caso-eles-sejam-gays-diz-o-papa-francisco-aos-pais/
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heterossexualidade e, a0 mesmo tempo, invisibilizar seu processo de constru¢do como condi¢ao
normal ou natural do ser humano. Por outro lado, todos aqueles que nao se encaixassem dentro
dessa “normalidade” era tomado como um erro da natureza, um desvio das leis divinas. Isso
possibilitou, por exemplo, que, durante os anos 2000, Anatrella, ao ocupar cargos importantes
nos papados de Jodo Paulo II e Bento XVI, mobilizasse campanhas contra a despatologizagao
da transexualidade e a criminalizagdo da homofobia e conduzisse sessdes terapéuticas de cura
da homossexualidade. Porém, no avesso dessa moral cis-heteronormativa, encontram-se
milhares de denuncias de pedofilia contra membros da igreja (desde o baixo até o alto clero) ’.
Em 2016, por exemplo, o proprio padre Anatrella foi alvo de diversas acusagdes que revelaram
que ele cometia abuso sexual em seus pacientes desde a década de 1970.

Neste contexto, ndo ¢ de se estranhar que uma das principais bandeiras dos
fundamentalistas religiosos seja a prote¢io das criangas contra a temida “ideologia de género®”.
No Brasil, podemos encontrar essa “defesa”, por exemplo, no “Programa Escola sem Partido”,
criado em 2004 e que, misturando perspectivas ultraconservadoras de direita, neoliberalismo,
fundamentalismo religioso catdlico e neopentecostal, ganhou for¢a nos ltimos anos com a
elei¢do e o (des)governo de Jair Bolsonaro, a divulgacdo de fake news que alimentam o panico
moral e a proposi¢do de diversos projetos de lei debatidos e votados nas cdmaras municipais,
assembleias legislativas e no congresso nacional. Em 2022, o Colégio Catolico Recanto do
Espirito Santo, em Itauna/MG, cidade onde eu cresci, divulgou uma cartilha alertando os pais
contra os perigos dos simbolos utilizados pelas “principais ideologias anti-familia”, que,
segundo a escola, fariam de tudo para “se instalar em nosso meio e utilizam, principalmente, os
materiais infantis e com estampas que parecem ser ingénuos”. Entre os simbolos, estdo o
unicornio e o arco-iris que teriam sido apropriados pela militincia LGBTQIAP+ e pela
“demoniaca” ideologia de género. A cartilha foi alvo de muitas criticas e denuncias no
Ministério Publico de Minas Gerais. Todavia, esse nao foi o primeiro material divulgado pelo
colégio com esse teor. Em 2021, uma postagem na sua pagina do Instagram sugeria que o
estupro era responsabilidade das mulheres e do modo como elas se vestem. Depois das criticas,

o colégio apagou a postagem da rede social. O que podemos perceber ¢ que essa “prote¢ao” das

756 nos Estados Unidos, Trevisan sublinha que cerca de 100 mil criancas e adolescentes foram abusados
por 7002 religiosos catdlicos, entre 1950 e 2018, o que levou a ao pagamento de 2,5 bilhGes de dolares
em indenizagOes (Trevisan, p. 2021, p. 212-213).

8 A expressdo “ideologia de género” foi criada por conservadores catélicos no final do século XX e
apropriada por diversos outros setores conservadores e reacionarios no Brasil como forma de se referir
de maneira pejorativa a questdes abordadas pelos estudos de género, feministas e queer.
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criangas reflete a defesa violenta de um sistema de relacdes de género cis-heterossexual,
masculinista e patriarcal intensamente desestabilizado pelos avangos de diferentes correntes dos
movimentos feministas, LGBTQIAP+, negros, dos Estudos de Género e das Teorias Queer nas

ultimas décadas.

Figura 1: Cartilha distribuida pelo Colégio Recanto do Espirito Santo em 12/01/22 (Frente).

Paz e Alegria!
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Desenhos ingénuos no material escolar?

A proximidade do inicia do ano letivo é memento oportuno para refletir sobre ainfluéndia
da moda nos matetiais escolares,

Mochilas, cadernos, estojos e demais materiais "da moda” se tornaram sonhos de
consumo para criancas, adolescentes e até mesmo de adultos. Ndo raras vezes, 4o 05
pais que escolhemn e oferecem oos seus fithos os itens repletos de estampas e
personagens do momento.

Contudo, tal como acontece nas roupas, as estampas nos objetos que utilizamos
também dizem muito a respeito do que vivemos e acreditamos. AliGs, a moda é um
forte instrumento de identificacdo de grupos.

Vocé ja pensou que a escolha dos itens escolares também faz parte da formagdo
das criancas? Antes de escolher, faga a si mesmo algumas perguntas: Qual o
significado desta estampa? O que ela representa para meus fithos?

Questoes assim precsam estar bem claras aos pais e, a seqguir, serem trabalhadas
com seus fithos; Ndo basta engolir gue “estd na moda” ou “todo mundo tem”. A
boa formagdo implica em rendncias, sendo diferente e auténtico quando
necessano,

Eu sei que nemn sempre & facil. As vezes é mesmo doloroso ver um fitho triste por
ndo ter a mesma mochila, estojo, lancheira etc que seu coleguinha tem. Mas dor @
frustragdo fazem parte de uma boa educacdo e, nesta hora, os pais tém o
importante popel de mostrar as razdes e defender os seus valores.

Ha anos, era comum ver jouens estampando o0 "A" de anarquia, que é a
ruptura com toda e qualquer organizagdo e hierarquia. Ou seja, um rebeidia
completa. Os cadernos e camisetas com caveiras (cultura de morte), foice e
martelo e com o rosto de Che Guevara (grande assassing e revoiuciondrio
comunista), estdo na moda ha décadas. Mas hoje vejo também outros riscos.

L >V
Fonte: https://gl.globo.com/mg/centro-oeste/noticia/2022/01/19/divulgada-por-escola-

em-itauna-cartilha-diz-que-arco-iris-e-unicornios-sao-simbolos-que-afrontam-a-
familia.ghtml
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Figura 2: Cartilha distribuida pelo Colégio Recanto do Espirito Santo em 12/01/22 (Verso).
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As principals ideologias anti-familla tém feito de tudo para se instolar em
nosso meie e ulilizam, prncpalmente, os materiais infantis ¢ com
estampas que parecem ingénuas, O arco-iris que ¢ um simbolo de alionga
de Deus com seu povo fol raptado pelo militdncia LGBT, que o utiliza em
suas bondeiras que tém, atualmente, sels cores: vermelho, laranja,
amarelo, verde, anil e violeta.

Também tem sido muito presente no cotidiano infantil a figura do
unicomio? . Ele é sempre apresentado como wma figura doce e
encantadora. Sua origem é diversa, mas o perigo € o que ele
representn  otualmente, pois também ¢é utilizado por
personabidades para identificar alguém de “género ndo bindria”,
que nio se jdentifica como homem, como mulher ¢ nem mesmo
como um transexual. Ou seja, ndo se enquadra em nada ¢ vive
totalmente sem padrdes. Resumindo, € mais um simbolo contrdrio
a lei natural, contrdrio aos planos de Deus. Um exemplo disso fol
dado pela Burguer King que langow em 2018, o Shake Unicormio
especialmente para a parada gay em Sao Paulo.

Vocé jé deve ter entendido como € grave embarcar na moda sem questiond-la E se sdo simbolos

desconhecidos, procure saber o significado ou simplesmente os euite e faca opgdo por aqueles que
vacé tem certeza que representam seus valores.

[UA primei cersds 03 BeraSown LCUT, son 208 vty SO0 Froncsds, TUA, SN0 8 codes, DO 0 10 £ GSCoNads 90 mipectro des sete coves. M Mesale
tomdén) persdet com W fano (refo mdieondo Whmar do A, mas @ Lwnado aiuo Bo onguivo LCBT tem @ coies oermelha laranpy Graewio,
Uerdie, ol o et

1) $8 mston redoton ritiges sobee 0 e DG exltinga dof ecdimin, desde @ Mescpotdmea Eoy clguenas 1rodugdes da RSQ pode ser
POCONENEE) 6 polowr i LRer foninal de UM 30 Chefte) et WIS DaiOgetd mas, M3 K0Sl s OCeRes Delos rdi s ¢ ubiaands DGfin
1OUr0 Ou Dor sefiogem Na Europa Ourante 0 Idade MES, SO0 gronce CoOMEron 60 Heloarnaaume chifte de Lnciing, mas gue ndo Patsona o
Preson e nora, T FIpece de Dolela 1 comarciante @ caplonodiny Moo ol reintan Que SCraoitmad QU 55 TRBCEINtes QO Cotry fa Aug
fossent ama espdche e scders. Tadritores de SO0 fona (om0 CF Lesirs felam ern anicdenion. Alucknende, eogyenas dv Fetaaioga corm sleun

Mooty ¢ Que HpSarenle Creslent GHNgING Leside gy tohng Gt BRSO the A0 e 580 CONDOOAY) Civsd sdartudy unedenied

A Diregdo S A

tatna, 12/01/2022 -/— P 4

Fonte: https://g1.globo.com/mg/centro-oeste/noticia/2022/01/19/divulgada-por-escola-em-itauna-cartilha-diz-
que-arco-iris-e-unicornios-sao-simbolos-que-afrontam-a-familia.ghtml
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Figura 3: Post publicado pelo perfil do Colégio Recanto do Espirito Santo no Instagram, em 01/06/2021.

@ colegiores 2 h

Quando a mulher
decide expor
partes do corpo
que deveriam estar

cobertas se torna
uma sedutora,
partilhando assim
a culpa do homem.
De fato, os
Tedlogos ensinam
que o pecado da
sedutora & muito
maior que o da
pessoa seduzida.

CUIA MARIANO DE MODESTIA

Fonte: https://g1.globo.com/mg/centro-oeste/noticia/2022/01/19/divulgada-por-escola-em-itauna-cartilha-
diz-que-arco-iris-e-unicornios-sao-simbolos-que-afrontam-a-familia.ghtml
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Quando os argumentos dos discursos religiosos ndo sao suficientes, a biologia ocupa o
seu lugar para argumentar que sdo as informagdes anatOmicas, genéticas, hormonais que
determinam a producdo dois corpos diferentes. Cada um desses corpos desenvolve 6rgaos
especializados (pénis e testiculos ou vaginas, utero, ovarios e seios) ¢ algumas especificidades
fisiologicas, como a producao de espermatozoides em corpos com testiculos e pénis e de 6vulos
e do ciclo menstrual nos corpos com utero e ovarios®. Tal como diversas outras espécies de
animais e plantas, os humanos também se utilizam da existéncia desses corpos diferenciados
em seu sistema de reproducdo sexuada, ou seja, uma reprodugdo que combina as informacgdes
genéticas do macho e da fémea e produz um ou mais corpos diferentes dos dois anteriores.
Segundo a socidloga australiana Raewyn Connell, no livro Género: uma perspectiva global
(2015), especula-se que a reproducdo sexuada, ao permitir uma maior rapidez de mutagoes e
prevenir o acimulo de mutacdes danosas, seja mais vantajosa evolutivamente do que as
reproducdes assexuadas, que geram copias de um individuo da espécie.

Em uma perspectiva masculinista e cis-heteronormativa, uma das primeiras
interpretagdes em relacdo a essa estrutura biologica ¢ que a existéncia desses corpos
diferenciados determina e explica os desejos e as identidades sexuais. Pressupde-se, como dado
da natureza, uma coeréncia cis-heterossexual entre sexo, género e pratica sexual. Dessa forma,
0s corpos com pénis sdo naturalmente homens, masculinos, desejam e se relacionam com
corpos com vaginas, entendidos, por sua vez, como mulheres e femininos. Ou seja, esses corpos
nao apresentam apenas algumas diferencas fisioldgicas e 6rgaos especializados distintos, mas
sao lidos em sua totalidade como opostos e complementares, como se o destino de um fosse ser
se acoplar no outro.

Segundo a socidloga brasileira Berenice Bento, “o discurso de que hd uma
complementaridade entre os sexos, onde cada um ira atuar de acordo os designios de sua
natureza, passa a estruturar as expectativas em relagdo as performances dentro e fora das
praticas sexuais” (Bento, 2021, s/p). A libido e o prazer sexual se reduzem aos Orgios
especializados — pénis e vagina -, denominados como 6rgaos sexuais, € a uma relagdo sexual

falocentrada, isto ¢, focada na penetragao do pénis na vagina. Todas as outras possibilidades de

9 Connell lembra que os corpos da espécie humana nao sdo completamente dimérficos, mas que existe
um numero consideravel de corpos intersexos, “como fémeas sem um segundo cromossomo X, machos
com um cromossomo X extra, padrGes hormonais andmalos ou contraditdrios, e uma variedade
surpreendente de formas genitais sem padrdo, tanto interna quanto externamente” (Connell, 2015, p.
88). Muitas vezes, tais corpos sdo considerados pela autoridade médica heteronormativa como
distarbios, incentivando os pais a optar por procedimentos cirirgicos para uma “adequacdo”. A autora
apresenta a estimativa realizada pela bi6loga Anne Fausto-Sterling de que 0s corpos intersexos
representariam cerca de 1,7% dos nascimentos.
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prazer corporal, desejo e praticas sexuais sdo entendidas como incoerentes, contrarias a
natureza, ilegiveis, criminosas ou abjetas e sujeitas, assim, a todo tipo de violéncia simbolica e
material, como, por exemplo, os muitos assassinatos que fazem do Brasil um dos paises onde
mais se mata pessoas LGBTQIAP+. O Observatorio de Mortes Violentas de LGBTI+, criado
pelos grupos Acontece Arte e Politica LGBTI+ e Grupo Gay da Bahia, informou que, entre
2000 e 2020, cerca de cinco mil pessoas LGBTQIAP+ foram mortas em decorréncia do
preconceito no Brasil'®. Somente entre 2016 e 2017, 52% dos 325 assassinatos de travestis e

transexuais registrados no mundo aconteceram no Brasil'!.

E inegavel a existéncia da violéncia contra essa comunidade. Ao mesmo tempo, destaca-
se que ndo ¢ uma violéncia qualquer fruto de um processo de formagéo socioespacial-
desigual, ¢ uma violéncia que mata, fere e brutaliza esses corpos, expondo-os ao ridiculo
e a extremos processos de exclusdo por serem quem e como sdo (Observatorio, 2021,

p.10).

Esses atos refletem posicionamentos de diversos politicos conservadores, como de Levy

Fidelix que, em 2014, afirmou'?

em pleno debate entre presidenciaveis realizado pela TV
Record que “aparelho excretor nio reproduz”*® ou do proprio ex-presidente Jair Bolsonaro que
se notabilizou pelos recorrentes ataques as mais diversas minorias, incluindo as minorias
sexuais e de género.

Em um processo metonimico, a corporeidade e subjetividade sdo explicadas pela
presenca de um ou outro 6rgao especializado. A presenca do pénis produziria, por exemplo, a
expectativa por um conjunto de posturas € movimentos corporais, tonus e tensdes musculares,

ritmos e velocidades e gestos que determinariam se aquela corporeidade esta de acordo com o

que se espera de um “homem de verdade”. A ativista e escritora brasileira Helena Vieira, no seu

10 OBSERVATORIO DE MORTES VIOLENTAS DE LGBTI+ NO BRASIL — 2020: relatério da
Acontece Arte e Politica LGBTI+ e Grupo Gay da Bahia. Disponivel em:
https://grupogaydabahia.files.wordpress.com/2021/05/observatorio-de-mortes-violentas-de-lgbti-no-
brasil-relatorio-2020.-acontece-Igbti-e-ggb.pdf. Acesso em 09 maio 2022.

11 A LGBTFOBIA no Brasil: 0s nimeros, a violéncia e a criminaliza¢do. Fundo Brasil. 2019.
Disponivel em: https://www.fundobrasil.org.br/blog/a-lgbtfobia-no-brasil-os-numeros-a-violencia-e-a-
criminalizacao/. Acesso em 09 maio2022.

12 A afirmacdo foi feita apds a entdo candidata do PSOL, Luciana Genro, perguntar 0os motivos que
levam aqueles que se dizem defensores da familia a recusar o reconhecimento da familia homoafetiva.
Fidelix ainda associou a homossexualidade a pedofilia e sugeriu que os homossexuais deveriam se tratar
“bem longe daqui”. As declaragdes de Fidelix levaram a OAB a pedir a cassac¢ao de sua candidatura e o
Procurador-Geral da Republica Rodrigo Janot a instaurar um procedimento para apuragdo das
declaracGes homofébicas do candidato, além de motivar revolta nas redes sociais e atos pelas ruas do
Brasil, como um “beijago gay” na Avenida Paulista

13 “APARELHO EXCRETOR NAO REPRODUZ”, DIZ LEVY FIDELIX. UOL, 2014. Disponivel
em: https://noticias.uol.com.br/ultimas-noticias/redacao/2014/10/03/aparelho-excretor-nao-reproduz-
veja-frases-da-semana.htm. Acesso em 09 maio 2022.


https://grupogaydabahia.files.wordpress.com/2021/05/observatorio-de-mortes-violentas-de-lgbti-no-brasil-relatorio-2020.-acontece-lgbti-e-ggb.pdf
https://grupogaydabahia.files.wordpress.com/2021/05/observatorio-de-mortes-violentas-de-lgbti-no-brasil-relatorio-2020.-acontece-lgbti-e-ggb.pdf
https://www.fundobrasil.org.br/blog/a-lgbtfobia-no-brasil-os-numeros-a-violencia-e-a-criminalizacao/
https://www.fundobrasil.org.br/blog/a-lgbtfobia-no-brasil-os-numeros-a-violencia-e-a-criminalizacao/
https://noticias.uol.com.br/ultimas-noticias/redacao/2014/10/03/aparelho-excretor-nao-reproduz-veja-frases-da-semana.htm
https://noticias.uol.com.br/ultimas-noticias/redacao/2014/10/03/aparelho-excretor-nao-reproduz-veja-frases-da-semana.htm
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canal do YouTube, ministrou o curso “A inven¢io da heterossexualidade'®” (2021), no qual
lembra que, quando nos deparamos com um corpo com pénis que ndo se encaixa no conjunto
de comportamentos esperado em tais corpos, logo o pensamento masculinista o rotula como
homossexual, ainda que esse corpo nunca tenha tido relagdo, nem desejo sexual com outro
corpo com pénis. No interior dessa regulagdo de género, na qual a coeréncia cis-
heteronormativa ¢ esperada, tal corpo corre o risco de ndo ser reconhecido como masculino,
nem como homem, visto que “um homem de verdade ¢ um homem heterossexual” (Vieira,
2021, s/p). Ou, melhor dizendo, se o que estd em jogo extrapola as praticas e desejos sexuais,
um “homem de verdade” serd sempre um homem que se enquadre na heteronormatividade,
definida pelo soci6logo brasileiro Richard Miskolci (2012) como a “ordem sexual do presente”
e que supde que todas as pessoas sdo heterossexuais ou devem se comportar dentro das normas
heterossexuais (“homens masculinos” e “mulheres femininas”), mesmo que elas ndo tenham

desejos ou praticas heterossexuais. Por sua vez, a socidloga Berenice Bento afirma que

A forga regulatoria da heterossexualidade enquanto uma norma esta em regular
o desejo ndo apenas das pessoas heterossexuais, mas de atravessar todas as
relagcdes, dai portanto, ser um equivoco vincular as heteronormas
exclusivamente as pessoas heterossexuais. Talvez um dos lugares onde se possa
notar com cores mais fortes a heteronormatividade operando na producao do
desejo seja nos sites de relacionamento gay. Neste espaco o par dicotdmico
ativo/passivo esta ali, produzindo hierarquias e economias do desejo (Bento,
2021, s/p).

Neste sentido, ¢ curioso observar como a interpretacdo masculinista e cis-
heteronormativa das diferencas biologicas que dividem os corpos entre machos-homens e
fémeas-mulheres, também liga os comportamentos sociais € morais a uma suposta esséncia
masculina ou feminina inata a esses corpos. Essa interpretacdo sera (re)produzida por
intelectuais inspirados por correntes da sociobiologia e da psicologia evolucionista que, em uma
perspectiva darwinista social, ajudaram a popularizar “a ideia de uma base biologica para todas
as formas de diferenga social” (Connell, 2015, p. 124). Essa perspectiva possibilitou o
surgimento de regimes totalitdrios marcados por discursos violentos e de ¢dio relacionados a
questdes de raca, de classe e de género. Ao mesmo tempo, influenciou o desenvolvimento da
estética naturalista e, no teatro, diversos dramaturgos se apropriam de conceitos propostos por
Charles Darwin, aplicando ao ser humano em sua relagdo intersubjetiva e com o meio social.

Em Senhorita Julia (1970), do dramaturgo sueco August Strindberg, por exemplo, o tom

14 VIEIRA, Helena. Aula A Invencdo da Heterossexualidade com Helena Vieira. Youtube, 26 de
janeiro de 2021. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=mt2dbhRY AE4&ab_channel=PausaParaoFimdoMundo.


https://www.youtube.com/watch?v=mt2dbhRYAE4&ab_channel=PausaParaoFimdoMundo
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darwiniano da luta pela sobrevivéncia e para demonstrar quem ¢ mais forte e resistente marca
todo o conflito entre Julia e Jean, seja na confrontagcdo entre classes (a aristocrata/patroa X o
empregado), seja no conflito de género (a mulher X o homem). Vivendo o final do século XIX,
o0 autor teve contato com a primeira onda dos feminismos. Entretanto, na leitura do prefacio a
peca, € possivel observar que sua posicdo ndo se alinhava com as lutas e reivindicagdes

feministas. Por exemplo, ao analisar o jogo de poder entre as personagens, afirma que

A superioridade de Jean em relacdo a senhorita Julia ndo consiste somente em
que ele estd ‘subindo na vida’, mas, também, em que ¢ um homem.
Sexualmente, o aristocrata ¢ ele, por sua virilidade, seus sentidos mais
desenvolvidos e sua capacidade de iniciativa. Sua inferioridade deve-se,
principalmente, ao ambiente social que provisoriamente vive ¢ do que ¢
provavel que so possa libertar-se largando a libré de criado. Sua mentalidade
de escravo manifesta-se no profundo respeito que tem pelo conde, as botas e
na sua supersticao religiosa (Strindberg, 1970, p. 8-9)

Para o homem Strindberg, a superioridade dos homens em relagdo as mulheres nao é
uma construgdo social, mas um dado natural decorrente da virilidade, de sentidos mais
desenvolvidos e da capacidade de iniciativa. Se, sexualmente, na visdo do autor, 0 homem ¢ o
aristocrata, deveria a mulher apresentar uma “mentalidade de escravo” em relagdo a ele? Mas
e quando ela se afasta de sua suposta natureza, isto €, do comportamento socialmente esperado?
Ela s6 pode estar em queda e as consequéncias sdo o destino tragico, como o que leva Julia ao
suicidio no final da pega. Para o dramaturgo, a sua protagonista ¢ uma “meia-mulher”, nio
apenas no sentido daquelas mulheres que odeiam os homens e, portanto, negar o imaginario
masculinista que afirma que uma mulher s6 pode ser inteira se ama e esta a servico dos homens.
Ela ¢ uma “meia-mulher” também por abrir “caminho na vida vendendo-se, ndo por dinheiro,
como antigamente, mas por posi¢des sociais, condecoragdes, distingdes e diplomas” (Ibidem,
p. 6), ou seja, comportamento socialmente considerado como inato aos homens.

Julia se torna uma “meia-mulher” tanto por herdar geneticamente o temperamento da
mae, quanto por uma educacao equivocada. Para o autor, o problema no temperamento da mae
estd em apresentar ideias feministas de igualdade entre homens e mulheres, ndo desejar
casamentos, nem filhos e assumir a administragdo da propriedade, dando tarefas consideradas
masculinas as mulheres e femininas aos homens. Além disso, Julia ¢ educada para se tornar o
exemplo de que uma mulher pode fazer tudo os homens fazem (andar a cavalo, cacar, mover o
arado). Na perspectiva essencialista reproduzida por Strindberg, a consequéncia ¢ que a
protagonista € criada com o “sexo pouco marcado” e sua vida s6 pode tornar-se um suplicio.
Uma vida que se destrdi, “seja porque seus instintos reprimidos rompem os diques, seja, ainda,

porque se frustram suas esperancgas de alcangar o homem™ (Ibidem, p. 6). O destino tragico de
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Julia se constroi, do ponto de vista do homem Strindberg, na luta contra sua natureza de mulher,
0 que a torna degenerada, fraca, sem resisténcia e, portanto, uma presa para Jean. No final, a
unica saida possivel ao enfrentar as consequéncias de sua “queda” ¢ o suicidio, enquanto a Jean
¢ permitido continuar a viver. Apesar de o dramaturgo afirmar que nao pretende pregar sermdes
moralistas, o que podemos observar ¢ a presenca do imagindrio hegemonico masculinista em
sua andlise da personagem Julia, em uma perspectiva essencialista que toma os comportamentos
sociais como resultados das supostas diferencas existentes entre os corpos. Neste sentido, ¢ até
possivel lutar contra a natureza, porém o resultado sera tragico.

Da mesma forma, uma série de intelectuais, em sua grande maioria homens e a servigo
do sistema hegemonico de relacdes de género, sustenta que o patriarcado e a dominacdo
masculinista se justificam pela presenga de testosterona nos corpos com pénis, o que lhes
ofereceria uma suposta “vantagem agressiva e violenta” na competi¢do pelos altos postos de
poder na sociedade. Por esse motivo, a superioridade dos homens ndo s6 se justificaria, como
se faria necessaria para a protecdo dos corpos com vagina e utero, lidos socialmente como
mulheres e entendidos como inferiores e frageis.

Tais interpretagdes essencialistas resistem e seguem apontando comportamentos de
géneros que seriam consequéncias das caracteristicas inatas a um ou outro corpo. Como lembra

Vieira, desta vez na aula de “Introdugio ao Feminismo Decolonial*®”

(2020), ¢ muito comum
nos depararmos, nas redes sociais, com postagens denunciando pais por ndo pagarem a pensao
dos seus filhos e, como resultado, aparecem diversos homens nos comentarios afirmando: “Isso
nao ¢ coisa de homem! Homem que ¢ homem assume suas responsabilidades”. Evidentemente,
no meio desses comentarios, também existem varias respostas de mulheres: “Homem ¢ tudo
igual mesmo. Um bando de irresponsaveis!”. Por mais que apresentem duas defini¢des
contraditorias sobre o que € ser homem, os dois grupos parecem concordar em um aspecto: os
comportamentos morais do homem sao determinados por uma suposta esséncia inata presente
nos homens, ainda que ndo se entre em consenso acerca dessa esséncia significar uma
responsabilidade ou uma irresponsabilidade natural.

Todo esse contexto de disputa se complexifica quando percebemos que esses sistemas
de conhecimento — o senso comum, os discursos religiosos, as teorias da sociobiologia ¢ da

psicologia evolucionista, entre outros — nao estao isolados, mas se reforcam, se sobrepdem e se

contaminam. Mais do que isso, como podemos observar, as relacdes que tais discursos

VIEIRA, Helena. Aula Introducéo ao Feminismo Decolonial com Helena Vieira. Youtube, 12 de
agosto de 2020. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=Ixb09EHzduw&ab_channel=PausaParaoFimdoMundo
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estabelecem entre si também estdo intimamente conectadas com praticas cotidianas violentas e
opressivas, que, por sua vez, legitimam e sustentam as relagdes de poder masculinistas e cis-
heteronormativas, em um circuito de interferéncia mutua. Se, por um lado, as performances de
género incorporam os discursos produzidos por esses sistemas, por outro, muitas vezes, elas
podem também produzir resisténcia e subversdo, afetando, modificando e produzindo outros
discursos sobre o género. E assim que, desde meados do século XIX, determinados movimentos
sociais alimentam teorias dos mais diversos campos do conhecimento, desestabilizando a ideia
de que a masculinidade e a feminilidade sdo caracteristicas inatas dos corpos. A partir da virada
para o século XX, diversas teorias, em especial da psicandlise e das ciéncias sociais, ao
analisarem a questdo das diferencas sexuais, comegam a desmontar as perspectivas
essencialistas, levando a afirma¢do de que ndo hd uma ordem — divina ou bioldgica — que
compulsoriamente liga corpos sexuados a praticas especificas, mas o género ¢, desde sempre,
uma construcdo precaria, instavel, fragil, cultural, historica, multipla, interseccionada com
outros marcadores sociais (raca, classe, sexualidade, etnia etc.), fundamentalmente ligada as

relacdes de poder e que atravessa todas as estruturas e institui¢des sociais.

1.1-  As teorias psicanaliticas e a construcio precaria da masculinidade

A psicanalise, em suas mais variadas correntes tedricas, foi um dos primeiros campos
do conhecimento a realizar leituras aprofundadas sobre o desenvolvimento da sexualidade e do
género e a oferecer apontamentos sobre a masculinidade, gerando uma desestabilizacdo das
crencas naturalistas e revelando que o género constitui uma complexa e precaria construcao,
cheia de contradi¢des e conflitos. Ainda no final do século XIX, dialogando com a efervescéncia
cultural e politica do periodo (desenvolvimento de vanguardas artisticas, avanco de ideias
sociais radicais, conquistas das diversas correntes dos movimentos feministas, nova onda de
expansdo imperial), o médico vienense Sigmund Freud revolucionou a forma como a sociedade
ocidental entendia o sujeito e sua constitui¢do nas esferas do consciente e do inconsciente.
Nesse processo, mesmo que ainda se localizem dentro de uma estrutura de poder masculinista
e, como lembra o psicélogo e psicanalista Paulo Roberto Ceccarelli, no artigo “A Construgao
da Masculinidade” (1997), tomem o fato de possuir um pénis como “uma garantia, espécie de
salvo-conduto, permitindo a passagem ‘“natural” da fase masculina a masculinidade”
(Ceccarelli, 1997, p. 52), € justo dizer que as teorias freudianas criaram fissuras em muitas das
ideias existentes no periodo sobre a sexualidade e o género e abriram diversas portas — nas
investigagdes sobre a constru¢do da masculinidade — mesmo que muitas delas, como lembra

Connell (2003), o médico vienense ndo tenha ousado atravessar.
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Apesar de, no comego de suas investigacdes, Freud ter tomado a sexualidade feminina
como um dos seus principais focos, as teorias sexuais do médico vienense estdo baseadas
fundamentalmente sobre o desenvolvimento do menino, a partir da narrativa do complexo de
Edipo, “a representagdo inconsciente pela qual se exprime o desejo sexual ou amoroso da
crianga pelo genitor do sexo oposto e sua hostilidade com o genitor do mesmo sexo”
(Roudinesco; Plon, 1998, p. 166). O psiquiatra e psicanalista argentino Juan-David Nasio
(2007) define o Complexo de Edipo como um “despropésito sexual”, no qual o desejo sexual
proprio de um adulto ¢ vivido inconscientemente por uma crianga de quatro anos de idade.
Tomando os pais como objetos do desejo, a crianca edipiana sexualiza os pais, “imitando sem
pudor nem senso moral seus gestos sexuais de adulto (Nasio, 2007, p. 10). Nesse processo, a
crianga sente felicidade ao desejar e obter prazer dos pais, mas também angustia e medo. Teme
a possibilidade de um corpo desgovernado pelos impulsos libidinais, a falta de controle mental
do desejo e a punicdo pela lei do incesto que proibe tomar os pais como objetos sexuais. No
meio desse conflito entre alegria e medo, a crianga aprende a ajustar e limitar seus impulsos em
um processo de socializagcdo do desejo, que a leva a dessexualizar os pais, descobrir o pudor, o
senso moral e a construir sua identidade sexual, tornando-se disponivel para objetos de desejo
legitimos.

A narrativa freudiana sobre a crise edipiana tem como conflito central a relagdo pénis-
Falo e castragdo. Nasio afirma que, para o menino de quatro anos de idade, o pénis se impde
como a parte do corpo mais rica em sensagdes, como a referéncia principal para todos os outros
prazeres. Nessa fase, “todo prazer corporal, seja qual for o lugar excitado, repercute no nivel de
seu pequeno pénis sob a forma de um arrepio de prazer (Ibidem, p. 21). Ao impor-se como a
zona de prazer dominante, o pénis se torna o 6rgdo do corpo mais amado e aquele que exige
mais atencao. Torna-se um objeto narcisico precioso, que a crianga sente orgulho em possuir.
Ao mesmo tempo, transforma-se em representacao do poder absoluto e da forca viril. Por outro
lado, o autor afirma que o excesso de exposi¢do faz com que o pé€nis também seja percebido
como um oOrgao fragil e, portanto, simbolo de vulnerabilidade e fraqueza. Dessa forma, quando

esse apéndice, eminentemente excitavel, nitidamente visivel, eréctil,
manipulavel e altamente valorizado torna-se aos olhos de todos — meninos e
meninas — o representante do desejo, nés o chamamos de ‘Falo’*®. O Falo ndo

16 Segundo J. Laplanche (1991), o termo “falo” era utilizado na antiguidade greco-latina para designar
a representacdo figurada (pintura, escultura etc.) do érgéo sexual masculino — objeto de veneracéo de
importante destaque em cerimdnias e rituais de iniciacdo. O falo ereto simbolizava, nos rituais itifalicos
(do grego ithus, reto), o poder soberano, a virilidade transcendente, magica ou sobrenatural. Roudinesco
e Plon afirmam que tais rituais estavam presentes em diversas religides pagds ou orientais e foram
rejeitadas pela ascensdo e hegemonia das religifes monoteistas que as consideravam bérbaras e
primitivas. A literatura psicanalitica contemporanea, especialmente a partir de Lacan, reatualiza a
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¢ o pénis enquanto o 6rgdo. O Falo ¢ um pénis fantasiado, idealizado, simbolo
da onipoténcia e de seu avesso, a vulnerabilidade” (Ibidem, p. 22)

E a partir dessa nogdo que Freud nomeia essa fase do desenvolvimento libidinal de “fase
falica”. Nela, hé a presenca da ficcao infantil que leva o menino a crer que todas as pessoas sao
dotadas de um Falo, ou seja, que sao tao fortes quanto elas mesmas. Porém, em algum momento,
0 menino observa o corpo nu de uma menina ou de sua mae, percebe que elas ndo tém o pénis-
Falo e essa auséncia ¢ interpretada ndo como a presenca de um 6rgdo diferente, mas como a
existéncia de corpos castrados. Simultaneamente, a crianga inconscientemente passa a temer
que seus desejos incestuosos a levem a ser punida com a castragdo de seu orgao viril e,
simbolicamente, de sua propria poténcia, orgulho e prazer. Finalmente, esse medo precipita o
fim da crise edipiana, pois leva o menino a salvar seu “precioso” e “amado” pénis-Falo em
detrimento dos pais como objeto de prazer.

Na perspectiva do complexo de Edipo, todos os homens sdo habitados pela angustia da
castragdo, que ¢ intrinseca ao desejo € do psiquismo masculinos € permanece onipresente na
relagdo do homem com a masculinidade durante toda a vida. A consequéncia disso é que as
performances de masculinidade se constituem sempre como uma constru¢do precaria, que
precisam sempre ser constantemente reafirmadas. A possibilidade de derrota ou ameaca a essa
estrutura fragil pode fazer com que o homem reviva o complexo de castracao e leva-lo a um
sentimento de perda de sua forca viril € masculina. Nasio oferece um exemplo significativo do
pénis-Falo como grande calcanhar de Aquiles da masculinidade em sua configuragao
hegemonica. Imagine uma cobranga de falta em um jogo de futebol e direcione sua atencao para
a formagdo da barreira: uma parede humana, com homens lado a lado, todos com as maos
posicionadas protegendo o pénis. Na hora que o jogador adversario chuta a bola na dire¢ao do
gol, espontaneamente, os homens da barreira se movimentam buscando, inconscientemente,
evitar que ela os atinja. “Preocupados em se preservar, negligenciam sua missao, que ¢ bloquear
a bola” (Ibidem, p. 39) e a consequéncia disso, muitas vezes, ¢ que a bola atravessa a barreira
e vai parar no fundo das redes.

Para os autores, essa busca pela preservacao da virilidade ¢ tdo grande que o homem
que busca reafirmar a masculinidade pode arriscar tudo — inclusive sua vida -, menos o seu

orgulho e a sua honra como “homem de verdade”, como macho viril. Isso acaba por resultar em

utilizacdo do termo “Falo”, diferenciando de “pénis”: enquanto este ultimo designa o 6rgdo masculino
na sua realidade corporal, o primeiro sublinha o seu valor simbdlico (Laplanche, 1991, p. 167). Na
década de 1960, o filésofo francés Jacques Derrida propde o termo “falogocentrismo”, destacando a
importancia tanto do logos platénico quanto do valor simbélico do Falo nos modos de producédo de
imaginario da cultura ocidental.
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performances grotescas do modelo de masculinidade hegemonica, compostas pela repressao
excessiva de qualquer trago socialmente ligado ao feminino e uma acentuagdo dos
comportamentos socialmente entendidos como masculinos, o que leva a praticas masculinistas
violentas exacerbadas contra outras pessoas (assédio, estupro, espancamento, pornografia,
homofobia, efeminofobial’) e contra si mesmo (negacio e repressio de determinados
sentimentos, prazeres e desejos, constante vigilancia dos comportamentos, condutas que
colocam em risco a propria vida, tais como negligéncia com cuidados preventivos com a saude,
comportamento agressivo no transito e alto consumo de drogas ilicitas e licitas'®).

Nesse recorte interessado e especifico das teorias de Freud, ¢ possivel perceber que o
médico vienense, mesmo tomando a masculinidade como algo proprio dos corpos com pénis,
cria fissuras nas crengas naturalistas, propondo que a masculinidade ¢ sempre resultado de um
processo constante que leva a construcdes complexas, precdrias e incertas, compostas por
diferentes camadas que coexistem e se contradizem umas as outras. Porém, ao romper as
crencas naturalistas, ele as substitui por uma racionalidade que prega uma normalidade. Por
mais que levante a hipdtese de que a constituicao libidinal humana seja bissexual, coexistindo
no inconsciente a masculinidade e a feminilidade, sua teoria ¢ movida por um pensamento cis-
heteronormativo que guia o modelo proposto no Complexo de Edipo e organiza o
desenvolvimento “normal” dos corpos com pénis como masculinos e heterossexuais.

Por tal razdo, as teorias freudianas foram, durante todo o século XX, apropriadas por
discursos de normalizacao e controle social dos corpos, identificando a heterossexualidade com
a saude mental e qualquer outro desenvolvimento como um desvio patologico. Por outro lado,
apesar de presumir a heterossexualidade como a normalidade, Ceccarelli sublinha que a pratica
clinica mostrava exatamente o contrario a Freud e isso leva o vienense a construir uma narrativa
na qual esse desenvolvimento “normal” ndo ¢ dado, nem inevitdvel, mas incerto e constante, o

que, como afirma o historiador estadunidense Jonathan Katz (1996), faz com que as suas teorias

17 Segundo Richard Miskolci, o termo “efeminofobia”, proposto por Niall Richardson, refere-se “aos
tragos antigénero feminino e misdginos presentes nessas formas de discriminagdo e violéncia”
(Miskolci, 2011, p. 48). Dessa forma, as praticas masculinistas violentas resultam ndo da fobia em
relacdo a homossexualidade, mas em relagdo ao feminino, ao efeminamento. Miskolci destaca que esse
sentimento atravessa homens hetero e homossexuais — “o que é perceptivel pela forma preponderante
como dizem ‘ndo ser’ ou ‘odiar’ efeminados” (IBIDEM, p. 49).

18 Trevisan (2021) apresenta dados reveladores do consumo excessivo de alcool entre homens. O
relatorio da Organizagcdo Mundial da Saide (OMS) para 2016, publicado em 2018, apontou que 2,3 das
3 milhdes de pessoas que morreram em decorréncia do abuso de &lcool eram homens. Além disso, em
2005, o Il Levantamento Domiciliar sobre o Uso de Drogas Psicotropicas no Brasil, mostrou que a
dependéncia alcoolica entre os homens era de 19,5%, enquanto entre as mulheres era apenas de 6,9%.
Por fim, o Datasus, em 2011, constatou que, entre as pessoas internadas por transtornos comportamentais
e mentais relacionados ao consumo excessivo de alcool, 89,72% eram homens e 10,28% mulheres.
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ainda fornecam ““incitagdes revolucionarias a analises do papel que sistemas sociais ligados a
uma época especifica tém na criacdo de heterossexuais ¢ homossexuais” (Katz, 1996, p. 88).
Portanto, mesmo que suas teorias sejam bastante criticadas por suas explicagdes
heteronormativas da constituicdo da sexualidade, as portas que abriu e ndo ousou atravessar
foram atravessadas por diversas(os) outras(os) intelectuais, durante todo o século XX,
multiplicando versdes psicanaliticas, varias delas em dissidéncia com Freud, sobre o
desenvolvimento da masculinidade.

A psicanalista alema Karen Horney, no artigo “The Dread of Woman” (1973), por
exemplo, propde uma leitura feminista da teoria de Freud sobre a masculinidade. Horney afirma
que o principal objeto de medo no desenvolvimento dos homens ¢ a mulher ou o 6rgdo genital
feminino. Sua explicacdo se baseia na presungdo de que os impulsos falicos, em sua esséncia,
sdo direcionados para a penetracdo. O problema estd no fato de que o menino,
inconscientemente, ao julgar seu pénis muito pequeno para a vagina materna, reage com o medo
de ser rejeitado e ridicularizado. Assim, o medo direcionado a mae (as mulheres) e a vagina nao
se relaciona apenas com a ansiedade de castragdo, mas com a ameaca ao seu autorrespeito
masculino. Importante sublinhar que, para a autora, esse processo € inconsciente e acontece
mesmo que o menino nunca tenha visto, nem tenha conhecimento da existéncia de uma vagina.
Horney argumenta que o medo da mae (das mulheres) e da vagina ¢ mais profundo, intenso e
mais fortemente reprimido do que o medo da figura paterna castradora e o0 homem “parece
sentir-se muito mais ameacado em seu amago pela admissao do pavor das mulheres do que pela
admissdo do pavor de um homem (o pai)!®” (Horney, 1973 p. 138)%.

A autora elenca uma série de narrativas ficcionais nas quais podemos perceber homens
expressando a forca com as quais sdo atraidos pelas mulheres e o medo que sentem dessa
atracdo. Por exemplo, na Odisseia, Homero apresenta Ulisses se amarrando a embarcacao para
conseguir escapar do perigoso ¢ mortal canto das sereias. Por outro lado, os homens
desenvolvem diversas estratégias para negar a existéncia desse medo, dentre as quais praticas
masculinistas de desprezo pelas mulheres, que tendem a ser tratadas como inferiores ou objetos
a serem conquistados. Essas estratégias teriam como objetivo aliviar o medo e auxiliar na
manutengdo do autorrespeito masculino. O trabalho de Horney aponta, portanto, ainda mais
para a precariedade e a fragilidade da constituicdo hegemodnica da masculinidade, que se

constitui a partir do medo da feminilidade, além de demonstrar como essa constitui¢do

19.¢(...) seems to feel itself far more threatened at its very core by the admission of a dread of women
that by the admission of dread of a man (the father)”.
20 Todas as tradugdes presentes nesta tese foram realizadas por mim.
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(re)produz o sexismo, ao exigir a subordinagdo das mulheres e do feminino para se afirmar.

A partir dos anos 1950, Jacques Lacan reinterpretou a teoria freudiana, afirmando,
segundo a antropdloga estadunidense Gayle Rubin (s/a), que Freud nunca quis dizer nada sobre
a anatomia, mas que se referia a linguagem e aos significados culturais impostos a anatomia.
Assim, Lacan analisou o complexo de Edipo, focando em seu caréter estrutural e substituiu as
nogoes de figura paterna (o pai enquanto individuo) e o pénis (6rgao bioldgico) pelas de fungdo
paterna (metafora que indica a castragdo como operagdo de estabelecimento do Simbolico) e
Falo (simbolo). Propos o conceito de Lei Paterna como o principio organizador universal da
cultura, argumentando que apenas por meio dela é possivel estabelecer a linguagem e
experiéncias significativas. Na fase pré-edipiana (anterior a instalagdo da Lei Paterna), a
sexualidade ¢ escorregadia, instavel, cadtica, carregando em si todas as poténcias sexuais
possiveis e a crianca possui uma dependéncia radical com o corpo materno. A operacao
repressiva da Lei Paterna, ao se estabelecer, recalca o caos libidinal primario e rompe com a
dependéncia da crianga em relacdo a figura da mae, instalando um conjunto de significados
univocos em seu lugar.

Para Lacan, o sujeito e, consequentemente, a masculinidade sdo resultados do
estabelecimento do Simbodlico que se da por meio dessa fungdo repressiva da Lei Paterna.
Dentro desse processo, a masculinidade se institui com a ocupag@o de um lugar dentro de um
determinado sistema de relagcdes de género. A crise edipiana, argumenta Rubin, faz com que a
crianca tome conhecimento das regras sexuais implicitas e dos termos e significados do sistema
de parentesco, percebendo, consequentemente, que a mae nao possui o Falo. Nesse processo, a
crianga assume seu lugar na ordem simbolica e social, na qual quem possui o Falo (como
simbolo e ndo como o pénis, 6rgdo sexual) ocupa uma posi¢do central nas relacdes de poder
entre castrados e ndo castrados. E a presenca ou a auséncia do Falo, enquanto representacgio do
poder, que estabelece as diferengas entre a masculinidade e a feminilidade, visto que “ele ¢ a
encarnagao do status masculino, a que os homens acedem, e que implica determinados direitos
- entre os quais o direito a uma mulher” (Rubin, s/a, p. 41).

Connell argumenta que, ao propor que o género ndo ¢ uma caracteristica dada e inata
dos corpos, nem se reduz a presenca ou nao do pénis (como 6rgdo), mas uma localizagao dentro
de um determinado sistema de relagdes de género, Lacan evidencia que a posicao falica
constitui um fato politico, o qual é possivel assumir ou rejeitar, ainda que a rejei¢ao possa trazer
consequéncias drasticas. As performances de género que ndo se enquadram na posi¢ao falica
sdo vitimas dos mais diversos atos de violéncia executados por aqueles que buscam assumir a

posig¢ao falica. Por um lado, essas praticas de violéncia sao formas de reafirmar e provar, a todo
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o custo, que se ocupa a posi¢ao falica. Por outro, muitas desses atos de violéncia ndo sdo apenas
formas de demonstrar que supostamente se possui o Falo, ou seja, o poder, mas reacdo ao medo
da castracdao, da desvirilizacdo, da perda do poder social, principalmente, em tempos de
desestabilizacdo do sistema de relagcdo de género masculinista e cis-heteronormativo provocada
pelo avango dos movimentos realizados por sujeitos minoritarios, ou seja, por aqueles que nao
ocupam a posi¢ao falica.

Por sua vez, ainda nos anos de 1910, Alfred Adler (1957), que foi um dos fundadores
(ao lado de Freud) e presidente da Sociedade Psicanalitica de Viena, rompe com o pensamento
freudiano e desenvolve sua propria doutrina: a psicologia individual. A teoria adleriana reserva
um papel fundamental aos fatores sociais no desenvolvimento da vida psiquica do sujeito.
Dentre esses fatores sociais, estdo os juizos de valor atrelados a polaridade masculino e
feminino que, desde a infancia, as pessoas recebem do meio social em que vivem. Nas
sociedades masculinistas ocidentais, isso significaria que o masculino se relaciona a tudo o que
¢ considerado superior e o feminino ao que ¢ inferior. Para Adler, a crianga, ainda muito nova,
reconhece esse conjunto de valores e os privilégios concedidos a masculinidade, em especial,

ao observar a figura do pai.

O menino sente a cada passo que, como representante do velho tronco familiar,
goza de certos privilégios e tem mais valor social. Palavras lhe sao dirigidas, ou
que surpreende casualmente, chamam-lhe continuamente a atencao para o fato da
maior importancia do papel masculino (Adler, 1957, p. 128).

O desenvolvimento do sujeito e, consequentemente, de suas performances de género
serdo atravessados pelo embate entre os juizos de valor na busca por seus objetivos. Adler
afirma que esses objetivos variam de acordo com o sujeito, mas sdo influenciados por duas
tendéncias principais: o senso de sociabilidade e coletividade (que seria a principal fungao do
6rgdo psiquico) e o senso de dominagdo do ambiente e de superioridade. Essas tendéncias
orientam todas as agdes humanas e o equilibrio entre elas ¢ fundamental para o desenvolvimento
considerado por Adler como “normal”. Quando este desenvolvimento ¢ marcado por condigdes
amplamente desfavordveis para o sujeito, tais como, condi¢cdes econdmicas, sociais, raciais ou
familiares precarias, pouca ou excessiva afei¢do por parte dos pais, debilidades fisicas, isso
pode resultar em: a) desvio da sociabilidade, levando o sujeito a se isolar do convivio social,
pois considera que o mundo estd contra ele; b) ansiedade por enfatizar exageradamente, em
suas praticas sociais, atos que correspondam ao dominio do ambiente e dos outros, ou seja,
praticas ligadas intimamente aos significados sociais da masculinidade. Adler nomeia essa

segunda possibilidade como protesto masculino, no qual ha um desvio em dire¢do ao desejo de
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superioridade, mas que, na verdade, esconde um complexo de inferioridade. Assim, enquanto
nas mulheres, esse comportamento leva a rejeicdo de praticas sociais consideradas como
femininas, com o objetivo de serem valorizadas socialmente, nos homens, faz com que a
masculinidade seja um dever, que deve ser provada a todo o custo e a todo o momento,
produzindo uma excessiva busca por demonstracao de virilidade, violéncia e a luta incansavel
por vitorias.

Outro a beber na fonte da psicanalise e a romper com ela serda o psiquiatra e
psicoterapeuta sui¢o Carl Jung. De fato, a doutrina junguiana serd tdo importante ¢ extensa
quanto a de Freud e bastante relevante nas investigacdes sobre a constituicdo da masculinidade,
em especial, a partir dos conceitos de arquétipo, animus e anima. A teoria junguiana elaborou
a ideia de arquétipo para “definir uma forma preexistente inconsciente que determina o
psiquismo e provoca uma representacdo simbolica que aparece nos sonhos, na arte ou na
religido” (Roudinesco; Plon, 1998, p. 422). Os arquétipos constituem o inconsciente coletivo e
podem ser encontrados nas grandes narrativas mitoldgicas das mais diversas culturas. Entre os
principais arquétipos estariam o animus € 0 anima, respectivamente, as imagens do masculino
e do feminino desde sempre presentes no inconsciente?’. O desenvolvimento da crianga,
segundo Jung, tem a estrutura imutdvel dos arquétipos como ponto de partida, que serad
complementada com as caracteristicas individuais, em um processo de individuacdo que
constituird uma persona masculina ou feminina. A persona masculina manifestaria no seu ego,
em sua relagdo consciente com o meio social, performances de género ligadas ao animus -
arquétipo masculino, representacdo simbolica do que, em determinada cultura, ¢ considerado
como masculino.

Entretanto, de acordo com Virginia Correia Madi (2020), ¢ preciso compreender que,
para Jung, a psique funciona de maneira dinamica e compensatoria, o que faz com que, se no
consciente se manifestam os conteidos, no inconsciente, encontram-se aqueles relacionados ao
seu par oposto, ou seja, do anima. Resulta que, em uma sociedade masculinista e cis-
heteronormativa, os homens, para se adequarem as representacdes hegemonicas da

masculinidade, lutam para reprimir a todo custo as caracteristicas e os tracos femininos. Nessa

21 E notével, nesse sentido, afirmam Roudinesco e Plon, o interesse de Jung pelos estudos entograficos
das sociedades consideradas “primitivas” e “arcaicas”, tendo viajado para conhecer povos de América
e de Africa e afirmado que os arquétipos se diferenciam de acordo com as culturas, o que, de certa
maneira, rompe com qualquer universalismo na nogdo do arquétipo. Por outro lado, a partir de 1934, o
conceito sera utilizado por Jung para propor ideias antissemitas, tais como a diferenciacdo entre um
inconsciente ariano (com potencial superior) e um inconsciente judeu (nbmade, incapaz de produzir
cultura prépria).
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busca por adequagdo, o que se tem, na grande maioria das vezes, € o conflito entre os ideais de
género ligados aos arquétipos masculinos e as caracteristicas individuais, o que leva,
novamente, a construgdes frageis e precarias da masculinidade e, consequentemente, as
performances masculinistas exageradas, com sua atragcdo pelas armas, seu comportamento
agressivo e violento e a tentativa constante de provar que ¢ “homem de verdade”.

Connell argumenta que, se Freud descrevia o desenvolvimento do género como uma
superagdao da polaridade entre o masculino e o feminino, Jung sugere que essa polaridade
corresponde a uma verdade eterna da psique e que € na relagao entre os dois polos — animus e
anima — que o género encontra o equilibrio entre a vida mental e a social. Por outro lado, ao
tratar essa polaridade como uma verdade eterna e conceber que a tnica transformagao possivel
¢ a do equilibrio entre esses polos, Jung ignora a historicidade das relagdes de género, sugerindo
que qualquer tentativa de mudar essa organizacgao fracassara. A consequéncia disso ¢ que “nos
escritos junguianos modernos, feminismo sera interpretado como uma reafirmagao do arquétipo
e ndo como uma resisténcia das mulheres a opressio®?”. (Connell, 2003, p. 29). Nessa
perspectiva, ndo existe uma dominagdo historica dos homens sobre as mulheres, mas apenas
uma dominacdo do polo masculino sobre o feminino. Assim, o feminismo constitui um
movimento que simplesmente inclina a balanga para o outro lado, ou seja, faz com que o polo
feminino suprima o masculino.

Essa ideia serd bastante apropriada, a partir dos anos 1970, por exemplo, por alguns
movimentos de homens, que acusam os movimentos feministas promovem o 6dio e acusacdes
injustas contra os homens e propdem que estes, ao invés de aceitarem a culpa, deveriam celebrar
a diferenca e se reconectar com sua masculinidade profunda. Dentre esses movimentos, um dos
mais influentes ¢ o Movimento Mitopoético, que sugere a busca pela reconexdo com a
masculinidade profunda justamente nos espagos misticos dos arquétipos junguianos. Robert
Bly, um dos seus expoentes, publica o livro Iron John: a book about men (livro que se tornou
best-seller nos anos 1990), no qual o autor busca os arquétipos de uma suposta masculinidade
perdida em um conto dos Irmaos Grimm e em narrativas e praticas de iniciacdo a masculinidade
tradicionais de diversas sociedades.

O sociodlogo estadunidense Michael Kimmel sublinha que, para Bly, o mais importante
ndo ¢ narrar os mitos que servem como analogias trans-historicas das experiéncias masculinas,

mas descrever o problema dos homens, oferecendo receitas para soluciona-los. Nesse sentido,

22 “La consecuencia es que, en los escritos jungianos modernos, se interpreta el feminismo como una
reafirmacion del arquetipo femenino y n como una resistencia de las mujeres a la opresion”.
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para o autor de fron John, ha um suposto processo de feminilizagdo que tem produzido um
“novo homem” incapaz de enfrentar as mulheres porque tem ansiedade para agrada-las a todo
o custo. As causas estao ligadas a auséncia dos pais na criacdo dos meninos, o que os leva a
aprenderem os significados da masculinidade com mulheres, em especial com as maes. Além
disso, ndo conseguem realizar uma separacao completa e adequada da mae e, portanto, tornam-
se incapazes de viver uma vida plena que teriam direito por serem homens. E preciso, entio,
recuperar a masculinidade profunda e essencial, entendida, a partir de uma releitura do
pensamento junguiano, como qualidade universal e inata que permanece firme na psique dos
homens tanto quanto era no inicio dos tempos.

Paradoxalmente, entretanto, embora haja este entendimento da masculinidade como
natural, ela precisa ser alcangada, construida, conquistada e, principalmente, validada por
iguais. Para Bly, apenas outros homens podem validar a masculinidade. Assim, a sociedade tem
como missdo auxilid-los a conquistar a masculinidade, pois, do contrario, sofrera consequéncias
terriveis, visto que se ndo se trabalha corretamente a energia do guerreiro presente nos homens,
ela retorna na forma de problemas sociais, tais como a violéncia de gangues, violéncia
doméstica, drogas, assassinatos etc. Como solucao, propde que os homens participem de retiros
de fins de semana, em bosques e florestas, nos quais realizardo rituais de poder para reencontrar
sua masculinidade natural e selvagem e possam tratar “de confiar uns nos outros, redescobrindo

2% (Kimmel,

a crianga masculina e a honra de seus antepassados como potenciais mentores
1992, p. 136), validando o sentimento ¢ o significado de masculinidade uns nos outros.

Nao interessa a essa pesquisa realizar uma analise aprofundada destes movimentos de
homens. Porém, o exemplo do Movimento Mitopoético parece relevante, especialmente, em
um momento em que observamos o aparecimento € o crescimento de uma série de outros
discursos de teor masculinista propagados por grupos masculinistas que pregam um resgate de
uma masculinidade forte, a superioridade dos homens e o 6dio as mulheres. Entre tais grupos,
podemos destacar: o Redpill?*, que prega a submissio das mulheres como forma de recuperar a
masculinidade perdida; o Incell, que se autodenomina como celibatarios involuntérios,

culpando as mulheres pela falta de relagdes sexuais, além de propagarem a violéncia contra

grupos sexualmente ativos, incluindo LGBTQIAP+; e o MGTOW, sigla que significa man going

23 ¢(_..) de confiar unos en otros, redescubriendo la crianza masculina y el honor de sus antepasados
como potenciales mentores”.

24 Em 2023, os Redpills ganharam destaque nos meios de comunicacdo e nas redes sociais quando um
dos seus divulgadores, o autointitulado “coach de masculinidade” Thiago Schutz, ameagou a atriz Livia
La Gato apos ela ter postado um video ironizando o seu discurso. Na ameaca, afirmava que La Gato
teria 24 horas para retirar o contetido do ar ou entdo tudo se resolveria no “processo ou bala”.
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their own way, ou seja, homens seguindo o seu proprio caminho, e que acredita que o feminismo
tornou as mulheres perigosas e, por isso, a sociedade deveria romper com elas. Vale citar ainda
0 Machonaria, movimento idealizado pelo pastor Anderson Silva, ligado a Igreja Vivo por Ti,
que se intitula como o Maior Movimento de Masculinidade da América Latina e que tem como
principal objetivo o resgate de uma masculinidade patriarcal, supostamente ferida ou perdida
em decorréncia de um processo de feminilizagdo produzido pelo avango dos movimentos
feministas.

Por fim, em 1964, o termo “género” ¢ utilizado pela primeira vez no campo da
psicanalise pelo médico estadunidense Robert Stoller, com o objetivo de marcar sua diferenga
do sexo biologico e da constituicdo anatomica dos corpos. Em sua investigacdo sobre a
transexualidade e as perversdes sexuais, Stoller alegou que faltava ao pensamento freudiano
“uma categoria que permitisse diferenciar radicalmente a pertinéncia anatomica (o sexo) da
pertinéncia a uma identidade social ou psiquica (o género), podendo ambos estar numa relagao
de dissimetria radical” (Roudinesco; Plon, 1998, p. 291-292). Dentre os casos analisados pelo
psicanalista, estdo as experiéncias de bebés que, ao nascer, apresentam alguma espécie de
“defeito anatdmico” no pénis e sdo rotulados e educados como meninas. A corre¢ao desse
“erro”, segundo Stoller, seria impossivel apds os trés anos de vida, pois a crianga ja teria retido
a sua identidade de género inicial, ou seja, ja se identificaria como do género feminino, apesar
de possuir um pénis. Para a antropdloga mexicana Marta Lamas (1986), tais casos levaram a
conclusdo de que a incorporagdo social de uma identidade de género ¢ mais importante do que
a genética, a anatomia ou a carga hormonal de um corpo. As praticas de género sdo assim
determinadas pelos valores, ritos e experiéncias atribuidas socialmente a masculinidade ou a
feminilidade. Portanto, o conceito de transexualidade desenvolvido pelo psicanalista ndo
designaria o desejo de ser de outro género, mas a certeza de que ja se ¢ de outro género.

Mas, apesar da importante demonstracdo do género como uma construgdo social mais
do que uma determinagdo bioldgica, a teoria de Stoller ¢ normalizadora, marcando, por
exemplo, 0s corpos com pénis que se identificam com o género feminino como desviantes. Essa
visdo persistiu por muito tempo, com a produgao de diagnosticos médicos que reforcam a ideia
de que a pessoa trans delira, ¢ afetada por for¢as que nao entende e que houve algum erro ou
falha na assimilagcdo das normas de gé€nero. J. Butler (2009) afirma que o diagnodstico médico
da transexualidade

pressupde a linguagem da correcdo, adaptacdo e normalizagdo. Ele busca
sustentar as normas de género tal como estdo constituidas atualmente e tende a
patologizar qualquer esfor¢o para produgdo do género seguindo modos que nao
estejam em acordo com as normas vigentes (ou que nao estejam de acordo com
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uma certa fantasia dominante do que as normas vigentes realmente sao) (Butler,
2009, p. 97).

Isso atentaria, portanto, contra a autonomia da pessoa trans, visto que, muitas vezes, ao
desejar se submeter a qualquer processo cirtrgico de redesignagcdo de sexo, ela tem que se
submeter ao que as autoridades médicas, imbuidas de seu poder masculinista e cis-
heteronormativo, entendem como as performances de género corretas, adequadas e normais da
masculinidade ou da feminilidade. Apenas em 2018, a Organizacdo Mundial da Saude — OMS
— deixou de tratar a transexualidade como transtorno mental na Classificagdo Internacional de
Doengas e passou a considera-la como “incongruéncia de género”, isto €, a angustia sentida por
uma pessoa quando sua expressao identitaria entra em conflito com o género que lhe atribuido
ao nascer?. O prazo para que os paises membros da OMS adotassem a decisdo terminou em 1°
de janeiro de 2022. Apesar disso, as pessoas transexuais e travestis ainda sdo vitimas dessa
perspectiva preconceituosa e violenta que espera alguma forma de adequagdo entre corpo,
normas e praticas de género. Na peca autoficcional Manifesto Transpofagico (2019), a atriz
Renata Carvalho descreve como “passabilidade” o processo pelo qual os olhares cis-
heternormativos procuram pela coeréncia entre corpo, género e performances de género. Em
outras palavras, teriam passabilidade as pessoas transexuais e travestis que “parecam’ ser
pessoas cisgéneros ou que correspondam a fantasia dominante sobre o que constitui uma pessoa
cisgénero.

A psicandlise e suas investigacdes sobre o desenvolvimento do género produziram uma
mudan¢a de perspectiva na forma como se entendiam as categorias de masculinidades e
feminilidades. Se, como aponta Connell, até o final do século XIX, os discursos tomam a
relagdo homem/masculino ¢ mulher/feminino como inata, respectivamente, aos corpos com
pénis e corpos com vagina, as diversas teorias psicanaliticas apontam que tal relagdo nao ¢ fixa
ou pré-estabelecida por Deus, nem pela natureza bioldgica, mas resultado de processos
conflituosos e complexos, nos quais estdo em jogo tanto o processo de repressao dos conteudos
libidinais inconscientes do sujeito, quanto os imagindrios, os valores, 0s juizos morais € as
relagdes de poder presentes em um determinado sistema de relagcdes de género. Mais do que
isso, podemos observar que, apesar das linhas tedricas apresentarem distintos pontos de vistas,

todas apontam para a precaria e fragil constituicdo hegemodnica da masculinidade, que leva a

25 OMS retira a transexualidade da lista de doencas mentais. Na¢bes Unidas Brasil. 2019.
Disponivel em: https://brasil.un.org/pt-br/83343-oms-retira-transexualidade-da-lista-de-doencas-
mentais#:~:text=A%200rganiza%C3%A7%C3%A30%20Mundial%20da%20Sa%C3%BAde,Ihes%?2
0foi%20atribu%C3%ADd0%20n0%20nascimento.. Acesso em 13 jul. 2022.


https://brasil.un.org/pt-br/83343-oms-retira-transexualidade-da-lista-de-doencas-mentais#:~:text=A%20Organiza%C3%A7%C3%A3o%20Mundial%20da%20Sa%C3%BAde,lhes%20foi%20atribu%C3%ADdo%20no%20nascimento
https://brasil.un.org/pt-br/83343-oms-retira-transexualidade-da-lista-de-doencas-mentais#:~:text=A%20Organiza%C3%A7%C3%A3o%20Mundial%20da%20Sa%C3%BAde,lhes%20foi%20atribu%C3%ADdo%20no%20nascimento
https://brasil.un.org/pt-br/83343-oms-retira-transexualidade-da-lista-de-doencas-mentais#:~:text=A%20Organiza%C3%A7%C3%A3o%20Mundial%20da%20Sa%C3%BAde,lhes%20foi%20atribu%C3%ADdo%20no%20nascimento
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performances de género que visam, ao mesmo tempo, reafirmar a si mesmo por meio de
demonstragdes exacerbadas do comportamento masculino e se defender contra a castracao, o

feminino e a perda do poder social.
1.2- A teoria social dos papeis sexuais: a masculinidade como construcao social

Na virada para o século XX, diversas investigacdes no campo das ciéncias sociais
passaram a se interessar pelos significados das diferencas sexuais entre homens e mulheres.
Muitos homens - cientistas, politicos, religiosos - apresentam discursos carregados de crengas
essencialistas sobre a inferioridade feminina, representando a mulher através de modelos
masculinistas e cis-heteronormativos: a mulher-mae, a mulher-fiel, a mulher-virgem, a mulher-
santa, a mulher-histérica. Paralelamente, ¢ possivel encontrar autores, como os liberais John
Stuart Mill e Lester Ward e os socialistas August Bebel e Friedrich Engels, apresentando
propostas de constru¢do de sociedades com relagdes mais igualitarias entre homens e mulheres.
De acordo com Connell, o fato de tantos intelectuais homens estarem falando sobre a condigao
da mulher na sociedade, em primeiro lugar, reafirma o carater hegemonicamente masculinista
da ciéncia. Como afirma a autora, era bastante dificil para as mulheres acessarem os espacos de
producdo cientifica. Em muitas universidades, por exemplo, o acesso das mulheres era
interditado pela justificativa de que o cérebro feminino era mais sensivel do que o masculino e,
por isso, o envolvimento com o mundo académico poderia gerar perturbagdo mental,
prejudicando a capacidade de serem boas maes e esposas. Obviamente, ndo havia nenhuma
analise critica aos modos como era construido esse naturalizado destino da mulher como esposa
€ mae.

Apesar dessa dificuldade, em meados do século XIX, a primeira onda dos movimentos
feministas surge como movimento social organizado que luta por igualdade de direitos das
mulheres (direito ao voto e acesso ao estudo e a determinadas profissdes) e ganha forca e
expressividade, proliferando-se por diversos paises. Esse movimento faz com que, apesar de
toda resisténcia, algumas mulheres ingressem nas universidades. Suas pesquisas questionam
profundamente os argumentos essencialistas sobre as diferencgas sexuais e demonstram que, se
existem diferengas inatas entre os corpos com pénis € corpos com vagina, elas sio minimas e
muito menores do que as desigualdades socialmente construidas e justificadas a partir da crenca
na existéncia delas. Nao obstante uma parte dos movimentos feministas ser criticada por seus
discursos dominantes que tendem a universalizar a categoria mulher, atendendo aos interesses

de um grupo bem especifico de mulheres - brancas, cis-heterossexuais e de classe média —, e



45

por uma certa acomodacdo apds conquistar boa parte de seus objetivos mais imediatos?®, o
avango das suas pautas ajudou a colocar a condi¢do feminina em questdo e revelou,
consequentemente, as contradigdes entre um sistema dominante masculinista e cis-
heteronormativo e a importancia que as mulheres estavam conquistando na sociedade. Dessa
forma, € possivel afirmar que o debate realizado por aqueles homens também era uma resposta
ao avango das pautas feministas e, a0 mesmo tempo em que debatem sobre o feminino e as
mulheres, colocam o masculino ¢ a condicdo do homem em questdo. Todo esse processo
comegou a dissolver as ideias essencialistas de inferioridade feminina e superioridade
masculina e abriu espaco para o desenvolvimento de teorias sociais sobre o género.

A ideia hegemonica, na época, era a de que as diferengas sexuais eram relevantes, inatas
e definiam os comportamentos de homens e mulheres. Como vimos, esse pensamento perdura
até hoje quando nos deparamos, por exemplo, com todo um conjunto de caracteristicas e
praticas divididas dicotomicamente entre homens e mulheres. De acordo com Connell, desde
1890 até hoje, uma série de pesquisas tem como objetivo medir e estabelecer as diferengas em
relacdo a comportamentos, opinides, votos, atitudes etc., procurando definir empiricamente o

que os homens e as mulheres realmente sao.

Esta defini¢do é o fundamento l6gico das escalas masculinidade/feminilidade
(M/F) da psicologia, cujos elementos adquirem validade mostrando que sao
capazes de distinguir estatisticamente entre grupos de mulheres e homens. A
defini¢do também ¢€ a base das discussdes etnograficas de masculinidade que
descrevem o padrao das vidas dos homens em uma cultura dada e a isso chamam
o padrio da masculinidade, sem importar de que cultura se trate?” (Connell,
2003, p. 105).

O problema esta, em primeiro lugar, na aparéncia de neutralidade dessas pesquisas, que
procuram esconder que tais definicdes de “homem” e “mulher” j& carregam em si mesmas
premissas sobre género, visto que, para se criar grupos distintos, € necessario que ja exista uma
defini¢do social sobre o que ¢ ser “homem” e ser “mulher”. Ou seja, hd um ponto de partida
determinado por um sistema de relagdes de gé€nero especifico. Em segundo lugar, Connell

argumenta que tal distribui¢c@o elimina as possibilidades de analisar as performances de género

%6 Enrique Gomariz afirma que com o alcance dos seus principais objetivos, o0 Movimento Sufragista
comecgou a lidar com pautas mais gerais, como convulsdes politicas e a prevengdo da guerra, 0 que
promoveu “um recesso do feminismo como movimento autbnomo e, de fato, a reflexdo feminista ndo
recuperaria seu impulso até depois da Segunda Guerra Mundial” (Gomariz, 1992, p. 93).

27 “Esta definicion es el fundamento l6gico de las escalas masculinidad/feminilidad (M/F) de la
psicologia, cuyos elementos adquieren validez mostrando que son capaces de distinguir
estadisticamente entre grupos de mujeres y hombres. La definicion también es la base de las discusiones
etnograficas de masculinidad que describen el patrén de las vidas de los hombres en una cultura dada
vy a eso llaman el patron de la masculinidad, sin importar de qué cultura se trata”.
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“nas quais chamamos algumas mulheres ‘masculinas’ e alguns homens ‘femininos’; tampouco
poderiamos explicar algumas agdes as quais chamamos atitudes ‘masculinas’ ou ‘femininas’,

sem importar quem as execute?”

(Ibidem, p. 106). Para a autora, essas questoes sao cruciais,
pois, se falamos somente das diferencas entre homens e mulheres como blocos fixos, nao
necessitamos das categorias de “masculinidade” e “feminilidade”. Portanto, os limites dessas
pesquisas estdo em ndo perceber que as performances de género extrapolam as diferencas
biologicas entre os corpos.

Connell aponta que sera por meio do conceito de “papel sexual” que o campo das
ciéncias sociais realiza a primeira tentativa de estabelecer uma investigacdo sobre a
masculinidade e a feminilidade. O desenvolvimento desse conceito terd como fonte as pesquisas
realizadas a respeito da nogdo de “papel social”, que abriu caminho para explicagdes sobe o
comportamento dos sujeitos na sociedade, procurando dar conta da relagdo entre a posi¢ao que
se ocupa em uma determinada estrutura social e a incorpora¢do de normas culturais. O
sociologo canadense Erving Goffman, por exemplo, no final da década de 1950, publicou o
livto A representagdo do eu na vida cotidiana (2014), no qual analisa, a partir de uma
perspectiva fortemente teatral, como os sujeitos se comportam e apresentam a si mesmos a
outras pessoas.

O palco apresenta coisas que sdo simula¢des. Presume-se que a vida apresenta
coisas que sdo reais e, as vezes, bem ensaiadas. Mais importante, talvez, ¢ o fato
de que no palco um ator se apresenta sob a mascara de um personagem para
personagens projetados por outros atores. A plateia constitui um terceiro
elemento da correlagdo, elemento que € essencial, € que entretanto, se a
representacdo fosse real, ndo estaria 14. Na vida real os trés elementos ficam
reduzidos a dois: o papel que um individuo desempenha ¢ talhado de acordo

com os papeis desempenhados pelos outros presentes e, ainda, esses outros
também constituem a plateia (Goftfman, 2014, p. 11).

Essa perspectiva leva em consideracdo as idealizagdes relacionadas a um papel, para
quem, onde e quando ¢ representado, além de indicar a importancia de analisar o que Goffman
nomeia como “fachada pessoal”, i. e., os “itens de equipamento expressivo, aqueles que de
modo mais intimo identificamos com o préprio ator, e que naturalmente esperamos que o sigam
onde quer que va” (Ibidem, p. 36). Ha uma busca de coeréncia entre fachada, contexto e papel
representado que s6 ¢ atingida por um processo de socializagcdo que controla as variagdes de

estado e de impulso do nosso “eu demasiadamente humano” em dire¢do a construgdo de um

28 () en las cuales llamamos a algunas mujeres ‘masculinas’ y a algunos hombres ‘femeninos’;

tampoco podriamos explicar algunas acciones a las cuales llamamos actitudes ‘masculinas’ o
‘femeninas’, sin importar quien las ejecute”.
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“eu socializado” capaz de “inspirar a confianca de executar uma representagdo perfeitamente
homogénea a todo o tempo” (Ibidem, p. 69). A socializacao significa, portanto, um processo de
disciplinamento do sujeito dentro de uma economia simbolica que faz com que ele procure a
coeréncia entre a posicdo que ele se encontra em uma determinada estrutura, a sua fachada
pessoal e as normas culturais determinadas para essa posi¢cao. Entre as diversas caracteristicas
que Goffman afirma compor essa fachada, vale destacar a presenca dos marcadores de
sexo/género, raga e classe social, que seriam essenciais no julgamento acerca da adequacao do
papel representado.

O trabalho de Goffman ¢ apenas um exemplo de utilizagdo do conceito de papel social
nas ciéncias sociais. Por sua vez, as pesquisas que percebem que as masculinidades e
feminilidades extrapolam as diferengas biolodgicas entre os corpos, enxergam no conceito uma
ferramenta util para explicar suas questoes € propoem a ideia de “papel sexual”, para investigar
ndo mais o que os homens e mulheres empiricamente sdo, mas quais as normas que orientam
como os homens e as mulheres devem ser. Neste contexto, a maioria dessas pesquisas acredita
que o processo de socializacdo de um determinado papel sexual, se realizado de maneira
adequada, contribui para a estabilidade social, a saude mental e uma boa execucdo das
atividades sociais dos sujeitos. Todavia, Connell argumenta que essas perspectivas normativas
acabam por deslizar para o pensamento essencialista de que a masculinidade ou a feminilidade
sdo caracteristicas inatas de determinados corpos, pois a ‘“socializacdo correta” presume a
coerente relacdo entre um corpo com determinado 6rgdo especializado (fachada) e seu
comportamento social. O que retorna, entdo, parece ser a expectativa de que sdo as diferencas
sexuais que determinam as expectativas e as normas de género, definindo o que homens e
mulheres devem ser, sem considerar as dimensdes de poder que operam criando desigualdades
e hierarquias entre os géneros. Dessa forma, podemos afirmar que a coeréncia esperada entre
fachada e comportamento ¢ uma coeréncia cis-heterossexual, focada na construcao de dois
papéis sexuais opostos e complementares e tratando, mais uma vez, todas as representacdes que
ndo apresentem essa coeréncia como desviantes, falhas e/ou falsas.

Porém, ¢ importante ressaltar que, mesmo dentro de investigagdes que tém como base
as diferengas e os papéis sexuais, algumas teorias comegam a romper com as presungoes
essencialistas e normativas de coeréncia entre sexo bioldgico e determinadas performances de
género. Em especial, essas pesquisas apresentam como gatilho as informagdes etnograficas
sobre arranjos de género em diversas sociedades, recolhidas por missiondrios, viajantes,
exploradores e conquistadores durante a nova onda de expansao imperial realizada por paises

europeus no final do século XIX e inicio do XX. Por um lado, essas informagdes fizeram com
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que o colonialismo alimentasse a constru¢do, no imaginario europeu, de quadros fantasiosos,
racistas e exoticos em relagao as organizacoes sociais desses outros povos. Por outro, Connell
pontua que essas “noticias do império” contribuiram fortemente para o desenvolvimento de
teorias sobre o papel sexual e, mais tarde, sobre o género, que desestabilizaram a ordem de
género hegemonica ocidental.

Mathilde Vaerting, uma das primeiras feministas a se tornar professora em uma
universidade da Alemanha ainda na década de 1920, produzirda “a primeira teoria social
estendida do género” (Connell, 2015, p. 129). No livro The Dominant Sex (1923), Vaerting
argumenta que a perspectiva dos pesquisadores ocidentais era permeada por uma ideologia
masculinista que presumia de maneira inquestionavel que a dominagdo ¢ uma caracteristica
inata aos homens e a masculinidade. Isso constitui, para a autora, um grande equivoco, que ela
procura desmontar, analisando outras sociedades nas quais a dominacao ¢ exercida pelas
mulheres. Em sua tese, em sociedades matriarcais, ha uma inversdo entre os papéis sexuais, que
pode ser encontrada na forma de distribuir os direitos, na divisdo do trabalho, nos significados
e normas de género. Tudo dependeria, segundo a autora, de qual é o sexo dominante em uma
determinada sociedade. Na estrutura do casamento, enquanto o pensamento masculinista tende
a considerar a subordinacdo da esposa e a dominagdo do marido como reflexos das naturezas
femininas e masculinas, respectivamente, Vaerting defende que, em sociedades matriarcais, os
papeis subordinados sdo ocupados pelo marido, que, entre outras coisas, assume o sobrenome
da esposa e cuida das tarefas de casa. Da mesma forma, a moralidade sexual também se define
de acordo com o sexo que detém o poder, visto que “o sexo dominante, seja masculino ou
feminino, tem liberdades sexuais que sdo severamente proibidas para o sexo subordinado pelo
costume, o codigo moral, e, em muitos casos, pela lei” (Vaerting, 1923, p. 35)%°

Com o principio da inversao, a tedrica propde que os papéis sexuais ndo t€ém como base
caracteristicas inatas supostamente presentes nos corpos, mas que sao posi¢des sociais
ocupadas dentro de um sistema de relagdes de poder. Trazer a dimensdo do poder para analisar
os arranjos de género talvez seja um dos aspectos mais relevantes do trabalho de Vaerting.
Entretanto, sua tese sera criticada por ainda se manter dentro de um quadro ideologico de
relagdes dicotdmicas entre masculino/feminino € dominagdo/subordinagdo, pois, ainda que
tenha rompido com uma relagdo fixa e essencialista entre os termos, ela presume a existéncia

dos mesmos papéis sexuais contrastantes ¢ opostos em sociedades que ela denomina de

29 “The dominant sex, whether male or female, has sexual freedoms which are sternly forbidden to the
subordinate sex by custom, the moral code, and in many instances by law”.
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“domina¢do monossexual”, so invertendo se serdo os homens ou as mulheres que ocupardo as
posigdes de dominio ou subordinagao.

Em contraposi¢do a tese de Vaerting, os estudos de outras antropdlogas sobre diversas
sociedades ndo ocidentais procuram demonstrar a possibilidade de arranjos de género que nao
tém como base Unica e necessariamente o contraste € a oposi¢ao entre dois sexos, muito menos
a relacdo de dominacao e submissao. No livro Sexo e Temperamento (2000), publicado pela
primeira vez em 1935, a antrop6loga americana Margaret Mead sustenta que cada sociedade
elabora tramas culturais que estabelecem multiplos significados para as esferas da atividade
humana, dentre elas, as performances de género. O livro descreve sua pesquisa com os Arapesh,
os Mundugumor e os Tchambuli, trés povos localizados na Nova Guiné, que compartilham
alguns tracos econdmicos, culturais e sociais, mas que apresentam arranjos de género distintos
e, muitas vezes, contrastantes.

Os Arapesh s3o descritos como uma sociedade cujo modelo hegemdnico de
masculinidade ¢ o de um homem gentil, compreensivo, ndo ganancioso, cooperativo e que gasta
“nove décimos de seu tempo respondendo aos planos de outros, cavando nas hortas dos outros,
participando de cacadas empreendidas por outros” (Mead, 2000, p. 47). Nela, os homens
estimados tém seus ossos exumados e empregados como magia protetora na caga, no plantio e
na luta. Porém, ndo sdo os ossos dos cacadores ou dos violentos e fortes que sdo exumados, mas
dos sabios, dos delicados, dos confidveis. J& os Mundugumor constituiriam um povo cuja
organizacao social prevé a hostilidade entre todos os individuos do mesmo sexo, em um estado
de desconfianga e insatisfagdo constante, mesmo entre pai, filhos e irmaos, nao existindo quase
nenhuma estrutura na qual € possivel um pouco de cooperagdo entre homens. O modelo ideal
de masculinidade esta, portanto, no extremo oposto ao dos Arapesh: homens individualistas,
violentos, desejosos por poder, hostis e viris, “um ledo, lutando altivamente por seu quinhao”
(Ibidem, p. 220). Entretanto, ao observar esses dois arranjos de género, Mead afirma que nao
existe, no interior desses dois povos, uma relagdo de oposi¢do entre os comportamentos de
homens e mulheres. Ou seja, ao contrario do que propde Vaerting, a americana afirma que tanto
entre os Arapesh, quanto entre os Mundugumor, homens ¢ mulheres sao socializados para
apresentarem o mesmo padrao de comportamento: “o ideal Arapesh ¢ um homem doécil e
suscetivel, casado com uma mulher docil e suscetivel; o ideal Mundugumor ¢ o homem violento
e agressivo, casado com uma mulher também violenta e agressiva” (Ibidem, p. 268).

Por outro lado, entre os Tchambuli, a narrativa de Mead apresenta padrdes de
comportamentos opostos entre homens e mulheres. Porém, mais uma vez, a descrigao feita pela

antropologa revela um arranjo de género que escapa da dualidade proposta por Vaerting. Isso
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porque, desde cedo, o menino Tchambuli precisaria lidar com uma relagdo conflitante. Por um
lado, vive numa sociedade patrilinear, na qual o homem compra suas varias esposas € tem o
direito, se sentir o desejo ou se elas o aborrecerem, de espanca-las. Por outro lado, sdo as
mulheres que controlam o comércio de manufaturas, a pesca, os lucros e permitem ou nio aos
homens efetuarem compras de alimentos ou de algum outro produto. A vida social é organizada
de acordo com a vontade delas, que sdo responsaveis pelos acordos econdmicos. “A verdadeira
propriedade, aquela que o homem realmente possui, ele a recebe das mulheres, em troca de
olhares languidos e palavras doces” (Ibidem, p. 247). A fun¢do dos homens ¢ a de cuidar das
atividades artisticas, da beleza das mascaras, da habilidade de tocar flautas, da preparagdo das
cerimonias. Portanto, por mais que a sociedade afirme ao menino Tchambuli que ele governa
as mulheres, na realidade, a experiéncia revela que ele tem a expectativa que as mulheres o
governem, tal como fazem com seu pai, 0 que faz com que as relagdes entre as normas e
expectativas de género escapem de uma simples relagdo de inversdo e oposi¢ao e embaralhem
as posicoes de dominag@o e submissdo. Portanto, o que Mead destaca ¢ que existem multiplas
possibilidades de se organizar os sistemas de relacdes de género e que qualquer explicagdo
essencialista e/ou universalista apresenta perspectivas equivocadas, simplistas € que ignoram
outras tramas culturais, marcadas por determinadas e complexas relagdes de poder.

A consideracdo dessa multiplicidade e do contexto social serd uma vantagem das teorias
dos papeis sexuais em relagdo as teses da psicandlise, que, muitas vezes, descrevem um
desenvolvimento “normal” da masculinidade e da feminilidade tendo como base um tUnico
arranjo de género: o europeu/ocidental, branco, cis-heterossexual, patriarcal, burgués, cristdao e
imperialista. O antrop6logo Bronislaw Malinowski (1973), nos anos de 1910, ¢ um dos criticos
as teorias psicanalistas, em especial, do complexo de Edipo, ao comparar o processo de
repressao sexual e a constitui¢ao dos arranjos de género na Europa de seu tempo e nas ilhas
Trobriand, na costa da Nova Guiné. Para o autor, era fundamental investigar o carater
socioldgico presente na teoria do complexo de Edipo, visto que ela trata das influéncias de agdes
realizadas dentro da organizagdo social da familia na formag¢do da vida psiquica do sujeito. Se
a organizacao familiar varia cultural e historicamente, Malinowski propde que com diferentes
formas de organizar a divisdao do trabalho e do poder, de lidar com a descendéncia e
ascendéncia, com distintas localizagdes socioecondmicas, entre outros marcadores sociais, a
narrativa edipiana ndo pode ser a mesma nem para todos os povos existentes, nem dentro de
uma mesma sociedade (a familia burguesa ndo se estrutura da mesma maneira que a operaria

ou a camponesa, afirma o autor).
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O antropdlogo destaca, por exemplo, diferencas relevantes no comportamento das
figuras paternas nas estruturas da Europa e das Ilhas Trobriand. No primeiro caso, argumenta
que o pai goza de autoridade inquestionavel sobre os filhos e a esposa, assumindo o papel de
chefe da familia, de provedor do lar e representando, por um lado, “a fonte da autoridade, a
origem do castigo” e, por outro, o modelo de homem, “o ser perfeito em beneficio do qual tudo
tem que ser feito” (Malinowski, 1973, p. 36). Nas Ilhas Trobriand, por sua vez, o autor observa
duas posi¢des de paternidade distintas. Como nos narra a antropéloga feminista argentina Rita
Segato (2013), de um lado, hd o tama, o conjuge da mae, que ndo encarna a autoridade
patriarcal, pois, na crenga das ilhas, ele ndo participa da fecundacdo, ja4 que esta se daria pela
acdo do “espirito de um ancestral que retorna e se encarna no utero da mulher, engravidando-a;
o sémen do companheiro sexual ndo ¢ considerado” (Segato, 2013, p. 180)*. A funcao do tama
seria “proteger, cuidar das criancas, ‘recebé-las em seus bragcos’ quando nascem, mas nao sao
‘dele’, no sentido de que tenha alguma participagdo na procriagao” (Malinowski, 1973, p. 23).
Quem teria autoridade de fato sobre as criangas ¢ o tio materno, chamado de kagadu que, por
sua vez, devido ao tabu cultural que impede qualquer relagdo amigéavel entre irmaos e irmas,
nao pode ter nenhuma intimidade, nem pertencer a familia da figura materna. Ao observar essa
configuracdao, Malinowski argumenta que a descri¢do da estrutura edipica realizada por Freud
ndo ¢ capaz de descrever o processo de repressdo das pulsdes e instintos sexuais nas Ilhas
Trobriand, visto que a triangulacdo ndo ocorre entre filho, mae e pai (tama), mas entre filho,
mae e tio materno (kagadu).

Segato afirma que a importancia da analise dessas outras formas de parentesco, como a
realizada por Malinowski, abre caminho para que a Antropologia discuta as diferencas entre
pater e genitor, que podem ser divididos em trés tipos de paternidade: “o do pater ou pai legal,
a do conjuge da mae e a do genitor, pai biologico, cuja coincidéncia com o conjuge da mae nao
¢ de fato necessaria” (Segato, 2013, p. 180) L. Por outro lado, a autora aponta que a tese de
Malinowski ¢ alvo de muita critica e questionamentos produzidos por outros pesquisadores. O
psicanalista galés Ernest Jones, por exemplo, vai instalar o debate que ficou conhecido como
“Malinowski-Jones” ao entender que o trabalho do antropélogo constituia uma negagao do
complexo de Edipo. Essa discussdo se estende para além da morte de Malinowski, com a

participagdo de outros intelectuais, em especial, antropdlogos e psicanalistas, que discutem

30 “(..) el espiritu de un ancestro retorna y se encama en el iitero de la mujer embarazandola; el semen

del compariero sexual no es considerado”.
81 “(...) la del pater o padre juridico; la del cényuge de la madre; y la del genitor; padre bioldgico, cuya
coincidencia con el conyuge de la madre no es de hecho necesaria”.
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sobre a universalidade da estrutura edipica proposta por Freud ou se a ignorancia a respeito da
paternidade fisiologica existe de fato.

Uma das contribuicdes mais relevantes sera dada pelo antropdlogo estadunidense
Melford Spiro que propde, ao contrario de Malinowski, que o complexo de Edipo nas Ilhas
Trombriand €, na realidade, muitos mais intenso, severo e dramatico do que nas sociedades
ocidentais. O pensador argumenta que a estrutura edipica ndo se refere a um desafio da
autoridade paterna, mas a disputa pela mae enquanto objeto de desejo. Dessa forma, nao ¢
possivel considerar a tensdo edipiana entre filho e tio materno (kagadu), visto que este ndo tem
acesso sexual a mae. Por outro lado, o tama também nao se apresenta como um rival real nessa
disputa, pois assume a posi¢do de companheiro afetuoso de jogos. Dessa forma, o menino se
encontra “completamente impedido de inscrever, de deixar rastros de seu antagonismo com o
pai-camarada, na medida em que ndo exerce autoridade sobre ele” (Ibidem, p. 181) .

Para esta pesquisa, o que interessa nesta breve apresentacao do trabalho de Malinowski,
bem como do debate instaurado a partir dele € perceber a impossibilidade de pensar o complexo
de Edipo enquanto uma estrutura universal. Ao contrério, parece ser relevante observar que tal
estrutura se desdobra e se manifesta de maneira plural a depender das tramas culturais de cada
sociedade. Portanto, mais uma vez, o que estd em jogo ¢ a multiplicidade de modos de se
organizar a constitui¢ao dos sujeitos e dos géneros, bem como o sistema de relagdes entre eles.

E preciso sublinhar que grande parte destas teorias baseadas em informagdes
etnograficas de sociedades nao ocidentais descrevem tanto os arranjos de género, como toda a
estrutura dessas sociedades, a partir de uma perspectiva colonialista, utilizando-se
frequentemente de adjetivos como “primitivo”, “selvagem”, “ndo civilizado” e
desconsiderando os processos de resisténcia, de subversao e de transformacao das performances
de género. Entretanto, tais teorias, ao proporem que cada sociedade, com suas tramas culturais
especificas, produz formas distintas de organizar as experiéncias das masculinidades e
feminilidades, evidenciam algo que sera essencial no desenvolvimento do conceito de género:
seu carater plural, histdrico e cultural. Mais do que isso, a consideragdo de que os papeis sexuais
e os arranjos de género sao fatos sociais indica que também podem ser modificados pelo préprio
processo de transformagao social.

Na década de 1950, a socidloga americana Helen Hacker afirmou que, pelo fato de o

homem ser identificado como sindnimo universal de Humanidade, a maioria das investigagdes

82 “(...) completamente impedido de inscribir, de dejar rastros de su antagonismo con el padre-

camarada, en la medida en que no ejerce autoridad sobre él”.



53

sobre o processo de transformacdo dos papeis sexuais foca no desenvolvimento, nas
contradigdes e nas opressoes sofridas especificamente pelas mulheres. Essa perspectiva, afirma
Connell, aprofundou-se com o desenvolvimento dos estudos feministas, em especial, a partir
dos anos 1970, que fizeram das teorias dos papeis sexuais uma ferramenta politica, afirmando
que os papeis femininos eram opressivos e oferecendo possiveis estratégias para a mudanca.
Apesar disso, a questao da possibilidade de transformacgao dos papeis sexuais se tornou um dos
pontos centrais nas investigagdes sobre o papel masculino. No artigo “The New Burdens of
Masculinity” (2018), publicado em 1957, Hacker analisou as transformacdes dos
comportamentos esperados nos homens, como pai, marido, trabalhador, amante, filho etc.,
percebendo como as mudangas sociais potencializam antigos conflitos e produzem “novos
fardos” na incorporacdo dos papeis masculinos. Segundo a autora, ¢ necessario perceber que
tais conflitos e fardos sdo produzidos por sentimentos de inadequacdo em cumprir as
expectativas sociais. Ou seja, os homens podem ter certeza sobre quais sdo os critérios que
definem a masculinidade (provedor do lar, fonte principal de conhecimento e autoridade, forte,
capaz de prover seguran¢a emocional e financeira etc.), mas sentir que nao tém capacidade de
alcangar todos esses critérios. Todavia, esses conflitos também podem ser gerados pelas
mudangas estruturais da sociedade, pelo avanco das pautas feministas, pela variacao das normas
entre os diversos grupos sociais nos quais o homem participa, o que leva a incerteza, a davida
e a confusdo sobre quais sdo as expectativas sobre o comportamento masculino. Seja em uma
ou em outra possibilidade, o texto de Hacker aponta importantes questdes para pensarmos as
masculinidades. Em primeiro lugar, rompe com qualquer tentativa de prescrever uma definicao
normativa capaz de determinar o que os homens devem ser, pois, como questiona Connell,
como algo pode ser normativo se quase ninguém consegue se ajustar a ela? Depois, em
consequéncia disso, ¢ revelador do fracasso inerente no processo de incorporagdo dos ideais
hegemodnicos de masculinidade e que esse fracasso pode potencializar a producao de outras
configuracdes de performances de masculinidades que escapem do modelo hegemonico e a
transformacgao dos sistemas de relagdes de género dominante.

E importante destacar que boa parte da literatura sobre o papel sexual masculino foi
produzida a partir da perspectiva de que tal papel, em seu modelo tradicional, era opressor e
precisava ser transformado. Nesse contexto, muitas das questdes levantadas pelos movimentos
feministas foram reinterpretadas como questdes terapéuticas e se passou a debater temas
relacionados aos homens e a masculinidade com o objetivo de tornar o homem mais critico em
relagdo ao papel masculino tradicional, menos violento, mais sensivel e expressivo

emocionalmente, capaz de compartilhar as tarefas domésticas, de cuidar dos filhos etc., sem
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que, de fato, se analisasse e buscasse romper com as relagdes de poder que estabelecem as
representacoes hegemonicas. Um exemplo contemporaneo pode ser encontrado na expressao
“homao da porra” que denota um homem admiravel e exemplar, no aspecto fisico, moral e/ou
comportamental, e que representa um possivel novo modelo ideal de masculinidade. E bem
provavel que ao ler a expressdo, a primeira imagem e/ou nome que apareceu na sua cabeca foi
a do apresentador Rodrigo Hilbert. Homem, cis, branco, loiro, de olhos claros e medidas
corporais dentro de um padrao de beleza hegemonico; casado em um relacionamento estavel e
heterossexual; pai presente na vida dos filhos, marido exemplar e amoroso, que compartilha as
tarefas do lar, cozinheiro, que costura e sabe fazer croché; capaz de realizar tarefas de
marcenaria, ferraria, pintura e elétrica, cagar o proprio alimento, construir com as proprias maos
praticamente tudo o que usa, incluindo a capela do proprio casamento3. O fato ¢ que, mesmo
rejeitando o rétulo, afirmando que ndo deseja ser exemplo para ninguém e assumindo que, na
materialidade da vida cotidiana, ndo ¢ um “homem perfeito”, mas desorganizado, ciumento,
bagunceiro e péssimo nadador, o simbolo Hilbert significa, no imaginario social, um modelo
de masculinidade capaz de adequar as demandas por uma performance de masculinidade mais
sensivel e expressiva emocionalmente as fantasias masculinistas e cis-heteronormativas.
Parece-me que os efeitos da presenga desse modelo de “homao da porra” sdo, portanto,
contraditdrios: por um lado, a busca por alcanga-lo pode levar os homens a se sentirem menos
culpados pelas desigualdades e opressdes de género e a uma autoabsolvi¢cdo nas relagdes entre
homens e mulheres; por outro lado, porém, € necessario perguntar se estabelece, de fato, uma
verdadeira alianca politica com as demandas feministas em busca de transformagdes radicais
nas estruturas do sistema hegemonico de relagdes de género.

Outro ponto que merece destaque dentro da literatura sobre o papel sexual, ¢ que apesar
de parte dela se conectar com os movimentos ¢ teorias feministas, muitos autores ndo se
vinculam com a ética feminista, entendendo que a opressao sofrida por homens ¢ igual aquela
sofrida pelas mulheres. Para Connell, essa contradicdo na relagdo com o feminismo e na
percepcao da dimensdo do poder dentro das relagdes de género € inerente a propria estrutura do
conceito de papel sexual. Como vimos acima, hd a velha presungao de que os papeis sexuais
sdo estabelecidos por expectativas relacionadas ao corpo bioldgico, reduzindo os papeis
masculino e feminino a uma relagdo dicotdmica, oposta e reciproca, ignorando estruturas

sociais, tais como marcadores de raca, classe e sexualidade, e produzindo percepgoes

% Rodrigo Hilbert revela ser desorganizado e ciumento. In: O Globo. 2017. Disponivel em:
https://oglobo.globo.com/ela/gente/rodrigo-hilbert-revela-ser-desorganizado-ciumento-21823582.
Acesso em 23 abr. 2022.
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equivocadas da realidade social. Ademais, muitas vezes, a importancia das expectativas sobre
o comportamento de um determinado papel sexual era potencializado, fazendo com que este
comportamento fosse resultado dessas expectativas. Havia uma dificuldade em perceber a
relagdo dialética entre expectativa/norma e comportamento/performance, tratando as politicas
e praticas sexuais de contestacdo e resisténcia apenas como desvio e falha no processo de
socializagao.

Por essas razoes, Connell argumenta que as teorias do papel sexual apresentam grande
dificuldade em compreender as dimensdes de poder, violéncia e coercdo, resisténcia e
subversdo, que compdem os sistemas de relacdes de gé€nero. Isso afeta profundamente a
literatura sobre a masculinidade, pois, embora busquem transformar o papel sexual masculino,
essas mudangas ndo se orientam geralmente por transformacdes estruturais reais nas relacdes
de poder. Isso leva a autora a afirmar, por exemplo, que a abordagem do papel sexual masculino
seja, em sua maioria, reativa ¢ nao produza uma verdadeira politica estratégica de
transformag¢ao do modelo hegemonico de masculinidade. Na realidade, o que podemos perceber
¢ que os avancos das teorias que desestabilizam o sistema de relagdes de género masculinista,
durante o século XX, foram acompanhados de produgdes intelectuais com perspectivas
ambivalentes em relagdo aos homens e as masculinidades. Ou seja, a0 mesmo tempo que muitos
autores analisam e criam estratégias de ruptura com os imagindrios hegemodnicos, outros
buscam resistir e conservar as posi¢cdes de dominacao e poder masculinista dentro das relagdes
de género.

Essa tensdo se radicaliza, a partir da década de 1960, com o avango das pautas dos
movimentos feministas, negros, LGBTQIAP+, entre outros, que ingressam nos espagos de
investigacdo cientifica, dando visibilidade a falta de poder de determinados sujeitos sociais,
acrescentando objetos ao universo epistemoldgico e realizando uma andlise critica das
premissas, narrativas e critérios predominantes nas ciéncias. A partir desses movimentos,
desenvolve-se o conceito de género, entendido como “o conjunto de praticas, simbolos,
representacdes, normas e valores sociais que as sociedades elaboram a partir da diferenga sexual
anatomo-fisiologica” (Barbieri, 1993, p. 149) e que se tornou, ao lado dos de raca e classe, uma
das principais categorias para analisar as relacdes de poder nas sociedades. Pesquisadoras e
pesquisadores se interessam por investigar como as masculinidades e as feminilidades sdo
construidas performativamente, de que maneiras as normas, os simbolos e os imaginarios de
género sdo incorporados em praticas cotidianas e de que forma performances de género
dissidentes, em suas multiplas possibilidades, resistem, transformam, subvertem e reinventam

o proprio sistema de relacdes de género.
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!

Foto: Claudio Carpi (Dale, 2017).



Figura 5: O Homem Vitruviano, desenho de Leonardo Da Vinci.
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CAPITULO II - DE UMA CIENCIA MASCULINISTA AS MASCULINIDADES COMO
OBJETOS DE ESTUDO: UMA PERSPECTIVA DAS RELACOES DE PODER E DO
CARATER PERFORMATIVO DO GENERO

HOMEM: Ho-mem. Substantivo masculino. 1- Mamifero da ordem dos primatas, do
género Homo, da espécie Homo sapiens, de posi¢ao ereta e mao com faculdade de agarrar, de
apanhar, de tomar para si, com atividade cerebral inteligente e programado para produzir
linguagem articulada. 2- A espécie humana, a humanidade. 3- Ser humano do sexo masculino;
o macho. 4- Homem que ja chegou a idade adulta, homem-feito. 5- Adolescente do sexo
masculino que atingiu a virilidade. 6- Homem dotado de atributos considerados masculos, como
coragem, determinacdo, forca fisica, vigor sexual etc.; o macho. 7- O ser humano do sexo
masculino caracterizado por sentimentos, virtudes, limitagdes etc., atributos compativeis com
sua natureza; 8- Individuo que goza da confianga de alguém, um homem de palavra. 9- Marido
ou amante. 10- Individuo que mantém uma relagcdo afetiva com uma prostituta e a explora
sexual e financeiramente. 11- Individuo que faz parte de um exército ou uma organizagao

militar ou paramilitar ou miliciana.

MASCULINO: Mas-cu-li-no. Adjetivo masculino. 1- Relativo ao sexo dos animais; o
macho. 2- Que denota vigor, for¢a ou virilidade. 3- Proprio do homem; 4- Destinado s6 a
homens. 5- Com caracteristicas masculas; 6- Diz-se de gameta que se funde ao gameta feminino

durante a reproducio; 7- Diz-se de género que se opde ao feminino e/ou ao neutro3*.
sk

Na transi¢ao da visao teocéntrica medieval para o antropocentrismo ¢ o cientificismo da
Idade Moderna, muitos foram os pensadores que se interessaram em definir aquilo que poderia
ser considerado humano. Nesse contexto, o estudo da anatomia do corpo humano se tornou um
dos principais focos de investigagdo. O italiano Leonardo da Vinci - inventor, pintor, escultor,
musico, arquiteto, escritor, gedlogo, botanico, historiador, cartdografo, engenheiro, anatomista e
outras coisas mais - em 1490, desenhou O Homem Vitruviano, no qual posiciona um corpo nu
no centro de duas figuras geométricas — um circulo e um quadrado -, ilustrando, por meio de
medidas matematicas, as proporgdes corporais consideradas perfeitas pelo ideal classico de
beleza, conforme proposto pelo arquiteto romano Marcos Vitravio Polido, no livro De
Architectura, no século I a.C. Se, no inicio do Renascimento, como afirma a professora de

histéria da arte Nadeije Laneyrie-Dagen (2013), a representacao fisica do corpo simboliza o

34 Defini¢des de “Homem” e “Masculino” retiradas e adaptadas do Dicionario Online Michaellis.
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carater moral das pessoas, podemos imaginar que o homem vitruviano também corporifica as
virtudes e os valores considerados elevados da Humanidade.

Destaco aqui o 6bvio: o0 homem vitruviano ¢ um corpo branco com pénis; corpo este
privilegiado nas investiga¢des de Da Vinci a respeito da figura humana. Laneyrie-Dagen aponta
que o italiano dissecou cerca de 30 cadaveres no Mosteiro de Santa Maria Nova, em Florenca,
e no Hospital de Santa Maria Nova, em Roma e ¢ provavel que a maioria deles fossem corpos
com pénis, pois ele geralmente se referia aos cadaveres no género masculino, enquanto “a
fisiologia feminina ndo lhe interessa, a ndo ser quando estuda a concepg¢ao. Mas, quando ensaia
o desenho de um coito, figurando o corte virtual dos corpos acoplados, ele detalha a figura do
homem e se contenta com nog¢des rapidas sobre o corpo da mulher” (Laneryie-Dagen, 2013, p.
419). Tal privilégio dos corpos brancos com pénis pode ser observado no trabalho de outros
pensadores e artistas renascentistas, como nas gravuras de De humanis corporis fabrica (1543),
tratado de anatomia do médico André Vésale, ou na pintura 4s licoes de anatomia do Dr. Tulp
(1632), de Rembrandt. Laneyrie-Dagen argumenta que, apesar de haver outras razdes plausiveis
para essa exclusividade, como regras de conveniéncia que impediam a exposi¢ao de um corpo

® nu em uma aula publica de anatomia, o motivo decisivo que leva ao interesse

com vagina®
majoritario pelos corpos com pénis era o fato de ser considerado o material perfeito, i. e., aquele

que reflete a beleza fisica e moral divina, pois feito a imagem e semelhanga de Deus.

Figura 6: Gravuras do tratado de anatomia de André Vésale, De humanis corporis fabrica.

3 Importante destacar que aqui nos referimos aos corpos com vagina brancos, pois, na economia
simbolica masculinista e racista, corpos com pénis ou com vagina ndo brancos sdo tratados,
frequentemente, como corporeidades animalescas, monstruosas, demoniacas, sendo localizados fora dos
limites do humano.
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Figura 7: Pintura As licBes de anatomia do Dr. Tulp, de Rembrandt.

Os tratados de anatomia, anotagdes em diarios e cadernos, desenhos, pinturas e gravuras
do periodo reproduzem tanto a visao antropocéntrica do mundo, quanto um sistema de relacdes
de géneros masculinista, cis-heteronormativo e racista, que fazia com que a figura humana
posicionada no centro fosse, majoritariamente, o corpo com pénis branco. Tal corpo representa
o modelo ideal de homem (o macho da espécie humana), que ¢ elevado a condi¢do de sujeito e
objeto privilegiado da produ¢do do conhecimento, transformando-se em signo neutro, objetivo
e universal de toda a Humanidade (o Homem, com H maitsculo) e na régua a partir da qual
todos os outros corpos sdo medidos, diferenciados e organizados hierarquicamente. Em um
exercicio de imaginagdo, ouso pensar nas figuras geométricas desenhadas por Da Vinci como
fronteiras que definem quais as medidas (fisicas e morais) localizam um corpo dentro daquilo
que ¢ considerado como humano e, a0 mesmo tempo, excluem todos os outros corpos que nao
se encaixam em tais medidas - corpos-outros, dissidentes, atravessados por marcas de género,
racga, sexualidade, nacionalidade, entre outras.

O estabelecimento dessas fronteiras vai ao encontro do pensamento aristotélico sobre as

diferencas entre os corpos que alimenta o imaginario desde a Antiguidade Greco-Romana até o
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século XVIII. Segundo o especialista em literatura do século XVII e professor de estética do
teatro Christian Bet, no texto Confusdo de géneros e experiéncia teatral, disponivel no livro
Historia da Virilidade (2021), para Aristoteles, as mulheres sdo machos inferiores, machos aos
quais faltam a perfei¢do. Dessa forma, o homem ¢é considerado a representacdo perfeita da
humanidade e a mulher, por ser um macho ao qual falta a perfeicdo, ¢ entendida como um
humano qualitativamente inferior. Essa perspectiva influencia a ciéncia, a filosofia e a arte
durante séculos, produzindo modos de organizar as relagdes sociais entre homens e mulheres.
No século II, por exemplo, o médico romano Claudio Galeano idealiza o modelo de sexo tnico,
no qual o corpo quente, seco e ativo do homem ¢ modelo de perfeicao, enquanto ao corpo das
mulheres falta calor vital e, portanto, ¢ frio, imido, passivo e imperfeito. Para Galeano, a
presenga do calor vital ¢ determinante para que o 6rgao genital (que seria o mesmo para homens
e mulheres) possa se desenvolver na parte externa do corpo. Por isso, as mulheres apresentam
uma espécie de pénis invertido, com a genitalia internalizada e passiva.

O socidlogo francés Pierre Bourdieu, no livto 4 Dominag¢do Masculina (2002),
argumenta que ¢ exatamente em razao desse modelo do sexo tnico, que entende o homem e a
mulher como, respectivamente, a forma superior € a forma inferior de uma mesma fisiologia,
que, “até o Renascimento, ndo se dispusesse de terminologia anatomica para descrever em
detalhes o sexo da mulher, que ¢ representado como composto dos mesmos 0rgdos que o
homem, apenas dispostos de maneira diversa” (Bourdieu, 2002, p. 23-24). A divisdo sexual ¢é
produto de uma “construcao efetuada a custa de escolhas orientadas, ou melhor, através da
acentuacao de certas diferencgas, ou do obscurecimento de certas semelhangas” (Ibidem, p. 23).
Construgdo que sofre a acdo de forcas que visam neutralizar e apagar suas marcas historicas e
toma-la como algo natural, dado, divino. Assim, a perspectiva galeana do corpo da mulher como
mais frio e timido e da vagina como pénis invertido reproduz o conjunto de oposi¢des €
hierarquias construidas por € que construiram historicamente um quadro ideoldgico binario que
organiza a percepcao do mundo e dos corpos, tais como: alto e baixo, em cima e embaixo, na
frente e atrés, direita e esquerda, reto e curvo, seco e imido, quente e frio, duro e mole, direito
€ avesso, positivo € negativo, ativo e passivo, temperado e insosso, claro e escuro, fora e dentro,
entre outros.

De acordo com o historiador estadunidense Thomas Laqueur (2001), o modelo de sexo
unico dominou o pensamento médico, filosofico e politico europeu até o século XVIII, quando
um novo modelo foi construido e se tornou hegemonico: a ideia binaria de “homem” e “mulher”
significando dois sexos diferentes, opostos € complementares. Curiosamente, serd neste periodo

que, segundo o socidlogo brasileiro Pedro Paulo Oliveira (2004), o termo “masculinidade”
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passa a ser utilizado como resultado dos esforgos cientificos na busca por “estabelecer critérios
mais explicitos de diferenciagdo entre os sexos” (Oliveira, 2004, p. 13). Todavia, apesar de
destacar o nascimento de um novo modelo hegemoénico de masculinidade associado ao
nascimento da Modernidade e dos Estados Nacionais, o sociélogo afirma que essa mudanca
ndo significa uma ruptura abrupta e definitiva com as caracteristicas e os valores atribuidos
anteriormente as diferengas entre homens e mulheres. O quadro ideoldgico binario ainda se
mantém organizando hierarquicamente os corpos, as praticas e os desejos. Isso pode ser
percebido, por exemplo, no trabalho de anatomistas do século XVIII que descrevem os
esqueletos dos corpos com vagina contendo pélvis e cranios menores que os dos homens.
Esse tipo de descri¢do, que ndo se baseava em nenhuma analise efetiva do
esqueleto feminino, servia para ratificar a ideia segundo a qual o cérebro
masculino era mais propenso a se desenvolver intelectualmente do que o
feminino. Qual ndo foi a surpresa desses cientistas quando se verificou o

inverso, ou seja, que estatisticamente falando, havia em média mulheres com
cranios maiores do que os dos homens (Ibidem, p. 55).

A partir dessa observagao, tais anatomistas reorganizam os seus argumentos em defesa
da superioridade masculina. Relacionam a presenca do cranio maior nas mulheres a
insuficiéncia cognitiva ou a infancia, afirmando que os corpos dos bebés sao aqueles com os
cranios maiores em relagdo ao resto do corpo. Tais cientistas criam uma imbricacdo entre os
postulados cientificos e o imaginario masculinista e racista, ampliando o discurso moralista
que, segundo Bourdieu, busca no corpo da mulher “a justificativa do estatuto social que lhes ¢
imposto, apelando para oposigdes tradicionais entre o interior e o exterior, a sensibilidade ¢ a
razao, a passividade e a atividade” (Bourdieu, 2002, p. 24). Para o socidlogo francés, a forca da
dominagdo masculina estd exatamente na operagdo que faz com que esta dominacdo seja
legitimada em supostas diferencas sexuais naturais, que ja sdo, elas mesmas, construgdes sociais
naturalizadas. Isso permite que o imaginario dominante, isto €, o imaginario masculinista se
imponha como neutro, dado e evidente, dispensando justificacao.

A filésofa feminista italiana Silvia Federici (2017) observa que, ao longo dos séculos
XVIe XVII, a literatura estabelece os “novos canones culturais que maximizavam as diferencas
entre as mulheres e os homens, criando prototipos mais femininos e mais masculinos” (Federici,
2017, p. 201) e, a0 mesmo tempo, reafirma a condigao inferior, excessivamente emocional e de
incapacidade de autogoverno das mulheres, que, por essa razdo, necessitam do controle
masculino. Nesse contexto, um dos principais temas debatidos se refere aos processos de
domesticacdo das mulheres e a vild preferida para dramaturgos populares e moralistas ¢

representada por uma personagem ‘“desbocada”, “puta”, “bruxa” e/ou “megera” com seu
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principal instrumento de insubordinagdo: a lingua. Por essa razdo, Federici destaca a pega 4
Megera Domada, de Shakespeare, como um manifesto da época. Catarina, a megera, passa por
um processo de domesticagdo, no qual seu marido Petruchio — o modelo do homem domador —
a tortura psicologica e materialmente, a deixando sem comer e sem beber. No final da peca,
domada, a personagem modifica seu comportamento, passando a dizer tudo o que os outros
querem ouvir. Na cena final, Catarina, em uma longa fala, descreve as outras mulheres quais
sdo os seus deveres em relagdo aos seus maridos, que devem ser de doce e fiel obediéncia, sem
se mostrar indomaveis, ferozes, mal-humoradas e rebeldes.

Tudo no discurso da personagem parece indicar uma afirma¢ao do lugar da mulher como
submissa ao homem e ao marido, corroborando com o ponto de vista pregado pelo imaginario
masculinista da época. No entanto, ao analisar a trajetoria da personagem na peca, € possivel
observar que Catarina percebe a necessidade de se fingir de domada como estratégia de
sobrevivéncia. Dessa forma, a fala acima apresenta um forte tom ironico. Barbara Heliodora
argumenta que a personagem modifica seu comportamento porque Petruchio a convence que
“s6 agindo na medida certa podera ser amada e respeitada” (Heliodora, 2008, p. 45). Ja no livro

O que as pegas contam, a tedrica afirma que o bardo aparentemente deseja revelar
¢ a necessidade do marido em fazer com que Catarina compreendesse que ela
ndo estd mais sendo injusticada e aprendesse, assim, a integrar-se no
relacionamento com o marido, o cabega do casal. E a partir do momento em que

ela, percebendo a jogada passa a concordar com o marido mesmo que ele diga
as coisas mais loucas, tudo entra no lugar (Heliodora, 2014, p. 91).

Por sua vez, a pesquisadora Anna Stegh Camati (2007; 2014) apresenta outra
perspectiva para pensarmos a fala da Catarina, argumentando que as obras de Shakespeare
apresentam inimeras possibilidades que “emergem das dimensdes ocultas de seu discurso, que
permitem problematizar e contestar leituras criticas tradicionais” (Camati, 2007, p. 1). Apesar
de estar inserido em uma estrutura ainda masculinista e patriarcal, que limitava os papeis sociais
que a mulher podia assumir (mae, esposa, viiva; dama, criada; virgem, prostituta, bruxa ou
megera), boa parte da obra do bardo foi escrita em um periodo no qual a Inglaterra era
governada pela rainha Elisabete I e que as mulheres inglesas aparentavam ter mais liberdade do
que aquelas de outros paises europeus.

Os viajantes que vinham do estrangeiro ficavam surpresos com o
comportamento delas, que ndo eram confinadas em casa como na Espanha e
em outros paises: além das igrejas, elas tinham permissdo de frequentar outros
lugares publicos, tais como mercados, feiras, e teatros onde se constituiam em

uma parte importante dos espectadores. As restrigdes enumeradas acima
também ndo se aplicavam a todas as mulheres: registros e documentos da
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época nos informam sobre mulheres que exerciam diversas profissoes,
possuiam propriedades, ¢ eram chefes de familia. Também chegaram até nds
relatos de mulheres rebeldes que ndo se submetiam aos ditames do regime
patriarcal (como as megeras, por exemplo), € que repudiavam os estereotipos
nos quais supostamente deveriam se enquadrar. (CAMATI, 2014, p. 108).

Inserido neste contexto, ndo ¢ de se estranhar que, entre os diversos temas apresentados
na obra do dramaturgo inglés, tais como cdodigos €ticos e morais, disputas legais e de estado e
problemas existenciais, possamos encontrar debates sobre questdes de género e a sugestao de
que os “papeis sociais desempenhados pelo homem e pela mulher ndo sdo comportamentos
determinados apenas biologicamente, mas, também influenciados por padrdes culturais
passiveis de mudanga” (Ibidem, p. 105). Dessa forma, afirma Camati que, principalmente em
suas comédias, Shakespeare dedicava-se a criticar, questionar e ridicularizar a naturalizagao da
posicao inferior da mulher.

Se, por um lado, como afirma a autora, o publico pagante era a principal fonte de renda
das companbhias teatrais e boa parte dos espectadores ndo compartilhavam das normas politicas
e religiosas hegemonicas do periodo, por outro lado, as companhias teatrais ganhavam prestigio
e respeito ao receberem apoio, dinheiro e nome de pessoas ligadas a nobreza e que, obviamente,
desejavam manter as relacdes de poder tais como estavam. Portanto, como tocar nessas questdes
polémicas e manter uma relacdo de cumplicidade com o publico sem correr o risco de ser
censurado e perder o apoio dos patronos? De acordo com Camati, nas obras de Shakespeare, a
resposta esta na utilizacao de diversos recursos dramatirgicos e cénicos subversivos, tais como
a metateatralidade, a parddia, a ironia, o disfarce, o travestimento e a confusdo de identidade,
adotados por personagens como Catarina, Porcia, Rosalinda, entre outras, que acabam por
multiplicar as possibilidades de interpretacdes de suas pecgas. Para a autora, “na superficie, o
dramaturgo parecia ratificar a ordem patriarcal e o absolutismo monarquico, mas por meio do
subtexto, instaurado a partir de estratégias de construtividade textual diversas, a ordem
estabelecida ¢ questionada e, muitas vezes, subvertida” (Ibidem, p. 109-110). No caso de
Catarina, podemos entender que Shakespeare se utiliza da ironia para compor o que a
personagem diz nas entrelinhas, no subtexto, naquilo que ¢ dito através do gesto, da agdo, da
postura, da brincadeira com os espectadores.

Evidentemente, ¢ preciso lembrar que um texto ¢ sempre passivel de infinitas
interpretagdes e significagdes, dependendo do contexto, do leitor, do encenador, do suporte, dos
recursos dramaturgicos e cénicos utilizados. Camati sublinha que, entre os pesquisadores de
Shakespeare, nao hd unanimidade e suas pecas sdo lidas como obras que podem tanto afirmar,

quanto negar a estrutura masculinista hegemonica de sua época. Nao me parece ser possivel
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chegarmos a uma Unica leitura correta e definitiva, nem afirmar com certeza a intencao de
Shakespeare com o discurso e a postura finais de Catarina. Trata-se de fato de um discurso
ironico que revela que ela ndo foi domada? Ou ¢ uma critica a naturalizagcdo da posi¢do social
da mulher como inferior e subordinada ao homem? Ou entdo revela a posi¢cao de uma mulher
silenciada que assume o discurso hegemonico da época como tnica forma de sobreviver? Ou,
ao contrario, Catarina acredita no que estd dizendo e sabe que assim serd mais amada por todos?
Em qualquer uma dessas possiveis respostas, parece ser legitima a afirmacao de Federici ao
propor que A Megera Domada ¢ um manifesto da época, visto que Shakespeare coloca em jogo
- para afirmar ou questionar - o imagindrio que naturaliza as diferencas sexuais e legitima a
dominacao masculinista.

O processo de domesticagdo ¢, segundo a feminista italiana, uma das acdes
fundamentais para o desenvolvimento do sistema capitalista, visto que ele necessita da
desvalorizacao das mulheres enquanto trabalhadoras e da retirada de sua autonomia e seu poder
social. Simultaneamente, a caga as bruxas representa um ataque a resisténcia que as mulheres
apresentam contra a difusdo do imaginario masculinista. A tais a¢des se juntam o colonialismo,
os cercamentos de terras € o escravismo; acoes que continuam a ser reatualizadas no presente,
através das conexdes entre o desenvolvimento e manutengao do capitalismo e as estruturas de
opressdo e violéncia. Neste sentido, ¢ importante ressaltar que os discursos hegemonicos,
alimentando-se do imaginério masculinista e racista, representam como sub-humanos e/ou nao
humanos os corpos nio brancos das popula¢des de Africa, América e Asia.

Mais uma vez, a dramaturgia de Shakespeare nos ¢ exemplar: 4 Tempestade reflete o
encontro do mundo moderno europeu com mundos e corpos radicalmente outros, simbolizado,
especialmente, na relagdo entre os personagens Prospero e Caliba. O primeiro ¢ o duque de
Mildo, que, apods sofrer um golpe de estado do irmao Antonio, passa a viver exilado com
Miranda, sua filha, em uma ilha representada sob um ponto de vista colonialista como um
territorio cheio de elementos exoticos e espiritos magicos e sobrenaturais. Segundo Federici,
Préspero ¢ o modelo ideal da figura humana na Idade Moderna. Homem branco, amante dos
livros e do conhecimento cientifico (de onde tirar seu poder), capaz de controlar seus impulsos
“selvagens” e “barbaros” através da razao e perdoar aqueles que o trairam - talvez seja a versao
shakespeariana do homem vitruviano. Ao mesmo tempo, € o senhor colonial que domina e
coloniza os saberes da ilha e escraviza Caliba, seu outro radical, um homem descrito como
selvagem e deformado e, portanto, na economia simbolica que liga aparéncia fisica ao valor
moral do individuo, um homem inferior fisica e moralmente a Prospero na hierarquia da

humanidade. Enquanto o corpo de Prospero € posicionado no centro da peca e do que ¢
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considerado humano, sendo o principal articulador das agdes, o de Caliba ¢ jogado as margens,
tratado como um animal repugnante, um bloco de escuridao (em dicotomia com a “luz da razao”
de Prospero), incapaz de distinguir o sentido do que fala, ou seja, uma representacdo do nao
humano.

Para a filosofa italiana, Shakespeare da voz ao medo europeu frente a possibilidade de
unido entre brancos, pretos e indigenas, ao imaginar uma conspiragdo organizada por Caliba,
Trinculo e Estéfano — estes ultimos, “proletarios europeus”. A conspiracdo ¢ derrotada pela
inteligéncia de Prdospero e, no Ato V, Cena I, ¢ notavel a diferenga de comportamento com os
corpos considerados humanos e os considerados ndo humanos. Em primeiro lugar, mesmo
tendo sido vitima de um golpe de estado organizado por seu irmdo Antdnio e por Sebastido,
Prospero ndo faz com que contra eles “se condensasse a colera do rei, desmascarando-vos como
dois vis traidores”, mas os perdoa por todos os erros, até mesmo pela “falta mais hedionda”
(Shakespeare, 2019, p. 949). Por sua vez, a tentativa de conspiracao de Caliba faz com que este
seja humilhado por Prospero, Sebastido e Antdnio, evidenciando o processo de objetificacio e
animalizagdo sofrido pelos corpos pretos no imagindrio racista colonial, quando, por exemplo,
Sebastido pergunta se ¢ possivel comprar Caliba e Antonio responde que “€ puro peixe e, sem
nenhuma duvida, vendavel no mercado” ou quando Prospero afirma que “este bloco de
escuriddo ¢ minha propriedade” (Ibidem, p. 952). Por outro lado, o dramaturgo faz com que
Caliba assuma o discurso hegemodnico ao se afirmar como ser inferior e dizer que Alonso,
Sebastido, Antonio e Gonzalo (todos homens brancos) sao “espiritos notaveis”.

O que esta em jogo ¢ a reproducdo de uma ideia masculinista e racista de humanidade
que, até hoje, o imaginario dominante tenta nos vender a todo custo, mas que, na realidade,
corresponde a um clube exclusivo onde poucos participam (homens vitruvianos, Prosperos,
Petruchios, brancos e cis-heterossexuais) e que limita a capacidade de invencado, criagdo,
liberdade e existéncia de todas as outras formas de vida. Sdo os socios desse clube que,
historicamente, criam e comandam um projeto civilizatorio ligado a racionalidade, ao
progresso, a modernizagdo, ao desenvolvimento capitalista, que, ha séculos, ¢ enfiado pela
garganta daqueles considerados humanos inferiores, sub-humanos ¢ ndo humanos (mulheres,
populagdes nativas da Africa e América, LGBTQIAP+, imigrantes, refugiados, entre outras
minorias), excluidos e invisibilizados dos espacos politicos, de producdo de conhecimento e de
representacao (dentre eles, os espagos artisticos) e jogados para fora de seus lugares de origem,
arrancados de seus coletivos, de suas culturas, silenciados em suas narrativas, saberes € modos

de existéncia.
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Novamente, € preciso destacar que esse “projeto civilizatdrio” tem como raiz o quadro
ideolodgico binario da cultura ocidental, produzido por homens brancos, e que apresenta os
dualismos entre cultura/natureza, humanidade/natureza, razao/emocdao, mente/corpo,
masculino/feminino, civilizado/primitivo, sujeito/objeto, universal/particular, ptublico/privado,
eu/outro, que organizam o mundo de modo que cada lado seja visto como exclusivo e oposto
ao outro. Um lado ¢ entendido como superior (cultura, razao, mente, civilizagao, masculino
etc.) e, desse modo, estd apto a dominar e controlar o lado visto como inferior (natureza,
emoc¢ao, corpo, primitivo, feminino etc.). O que compramos ¢ vendemos como humanidade ¢é
resultado, portanto, de uma construgdo epistemologica masculinista, racista e cis-heterossexista
do mundo que vincula conceitual e simbolicamente o corpo-pénis-macho-homem-branco-cis-
heterossexual a uma forma de vida superior, civilizada, portadora de razao, cultura,
conhecimento e ideias, que se transforma na medida fixa tanto do género masculino, quanto da
propria humanidade.

Pedro Paulo Oliveira (2004) sublinha, citando Durkheim, que a classificagdo das coisas
e 0 modo como percebemos e conhecemos o mundo reproduz a ordem social, ou seja, o modo
como os corpos sdo diferenciados, classificados e hierarquizados. Dessa forma, “nio
surpreende o fato de se ter na ci€ncia ocidental uma série de disciplinas e de cientistas que
trabalham no sentido de fortalecer o ideal moderno de masculinidade” (Oliveira, 2004, p. 60),
resultando no estabelecimento de uma ciéncia masculinista, com a elevag¢dao do “homem” a
posigao de objeto epistemoldgico historicamente privilegiado e de sujeito que majoritariamente
ocupa os principais espagos € meio de produgao do conhecimento.

“Esqueci que estar na faculdade ¢ ouvir um monte de homem branco falando” (Mariano,
2022). Esta frase foi escrita pela aluna Mayara Mariano no canto de pagina de um trabalho final
da disciplina Ator I1, que ministrei no curso de graduagdo em Dire¢do Teatral da UFRJ em 2022.
Um monte de homens brancos falando, na maioria das vezes, de outros homens brancos,
escondidos atras das mascaras da neutralidade, da impessoalidade e da universalidade, decidem
quais podem ou ndo ser os objetos, as ferramentas, as metodologias, os conceitos dentro de um
processo de produgao do saber. Como lembra Kimmel (1992), se um texto ndo apresenta a
palavra “mulher” no titulo, ¢ bem provavel que se refira aos homens. Obviamente ¢ preciso
considerar o crescimento da presenca das mulheres nas universidades nas ultimas décadas e a
sua crescente producdo bibliografica, sendo que, em algumas universidades, como, por

exemplo, a UNIFESP, a produgdo cientifica realizada por mulheres ja representa mais da
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metade do conhecimento produzido®. Como aponta a pesquisa Estatisticas de género:
Indicadores sociais das mulheres no Brasil®’, produzida pelo IBGE, as mulheres sdo a maioria
em grande parte dos cursos de ensino superior, com excegao de areas ligadas as ciéncias exatas.
Além disso, o numero de mulheres com graduagdo completa também supera o de homens:
19,4% e 15,1%, respectivamente. A inica excecao esta entre a populacdo com mais de 65 anos,
na qual o nimero de homens com ensino superior ainda ¢ superior ao de mulheres, o que reforga,
por um lado o carater historicamente masculinista da ciéncia e, por outro, os avangos das pautas
feministas nas tltimas décadas. Porém, apesar desse movimento de mudanga nas universidades,
podemos tomar as afirmagdes de Mariano e Kimmel como ilustrativas de um modo de produgao
masculinista, cis-heteronormativo e racista que ainda permanece hegemonico nos diversos
campos de conhecimento, mesmo que essa hegemonia esteja se enfraquecendo, em razao dos
diversos questionamentos e tentativas de subversao realizadas por teodricas ligadas aos

movimentos feministas, LGBTQIAP+ e negros.

2.1 — Das Teorias do Patriarcado a analitica do poder foucaultiano: as relacées de poder

como um campo de enfrentamento e resisténcias multiplo e contraditério.

A partir da segunda metade do século XX, uma série de teorias sdo desenvolvidas no
seio dos “novos movimentos sociais” - movimentos pelos direitos civis, movimentos negros,
segunda onda dos movimentos feministas, movimentos homossexuais etc. -, com o objetivo de
romper definitivamente com o que, segundo a socidloga e pesquisadora da Funda¢do Oswaldo
Cruz, Karen Giffin (2005), foi nomeado como “complexo-militar-industrial”, i. e., uma cultura
individualista, consumista e composta por instituicoes masculinistas, violentas e repressoras.
Miskolci (2012) sublinha que o termo “novo” se refere ao fato de que tais movimentos se
desenvolvem apds os movimentos operdrios europeus e extrapolam as questdes puramente
econdmicas. Todavia, o autor destaca que essa terminologia parece ignorar a historia da
primeira onda dos movimentos feministas no século XIX, além de apresentar uma perspectiva
eurocéntrica, pois, a0 mesmo tempo em que atribui um vanguardismo aos movimentos
operarios europeus, invisibiliza as lutas e movimentos abolicionistas e de independéncia nas

Américas acontecidos cerca de um século antes. Por outro lado, o autor destaca que os novos

3 CRESCE a participagdo feminina na producdo cientifica da Unifesp. In: UNIFESP, 2022. Disponivel
em: https://www.unifesp.br/campus/sjc/noticias/3123-cresce-a-participacao-feminina-na-producao-
cientifica-da-unifesp.html. Acesso em 13 jul. 2022.

87 IBGE. E. Estatisticas de Género - Indicadores sociais das mulheres no Brasil. In: Site do IBGE.
Disponivel em:  https://www.ibge.gov.br/estatisticas/multidominio/genero/20163-estatisticas-de-
genero-indicadores-sociais-das-mulheres-no-brasil.html. Acesso em 13 jul. 2022.
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movimentos sociais t€m como novidade uma maior participacdo da classe média em lutas ja
existentes, a ado¢do de novas demandas em um cenario de crise das institui¢des de
representacao politica, a percepcdo de que as relacdes de desigualdade ndo se limitam as
questdes econdmicas, o apontamento de que corpo, desejo e sexualidade também sdo alvo e
veiculo das relagdes de poder, a afirmacdo de que o pessoal é sempre politico e o
questionamento de padrdoes morais dominantes.

Impulsionadas por e impulsionando esses movimentos, as diversas correntes dos
movimentos feministas questionam a constru¢do do homem e do masculino como significado
universal da Humanidade, denunciam a presenca do homem branco cis-heterossexual como
referente implicito dos diversos sistemas de conhecimento, colocam em crise os paradigmas, as
epistemologias e as metodologias hegemonicas e procuram investigar e explicar as causas da
dominagdo masculinista. A historiadora e educadora brasileira Guacira Lopes Louro (1997)
sublinha que as feministas, além de realizarem marchas publicas, manifestacdes, conferéncias
e outras praticas presentes também na primeira onda, conseguem se inserir nas universidades,
com a criagdo de grupos de estudos, publicacdo de revistas e livros, criacdo de disciplinas e
departamentos. Nascem os chamados “Estudos Feministas” que visam, além da revisao critica
das premissas, conceitos e critérios hegemonicos, a inser¢do de outros temas e questdes ao
universo epistemologico, buscando tornar visivel as mulheres nas ciéncias, nas artes € nos
diversos espacos de produ¢do do conhecimento.

Cada uma das correntes do feminismo propde uma resposta distinta, na qual “se
reconhece um movel ou causa para a opressdao feminina e, em decorréncia, se constroi uma
argumentacao que supde a destrui¢do dessa causa central como o caminho légico para a
emancipacao das mulheres” (Louro, 1997, p. 20). Em tal contexto, interessa destacar aquelas
produzidas a partir do desenvolvimento do conceito de “patriarcado” para se referir a uma
relagdo de poder na qual as mulheres sao subordinadas e oprimidas pelos homens. Teresita de
Barbieri (1993), uma das pioneiras dos estudos feministas e de género na América Latina,
afirma que as teorias do patriarcado propdem que a organizagao social das relagdes de género
apresenta poucas diferengas em relagdo as sociedades arcaicas biblicas, nas quais a figura do
pai tinha o direito de dispor da vida e da morte dos seus filhos e escravos. O resultado dessa
perspectiva € a produgdo de uma atitude que Barbieri nomeou como “parricida” e que objetiva,
por meio do desenvolvimento de uma teoria revolucionaria, romper com todo o conhecimento
produzido até entdo, rejeitando e transgredindo temas importantes as formas hegemonicas de
producdo do conhecimento, como a neutralidade, a objetividade, o distanciamento ¢ a

imparcialidade, e desejando que as poucas referéncias académicas sobre as mulheres se
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multipliquem. Segundo Louro, a partir de um forte posicionamento politico, “assumia-se com
ousadia, que as questdes eram interessadas, que elas tinham origem numa trajetoria historica
especifica que construiu o lugar social das mulheres e que o estudo de tais questdes tinha (e
tem) pretensdes de mudancgas” (Ibidem, p. 19). Um dos pontos importantes de se destacar ¢ a
utilizagdo das experiéncias vivenciais, das lembrancas, dos registros pessoais, dos diarios, das
cartas e de escritos em primeira pessoa que trazem como questdo vidas especificas e temas
historicamente excluidos, fazendo ouvir as vozes dos corpos-outros das mulheres.

A atitude parricida resultou, recorrentemente, na negagdo da participagdo dos homens
nos debates e reflexdes levantadas pelos Estudos Feministas. bell hooks (2018) afirma que esse
aspecto “anti-homem feroz” decorre das experiéncias de algumas feministas heterossexuais em
relacionamentos com homens violentos, infiéis e cruéis. Segundo a autora, apesar de muitos
desses homens se posicionarem dentro de mobilizagdes de esquerda, como as lutas de classe e
a defesa da justica racial, “quando a questdo era gé€nero, eles eram tdo sexistas quanto os
companheiros conservadores. Mulheres individuais chegavam furiosas, vindas desses
relacionamentos. E elas usavam essa furia como catalisador da liberagao das mulheres” (hooks,
2018, p. 79). Neste contexto, de acordo com Giffin, ndo obstante o interesse de alguns homens
em participar nos debates e estudos feministas, o veto era entendido como um ato necessario de
combate a experiéncia cotidiana de opressao masculinista e resultou em espacos de pesquisa e
criacdo exclusivamente ocupados por mulheres. Além disso, hooks aponta que a criagcdo desses
espacos oferecia uma base de solidariedade entre as mulheres para enfrentar o que denominou
como “inimigo interno”, fruto de um processo de socializagdo que as levam a internalizar o
pensamento masculinista, a enxergarem a si mesmas como inferiores aos homens, a competirem
umas com as outras pela aprovacao deles e a se olharem com medo, inveja e 6dio. Dessa forma,
enquanto o pensamento masculinista leva as mulheres a se julgarem “sem compaixao e punir
duramente umas as outras” (Ibidem, p. 29), os espacos oferecidos pelos Estudos Feministas
proporcionam uma base de solidariedade para que se libertem deste “inimigo interno”.

Por outro lado, a atitude parricida fez com que tais espacos, muitas vezes, fossem
excluidos das dinamicas mais amplas das universidades, tornando-se guetos limitados as teorias
e questdes feministas. Como exemplifica a historiadora estadunidense Joan Scott (1995), ndo
foi suficiente provar que as mulheres tém uma histéria ou que participam das principais
mudangas politicas da civiliza¢do, pois “a reagdo da maioria dos(as) historiadores(as) nao
feministas foi o reconhecimento da histéria das mulheres e, em seguida, seu confinamento ou
relegacdo a um dominio separado” (Scott, 1995, p. 74). Ou seja, considera-se a historia das

mulheres como existindo de forma separada da Historia Universal, com H maitsculo, feita
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pelos homens, sobre os homens e para os homens. Consequentemente, estabeleceu-se dois
espagos bem distintos: o primeiro, considerado mais importante, destinado a Psicologia, a
Historia, a Literatura, a Arte, i. e., ao conhecimento objetivo, imparcial, neutro e se referindo a
“Humanidade universal” (leia-se, ao homem-macho-branco-cis-heterossexual), e a segunda,
menos importante, destinada a discutir a psicologia, a histdria, a literatura, a arte etc. da mulher,
enquanto especificidade.

Porém, as teorias do patriarcado apresentam ainda outros problemas importantes de
serem destacados. Em primeiro lugar, apesar da importante tentativa de explicar a relagdo de
poder entre homens e mulheres, denunciar os modos de silenciamento e opressao e romper com
a invisibilidade histérica das mulheres, tendem a cristalizar uma ideia fixa, Gnica e permanente
de relagdo de poder entre o homem-opressor e a mulher-oprimida. A socidloga brasileira
Berenice Bento (2006) argumenta que, por mais que os estudos feministas afirmem, a partir da
famosa frase de Simone de Beauvoir, que “ndo se nasce mulher, torna-se mulher”, ou seja, que
“mulher” ndo ¢ uma categoria natural, mas uma constru¢do social, com essa cristalizagao,
permanecem dentro dos termos do imaginario masculinista, cis-heteronormativo e racista que
organiza universalmente o mundo em dois corpos sexuados com caracteristicas fixas,
essenciais, binarias e opostas, “em duas categorias de individuos, cujas roupas, rostos, corpos,
sorrisos, atitudes, interesses, ocupagdes sdo manifestamente diferentes” (Beauvoir apud Bento,
20006, p. 71).

Na mesma linha de raciocinio, Teresa de Lauretis (1994) sublinha que as teorias do
patriarcado limitam seus pensamentos a analise da mulher/oprimida como diferenca do
homem/opressor e, consequentemente, tornam “muito dificil, se ndo impossivel, articular as
diferencas entre mulheres e Mulher, isto €, as diferencas entre as mulheres ou, talvez, mais
exatamente, as diferengas nas mulheres”, pois, dentro desse pensamento cristalizado, todas as
mulheres “seriam ou diferentes personificagdes de alguma esséncia arquetipica da mulher, ou
personificacdes mais ou menos sofisticadas de uma feminilidade metafisico-discursiva”
(Lauretis, 1994, p. 207). Da mesma forma, com esse foco quase exclusivo no polo subordinado,
1. e., na experiéncia da mulher oprimida, as teorias do patriarcado, ao naturalizar e fixar o
homem como o Opressor, invisibilizam as diversas formas de organizar a experiéncia daquilo
que nomeamos como “homem”. Podemos afirmar que tais estudos limitam as possibilidades de
analises sobre as diferencgas entre Homem e homens, as diferencas entre ¢ nos homens.

Um dos principais aportes teoricos utilizados para romper com essa nocao cristalizada

das relacdes de poder e dar visibilidade as diferencas entre e nas mulheres e entre e nos homens
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¢ a “analitica do poder”, desenvolvida por Michel Foucault (2015). O filésofo francés propoe

que o poder nao pode ser tomado como

um fenémeno de domina¢do macico e homogéneo de um individuo sobre os
outros, de um grupo sobre os outros, de uma classe sobre as outras; mas ter bem
presente que o poder (...) ndo ¢ algo que se possa dividir entre aqueles que o
possuem e o detém exclusivamente e aqueles que ndo o possuem e lhe sdo
submetidos. O poder deve ser analisado como algo que circula, ou melhor, como
algo que so funciona em cadeia. Nunca esta localizado aqui ou ali, nunca esta
nas maos de alguns, nunca é apropriado como uma riqueza ou um bem”
(Foucault, 2015, p. 284).

Longe de ser um objeto natural que alguém possui ou pode se apropriar, o poder ¢
exercido e esse exercicio se dd em multiplas dire¢des, como uma espécie de rede que se expande
capilarmente por toda a sociedade, operando materialmente sobre e através de todos os corpos.
O foco de Foucault esta, principalmente, nos efeitos do poder, sublinhando a importancia de
perceber suas vinculagdes a disposi¢des, manobras, taticas, técnicas e funcionamento: o poder
é, acima de tudo, estratégico. E nessa teia do poder que os individuos transitam, exercendo e
sofrendo a acdo do poder. Na realidade, o autor argumenta que um dos primeiros efeitos do
poder ¢ exatamente fazer com que um corpo e seus gestos, discursos e desejos sejam
constituidos e identificados enquanto sujeitos. Logo, esse primeiro ponto da analitica
foucaultiana do poder desestabiliza a relagdo vertical e cristalizada do homem/opressor e da
mulher/oprimida, pois leva as constatacdes de que: 1) ndo pode o homem ser o detentor do
poder, enquanto a mulher carece dele, pois ninguém possui o poder; 2) o poder se exerce sobre
e através dos corpos e gestos de homens e mulheres; e 3) a constituicdo e a identificacdo de
determinados corpos como homens e mulheres ou masculinos e femininos ¢ um efeito do poder,
através de suas praticas, discursos e tecnologias.

Estas constatacdes se vinculam a uma das principais propostas de Foucault: abandonar
a concep¢ao “puramente juridica” e estritamente negativa do poder, na qual opera como uma
lei proibitiva que apenas diz ndo, censura, reprime, recalca, impede, exclui. Para o filésofo, se
o poder sO operasse através dessa fungao, ele seria muito fragil. “Ora, creio ser essa uma no¢ao
negativa, estreita e esquelética do poder que curiosamente todo mundo aceitou. Se o poder fosse
somente repressivo, se nao fizesse outra coisa a ndo ser dizer ndo, vocé acredita que seria
obedecido” (Ibidem, 2015, p. 44-45)? O que para Foucault parece impossivel € a existéncia e o
sucesso de redes de dominacao que se baseiam apenas no poder como repressao, censura,
proibi¢do, interdicdo, coacdo. Entdo, ndo seria, da mesma forma, muito “estreita” e
“esquelética” a analise da dominacdo masculinista que foca apenas no carater negativo e

opressivo do poder, em uma relagdo cristalizada entre o homem/opressor e a mulher/oprimida?
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Seria possivel explicar a sua manutengao, sobrevivéncia e sucesso em sociedades marcadas por
relagdes extremamente desiguais entre homens e mulheres? Foucault argumenta que o poder s6
se mantém por causa do seu carater positivo, ou seja, porque “ele permeia, produz coisas, induz
ao prazer, forma saber, produz discurso” (Ibidem, p. 45). O poder ndo apenas nega, impede,
censura, coibe, invisibiliza, mas, por meio de dispositivos e tecnologias, produz os sujeitos,
dociliza os corpos, institui modos de ser, condutas, gestos e posturas “apropriados”.

O filosofo brasileiro Roberto Machado (2015) afirma que o objetivo do poder disciplinar
analisado por Foucault ¢ duplo: controlar as agdes dos corpos para que se possa aumentar o
trabalho e a produtividade e, a0 mesmo tempo, diminuir a capacidade de revolta, resisténcia e
de luta. Se ¢ verdade que o poder ndo ¢ uma propriedade que se possua e opera penetrando
todos os corpos, podemos afirmar que ele ¢ exercido objetivando a producao, a docilizac¢do e o
controle das acdes tanto de mulheres, quanto de homens. Dessa forma, faz com que, por
exemplo, muitas mulheres acabem se posicionando e atuando em favor da dominacdo
masculinista, quando, por exemplo, internalizam e incorporam o seu imaginario em suas
praticas.

Bourdieu nomeia como violéncia simbolica (Bourdieu, 2002, p. 47) o processo que leva
os dominados a tomarem o pensamento dominante como o Unico possivel, como a ordem
natural das coisas e ndo como construcoes sociais, levando-os a ndo encontrar outras formas de
pensarem a si mesmos € a sua relagdo com o mundo que nao seja utilizando as classificacdes e
os termos que alimentam o imaginario hegemonico. Todavia, Bourdieu ¢ enfatico ao dizer que
perceber o processo pelo qual opera a violéncia simbolica ndo pode resultar na conclusao de
que as mulheres sdo responsaveis pela sua propria opressao, “sugerindo, como ja se fez algumas
vezes, que elas escolhem adotar préticas submissas (...) ou mesmo que elas gostam dessa
dominagdo, que elas se ‘deleitam’ com os tratamentos que lhes sdo infligidos, devido a uma
espécie de masoquismo constitutivo de sua natureza” (Ibidem, p. 52). Para o autor, a adesdo as
categorias do imaginario masculinista e racista ndo constitui um ato consciente, livre e
deliberado, mas ¢ um efeito do poder que opera e se inscreve diretamente nos corpos, gestos €
afetos, produzindo determinados modos de perceber e agir no mundo.

O poder também ¢ exercido instituindo modos de ser, posturas, gestos e condutas
apropriados para os homens, em configuracdo de performances de género que os levam,
recorrentemente, a sofrerem consequéncias dolorosas na tentativa de incorporagdo. “Tal como
as disposicdes a submissdo, as que levam a reivindicar e a exercer a dominag¢do ndo estao
inscritas em uma natureza e t€ém que ser construidas ao longo de todo um trabalho de

socializacdo, isto ¢, de diferenciacdo ativa em relacdo ao sexo oposto” (Ibidem, p. 63). Ser
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“homem de verdade”, em um contexto de domina¢do masculinista, obriga sempre a um dever
ser “homem de verdade”. Consequentemente, segundo Bourdieu, o privilégio masculino se
constitui também em uma armadilha, que impde tanto o dever de se afirmar, de se provar, de se
mostrar a altura a todo instante do modelo de masculinidade hegemonica, quanto a angustia e

o0 medo da feminilidade.

Tudo concorre, assim, para fazer do ideal impossivel de virilidade o principio
de uma enorme vulnerabilidade. E esta que leva, paradoxalmente, ao
investimento, obrigatdrio por vezes, em todos os jogos de violéncia masculino,
tais como em nossas sociedades os esportes, e mais especialmente os que sdo
mais adequados a produzir os signos visiveis da masculinidade e para
manifestar, bem como testar, as qualidades ditas viris, como os esportes de luta
(Ibidem, p. 65).

Na mesma linha de raciocinio, o socidlogo espanhol Josep-Vincent Marqués (1997)
propde que o slogan que guia e deve ser incorporado no processo de construg¢do social da
masculinidade hegemonica ¢ que “ser homem ¢ ser importante”. Essa frase leva a duas
interpretagdes que resultam em efeitos opostos. Por um lado, pode significar que ser homem ¢
por si s6 importante, ou seja, basta ser homem para ser importante, o que produz um efeito
tranquilizador, de orgulho corporativo masculino, levando o homem a se sentir aliviado por ser
homem, tal qual, exemplifica Marqués, um torcedor de futebol que mal sabe chutar uma bola,
mas que, mesmo assim, sente-se vitorioso com os triunfos do seu time do coracao. Por outro
lado, a outra interpretacdo do slogan ¢ que ha uma obriga¢do para todo homem em ser
importante, ou seja, s6 ¢ “homem de verdade” quem consegue ser importante. Aqui, ao
contrario, o efeito ¢ de inquietacdo, visto que alcancar todos os atributos que compdem o
modelo de masculinidade hegemonica (como possuir o poder, por exemplo) ¢ tarefa impossivel,
o que resulta na condenacao da grande maioria dos homens a angustia.

As andlises de Bourdieu e Marqués levam a importante constatacdo de que, apesar de
Foucault afirmar que o poder ndo ¢ uma propriedade, nas sociedades masculinistas, os homens,
pensando ou buscando incansavelmente ser importantes, acreditam ilusoriamente que possuem
ou deveriam possuir o poder. Sobre essa questao, Kimmel (2008) narra uma situagdo exemplar
que vivenciou. O autor foi convidado para participar de um programa de televisdo, no qual
participavam quatro homens brancos cis-heterossexuais que debatiam de que forma eles (os
homens brancos cis-heterossexuais) eram vitimas do politicamente correto ¢ de uma certa
“discriminacao positiva”. O tema do programa era: “Uma mulher negra roubou meu emprego”.
Depois de debaterem o quanto os quatro eram capacitados para conseguir o emprego, mas que,

mesmo assim, nao haviam sido contratados, Kimmel levantou o seguinte questionamento:
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Quero fazer uma pergunta sobre uma palavra do titulo do programa, ‘Uma
mulher negra roubou meu emprego’. Quero perguntar sobre a palavra ‘meu’.
De onde tiraram a ideia de que se tratava de seu emprego para que ela o pegasse?
Por que o titulo ndo ¢ ‘Uma mulher negra obteve o trabalho’ ou ‘Uma mulher
obteve um trabalho’ (Kimmel, 2008, p. 20).

A ilusdo de que o poder ¢ um direito, uma propriedade natural dos homens os leva a
acreditar que estdo sendo vitimas de atos discriminatdrios que lhes roubam ou negam esse poder
quando percebem outros corpos ocupando espacos de trabalho, de produ¢do do conhecimento,
de representacao politica e artistica, de pertencimento e aparecimento.

Para a antropdloga britanica Henrietta L. Moore (2000) esse processo ¢ fruto de uma
relagdo intrinseca entre as “fantasias de poder” e “as fantasias de identidade”, na qual a
frustracdo da primeira leva a crises — reais ou imaginarias — das autorrepresentacdes dos
sujeitos. Ao se deparar com tal crise, o sujeito torna-se perpetrador de violéncia contra todos
aqueles corpos que, em seu imaginario, ndo teriam direito a possuir o poder € ameacam a sua
identidade e seu poder. Segundo a autora, essa seria uma das principais causas da violéncia de
homens contra mulheres e entre homens. No mesmo sentido, o tedrico canadense Michael
Kaufman (1987) afirma que, embora a maioria dos homens nao seja composta de estupradores,
em algum momento, ¢ provavel que ja tenhamos usado a forga, a coergao fisica ou a ameaga
contra uma mulher pelo menos uma vez, como um meio de buscar afirmar, para si mesmo, seu
poder pessoal na linguagem da dominagao masculinista.

Se a ilus@o do direito de possuir o poder esta intimamente ligada a sempre presente
caréncia do poder (eis, novamente a relagdo pénis-Falo e castra¢do), em uma economia
simbolica masculinista e cis-heteronormativa na qual “ser homem de verdade” significa ser
importante e possuir o poder, a busca infinita por possui-lo pode produzir sofrimentos e custos
também para os homens. Trevisan (2021) lembra que, no imaginario masculinista, rejeita-se
tudo o que pode levar, mesmo que paranoicamente, ao dano ou a perda do pénis e/ou do Falo,
isto €, ao dano e a perda da propria masculinidade e, no limite, do poder que, ilusoriamente,
acredita-se possuir. Isso leva a um conjunto de praticas que visam, simbolicamente, a tentativa
de “inflagdo féalica”, por meio da constante repressdo e vigilancia de diversos sentimentos,
desejos, prazeres e gestos ligados culturalmente ao feminino, na necessidade de demonstrar a

qualquer momento sua virilidade e na excessiva agressividade em diversas condutas sociais.

O macho humano, que sonha ser Rambo, ¢ na verdade um anti-her6i incapaz
de realizar o titdnico projeto de apaziguar seu medo da castracdo, ou seja,
manter a ficgdo do falo intacto. Sua sensacdo de derrota pode ser
incontrolavel: afinal, “¢é horrendo o desespero que o homem sente quando o
senso de si mesmo ¢ arrancado” (Trevisan, 2021, p. 134).
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Os homens representam a maioria esmagadora de agentes (95%) e de vitimas (80%) de
homicidios no mundo todo®. No Brasil, segundo o Atlas da Violéncia de 2020, a populagio
masculina correspondia a 91,8% das pessoas assassinadas®. Entre as possiveis razdes para essas
estatisticas podem estar o envolvimento com grupos militares, paramilitares, milicianos e/ou
criminosos, a busca por armas de fogo, a participagdo em brigas, confrontos armados e guerras,
além da crenca de que sua masculinidade sera legitimada socialmente por meio da
demonstragao de for¢a e dominacao.

Homens também sdo a maioria das vitimas fatais em acidentes de transito, bem como a
maioria dos condutores de veiculos acidentados®°. Segundo o Ministério da Satde, em 2017,
no Brasil, cerca de 87% das vitimas fatais em acidentes de transito eram homens, especialmente,
entre 20 e 39 anos de idade, e as principais causas sdo as condutas de riscos como associagao
de 4lcool, diregiio e velocidade excessiva ou inadequada®.

Além disso, o Ministério, em seu boletim epidemiologico*?, apontou que, entre 2010 e
2019, o risco de homens suicidarem era 3,8 vezes maior do que as mulheres e que, com
frequéncia, eles utilizavam métodos mais agressivos, especialmente, armas de fogo — o que ¢
indicativo de que, até para tirar a vida, o homem precisa mostrar virilidade e forca. O boletim
destaca ainda que, entre os fatores que levam a essa maior letalidade entre os homens estdo a
falta de redes de apoio, um menor cuidado com a propria saude e, novamente, o alto consumo
de alcool.

Por fim, ¢ sempre preciso destacar a presenca de violéncias homofébicas, transfobicas
e racistas contra todos os homens que ndo enquadram dentro dos estreitos limites cis-
heteronormativos que definem a masculinidade hegemonica. O que podemos compreender com
esses dados apresentados (que ndo pretendem ser exaustivos) € que o poder masculinista, ao ser

exercido, tem como efeito impor aos homens que desejam se enquadrar no modelo hegemdnico

3% RODRIGUEZ, Margarita. Por que os homens séo responsaveis por 95% dos homicidios no mundo?.
BBC, 2016, Disponivel em: https://www.bbc.com/portuguese/internacional-37730441. Acesso em 12
maio 2022.

SSATLAS da  violéncia, ATLAS DA VIOLENCIA, 2020. Disponivel em:
https://www.ipea.gov.br/atlasviolencia/download/24/atlas-da-violencia-2020. Acesso em 12 de maio
2022.

4 O GENERO no volante. Revista Arco, 2014. In: https://www.ufsm.br/midias/arco/o-genero-no-
volante/. Acesso em 12 maio 2022.

4 HOMENS sdo os que mais morrem de acidentes no transito. MINISTERIO DA SAUDE, 2019. In:
https://www.gov.br/saude/pt-br/assuntos/noticias/2019/maio/homens-sao-maiores-vitimas-de-
acidentes-no-transito. Acesso em 12 maio 2022.

42 BOLETIM EPIDEMOLOGICO 33. Secretaria de Vigilancia em Sa(de. Ministério da Satde,
volume 52, n. 33, setembro de 2021. Disponivel em: https://www.gov.br/saude/pt-br/centrais-de-
conteudo/publicacoes/boletins/boletins-
epidemiologicos/edicoes/2021/boletim_epidemiologico_svs_33_final.pdf. Acesso em 12 maio 2022.


https://www.bbc.com/portuguese/internacional-37730441
https://www.ipea.gov.br/atlasviolencia/download/24/atlas-da-violencia-2020
https://www.ufsm.br/midias/arco/o-genero-no-volante/
https://www.ufsm.br/midias/arco/o-genero-no-volante/
https://www.gov.br/saude/pt-br/assuntos/noticias/2019/maio/homens-sao-maiores-vitimas-de-acidentes-no-transito
https://www.gov.br/saude/pt-br/assuntos/noticias/2019/maio/homens-sao-maiores-vitimas-de-acidentes-no-transito
https://www.gov.br/saude/pt-br/centrais-de-conteudo/publicacoes/boletins/boletins-epidemiologicos/edicoes/2021/boletim_epidemiologico_svs_33_final.pdf
https://www.gov.br/saude/pt-br/centrais-de-conteudo/publicacoes/boletins/boletins-epidemiologicos/edicoes/2021/boletim_epidemiologico_svs_33_final.pdf
https://www.gov.br/saude/pt-br/centrais-de-conteudo/publicacoes/boletins/boletins-epidemiologicos/edicoes/2021/boletim_epidemiologico_svs_33_final.pdf

77

de masculinidade a necessidade de provarem constantemente um poder que, na verdade, ndo
possuem, levando a praticas ilusdrias de inflagao falica que geram danos psicologicos e fisicos
e situagoes concretas de risco de morte.

Outra proposi¢do importante de Foucault é que as relagdes de poder se parecem mais
com campos de batalha do que com contratos de cessdo de poder, pois o poder estad em constante
disputa; se ganha ou se perde, mas nunca se possui. Como sublinha o professor de filosofia da
UERJ, Antonio C. Maia (1995), ha enfrentamentos constantes, perpétuos, fragmentados,
moveis e, por vezes, contraditorios de multiplas for¢as que se entrechocam e se contrapdem
umas as outras. Disso decorre outro aspecto fundamental na analitica do poder: ndo existem
relacdes de poder sem liberdade e possibilidade de resisténcia e subversdo. Quando ndo ha
liberdade, nem possibilidade de reacdo, consequentemente, ndo had relacdes de poder, mas
constrangimento fisico absoluto, como, por exemplo, no caso de uma pessoa acorrentada.
Portanto, os enfrentamentos de forcas que compdem as relagdes de poder acontecem em um

campo aberto de possibilidades, no qual

ndo temos como corolario a exist€éncia de um poder onipresente,
esquadrinhando todos os recantos da vida em sociedade levando a uma
situagdo na qual ndao haveria espago a resisténcia e alternativas de
transformagdo. A capacidade de recalcitrar, de se insurgir, de se rebelar e
resistir s3o elementos constitutivos da propria definicdo de poder (Maia, 1995,
p- 90).

Machado reforca que, devido a esse carater relacional do poder, qualquer luta contra um
determinado exercicio do poder ndo pode ser realizada em um outro lugar que esteja fora das
proprias relacdes de poder. Nada estd isento de poder. “Qualquer luta ¢ sempre resisténcia
dentro da propria rede de poder, teia que se alastra por toda a sociedade e a que ninguém pode
escapar: ele estd sempre presente e se exerce como uma multiplicidade de relagdes de forgas”
(Machado, 2015, p. 18). O autor argumenta ainda que, da mesma maneira que ndo existe um
lugar especifico do poder, também ndo existe um lugar especifico da resisténcia, mas pontos
plurais de resisténcias que também se espraiam pelo corpo social: resisténcias “possiveis,
necessarias, improvaveis, espontaneas, selvagens, solitarias, planejadas, arrastadas, violentas,
irreconciliaveis, prontas ao compromisso, interessadas ou fadadas ao sacrificio” (Foucault apud
Maia, 1995, p. 91).

Nesse sentido, ¢ relevante observar questdes levantadas por diversas correntes dos
movimentos feministas e LGBTQIAP+ acerca dos modos como as relagdes de poder

constituem um campo de poder multiplo e contraditorio, marcado por negociagoes,

enfrentamentos e resisténcias e pela interseccionalidade entre os diversos marcadores sociais,
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entre eles a classe, a raca, o género e a sexualidade. Essas questdes evidenciavam que a simples
e vertical relagdo de poder entre o homem/opressor ¢ a mulher/oprimida nao da conta de
explicar as multiplas possibilidades pelas quais as relagdes de poder nao apenas entre homens
e mulheres, como também entre e através dos homens e entre e através das mulheres operam.

As feministas negras, por exemplo, inserem nos debates a questdo da
interseccionalidade entre género e raga e foi se tornando cada vez mais necessario se perguntar
de quais homens e mulheres estamos falando quando falamos das relagdes de poder entre
homens e mulheres. A antropologa colombiana Mara Viveros Vigoya (2018) destaca que, para
as feministas negras, o conceito de patriarcado ndo tinha a capacidade de explicar, por exemplo,
a experiéncia de homens pretos e pobres em sociedades marcadas por sistemas de representagao
racializados e regimes escravocratas e os motivos pelos quais eles ndo recebem os mesmos
privilégios e beneficios que os homens brancos e as mulheres brancas. Alids, como sublinha
Djamila Ribeiro (2019), na pirdAmide social destas sociedades, enquanto grupos, os homens
pretos se localizam abaixo tanto dos homens brancos, quanto das mulheres brancas, ficando
acima apenas das mulheres pretas. Isso fica comprovado em pesquisas sobre as desigualdades
sociais a partir de recortes interseccionalizados de género e raga. Por exemplo, segundo o
Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (2019), apesar dos homens, em média, ganharem
salarios maiores do que as mulheres, os homens pretos, em média, recebem menos do que as
mulheres brancas. A mesma pesquisa apontou ainda que homens pretos correspondem a grande
maioria das vitimas de homicidios entre jovens de 15 a 29 anos*:. De acordo com o Instituto
Sou da Paz, em 2019, das cerca de 30 mil pessoas assassinadas por arma de fogo no Brasil,
75% eram homens pretos**; muitos deles, vitimas da violéncia estatal.

Neste contexto, portanto, enquanto os feminismos brancos assumem uma estratégia
parricida e separatista, Viveros Vigoya destaca que as feministas negras criam relagdes de
solidariedade com os homens pretos, entendendo que, tal como elas, eles também sdo vitimas
do imagindrio masculinista e racista. Procuram analisar as dificuldades, os custos e os
sofrimentos apresentados por eles em incorporar o modelo hegemonico da masculinidade, sem
que, com isso, deixem de perceber o carater sexista de determinadas performances de

masculinidades pretas. A autora destaca o manifesto publicado, em 1974, pelo Coletivo do Rio

43 DESIGUALDADES sociais por cor ou raga no Brasil. IBGE. Estudos e Pesquisas. Informacédo
Demogréfica e Socioecondmica, n. 41, Disponivel em:
https://biblioteca.ibge.gov.br/visualizacao/livros/liv101681_informativo.pdf.. Acesso em 21 jun. 2022.
4 PORTO, Douglas. Negros representam 78% das pessoas mortas por armas de fogo no Brasil. In:CNN
BRASIL, 2021. Disponivel em: https://www.cnnbrasil.com.br/nacional/negros-representam-78-das-
pessoas-mortas-por-armas-de-fogo-no-brasil/. Acesso em 21 jun. 2022.
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Combahee®™, uma organizagio feminista negra e lésbica de Boston, no qual se apontava “a
necessidade de constituir um espago politico de aliangas e lutas comuns que incluia os homens
racializados, para combater ndo somente a dominagdo de género e de classe, mas também o
racismo e o heterossexismo” (Vigoya, 2018, p. 50). Também ¢ exemplar o trabalho da feminista
negra Michelle Wallace que, como destaca Vigoya, no livro Black macho and the myth of the

Superwoman, aponta que

os homens afro-americanos foram despojados de sua masculinidade pela
supremacia branca. Por esta razdo, argumenta que o cartaz que dizia / am a man
[Eu sou um homem] que os coletores de lixo mobilizados por Martin Luther
King carregavam em 1968 ndo era uma afirmacdo tautologica, mas uma
reivindica¢do de seu direito a dignidade humana (Ibidem, 2018).

Figura 8: Manifestacdo pelos direitos civis e pela abolicdo da segregacdo racial, liderada por
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Foto: Richard L. Copley (Flamisch, 2021).

Por outro lado, Wallace aponta que, dentro do movimento Black Power, os homens
entendiam a autoridade sobre as mulheres como um passo essencial para a libertacdo e a
conquista de uma pratica de masculinidade considerada ideal, denunciando o fato de que,
mesmo entre aqueles que militavam nos movimentos revolucionarios, havia a presenca de uma

atitude sexista imposta as mulheres para que ficassem em seu lugar (Ibidem, 2018).

45 COMBAHHE RIVER, Coletivo. Manifesto do Coletivo Combahee River. In: Revista Plural, v. 26,
n. 1, 2019, p. 197-207. Disponivel em: https://www.revistas.usp.br/plural/article/view/159864. Acesso
em 13 jul. 2022.
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Tal qual os estudos feministas e negros, a partir dos anos 1960, os movimentos
homossexuais investigam como a sexualidade também se apresenta como importante marcador
social na producao de desigualdades e hierarquias, o que, mais uma vez, rompe com a ideia de
uma Unica e fixa relacdo de poder entre homens e mulheres. Analisando as consequéncias da
heteronormatividade, criam o conceito de “homofobia”, denunciando que as formas dominantes
de masculinidade estao intimamente conectadas com a opressao da homossexualidade, que €
assimilada a feminilidade no quadro ideologico masculinista. Como a incorporagdo do modelo
hegemonico de masculinidade necessita da rejeigao e repressdo do feminino, os homens gays,
assim como as mulheres, sdo vitimas de um conjunto de praticas sociais, constituidas por
discriminacdo nos mais diversos espagos sociais, violéncias materiais e simbolicas, exclusio
cultural, econdmica e politica etc., que visam a manter a dominacao masculinista. Entretanto, o
problema dos movimentos homossexuais dos anos 1960 e 1970, segundo Miskolci, era que
apresentavam uma concepg¢ao do poder como repressao e sua luta era por libertagdo. Entendiam
as mulheres e os homossexuais como oprimidos e enxergavam o poder, novamente, como algo
que era exercido pelos homens heterossexuais de cima para baixo.

Por sua vez, enquanto os movimentos homossexuais denunciam o carater compulsorio
da heterossexualidade e apontam a homofobia como principal fonte de opressdo, em meados
dos anos 1980, os movimentos e as teorias gueer, acompanhando a disseminagdo da analitica
do poder foucaultiano, surgem criticando a heteronormatividade. Para Miskolci, a
heteronormatividade constitui a ordem sexual do presente, o regime de visibilidade e modelo
social regulador das formas como as pessoas se relacionam, a partir da exigéncia do
cumprimento — inclusive para pessoas LGBTQIAP+ - das expectativas com relacdo a
performances de género que seguem inquestionavelmente a heterossexualidade como modelo.
Nao importa se vocé ¢ gay, 1ésbica ou bissexual, desde que se enquadre na heteronormatividade
(meninos masculinos, meninas femininas) € nao produza deslocamentos e transgressoes na
ordem hegemonica do género. Para o autor, a homofobia ndo atinge de maneira igualitaria a
todas as pessoas homossexuais, mas apenas aquelas que ndo estdo enquadradas na
heteronormatividade. Por outro lado, a violéncia heteronormativa é direcionada contra todos os
corpos, considerados desviantes, anormais e/ou estranhos (meninos femininos, meninas
masculinas, travestis etc.) que, de alguma forma, subvertem as normas hegemonicas de género
— ainda que apresentem praticas heterossexuais. As teorias queer, portanto, ndo apenas se
inserem nas criticas a uma ideia cristalizada da relagdo de poder vertical entre 0 homem
heterossexual-opressor € mulheres-oprimidas/ homossexuais-oprimidos, como entende o poder

em seu carater produtivo, com seus mecanismos € suas estratégias disciplinadoras. Assim, sua
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luta era para desconstruir as normas culturais que, “de forma astuciosa, e frequentemente
invisivel, nos formam como sujeitos, ou melhor, nos assujeitam” (Miskolci, 2012, p. 29),
revelando o carater performativo do género e valorizando, cada vez mais, o aparecimento de

performances minoritarias de género na arena publica.

2.2- O carater performativo do género e a subversio das representacdes hegemonicas da

masculinidade

Essas e outras questdes apresentadas por diversas correntes dos movimentos feministas
e LGBTQIAP+ revelam a importancia de desconstruir a légica dicotomica do poder que
alimenta as teorias do patriarcado, percebendo como ele se expande por todo o corpo social,
operando sobre os corpos, em multiplos enfrentamentos de forgas, marcados por solidariedades
e antagonismos, constantes negociagdes, avangos € recuos, revoltas, consentimentos, aliangas,
cumplicidades etc. Para isso, além da analitica do poder de Foucault, ¢ preciso destacar o
desenvolvimento do conceito de “género”, que, a partir dos anos 1970, ganha forga, ao lado dos
de raca e classe, como categoria de analise as organizagdes sociais e historicas das relagdes de
poder. Dessa forma, torna-se possivel pensar os arranjos culturais de género em suas multiplas
formas, sempre moveis, transitorias, contraditorias, interseccionadas com outros marcadores
sociais e que, agindo diretamente nos corpos, nos constroem performativamente como sujeitos
de género.

O conceito de género (gender) ¢ utilizado, primeiramente, entre as feministas anglo-
saxas que desejam criar uma distingdo com a nogao de “sexo”. Derivado de um radical que
significa “produzir” (generante/gerar), o seu desenvolvimento acompanha a rejeicdo as
perspectivas bioldgicas sobre as diferengas sexuais, apontando para o carater social e fabricado
das distingdes baseadas em sexo. Desloca-se assim o debate para o campo social, dos
enfrentamentos de forcas das relagdes de poder, lembrando que ele produz efeitos sobre e
através dos corpos, estrutura a percepcao e a organizagdo simbolica e concreta das relagdes
sociais e estabelece distribuigdes desiguais dos recursos materiais ¢ simbolicos, dos
instrumentos, dos saberes praticos e dos dominios da vida social. Por essa razao, Scott define o
género como “campo primario no interior do qual, ou por meio do qual, o poder ¢ articulado”
(Scott, 1995, p. 88).

Segundo Lamas, o conceito constituia uma nova forma de tratar antigas questdes
cientificas, um novo olhar epistemologico que coloca em xeque muitas das afirmagdes e
suposicdes sobre as relagdes de poder nos sistemas de género, bem como apresenta novas

formas de buscar compreender as formas de organizacao social, politica, economica e cultural.
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Permite, desse modo, que as pesquisas saiam do campo do biolégico e desloquem o olhar para
o simbdlico, com o objetivo de compreender como as supostas diferengas sexuais se
transformam em desigualdades sociais. Rubin, por meio de seu conceito de Sistema Sexo-
Género, nomeia o mecanismo cultural através do qual as estruturas anatomo-bioldgicas do
corpo sdo transformadas em géneros distintos e hierarquizados. Para ajudar na compreensdo, a
autora realiza uma analogia entre o sexo e a fome. Esta tltima, enquanto necessidade biologica
¢, de acordo com a autora, igual em todos os lugares do mundo, porém, a forma de “comer” e
“as comidas adequadas” se modificam de cultura para cultura. Da mesma forma, o sexo, i. ., a
estrutura corporal e o0 modo de reprodugdo bioldgica seriam os mesmos em todos os lugares,
mas as formas como cada sociedade organiza e produz os géneros, as sexualidades, os desejos
e praticas sexuais aceitaveis e inaceitaveis, “normais” ou desviantes”, produzindo
representacoes sobre mulheres e homens, feminilidades e masculinidades. Falar de
masculinidades e feminilidades, nesse sentido, seria, portanto, referir-se a construgdes sociais
e interpretagdes culturais atribuidas aos corpos sexuados, historicamente produzidas dentro de
campos de significados que se modificam de cultura para cultura e, até, no interior de uma
mesma cultura.

A distingdo entre “sexo” e “género” vai ao encontro da tese de que a biologia ndo ¢ o
destino e que o género ndo seria “nem resultado causal do sexo nem tampouco tdo
aparentemente fixo quanto o sexo” (Butler, 2018b, p. 25). Dessa forma, contesta a pretensao de
unidade coerente do sujeito, visto que abre espacgo para o entendimento de uma descontinuidade
radical entre corpos sexuados e géneros culturalmente construidos. “Supondo, por um
momento, a estabilidade do sexo binario, ndo decorre dai que a construgdo de ‘homens’ se
aplique exclusivamente a corpos masculinos, ou que o termo ‘mulheres’ interprete somente
corpos femininos” (Ibidem, p. 26). Segundo Butler, dessa forma, rompe-se com a nogao de que
o género se reduza ao numero de dois (masculino e feminino), pois, se assim o fosse,
deveriamos supor que o género mimetiza, reflete e/ou ¢ restrito pelo sexo. Ao contrario, quando
o0 género ¢ visto como uma constru¢do independente do sexo, as masculinidades e feminilidades
sao sempre multiplas e flutuantes.

Outro desdobramento importante do desenvolvimento do conceito de “género” ¢ a
constatacdo de seu carater eminentemente relacional. O campo dos Estudos de Género se
orienta pela premissa de que as masculinidades e as feminilidades se constroem relacional e
simultaneamente. Como o género ndo se reduz a dois, mas ¢ multiplo, ¢ preciso observar que
essa relacao nao denota simplesmente uma constru¢do do masculino em oposi¢ao ao feminino.

O carater relacional das performances de masculinidades e feminilidades precisa ser entendido
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como uma producdo complexa que ¢ constantemente reconstruida e redefinida em contextos
concretos e, assim, levanta as seguintes questoes: Como se dao as interagdes entre
masculinidades e feminilidades, entre masculinidades e entre feminilidades? De que forma cada
uma dessas defini¢des e performances de género se intersecciona com outros marcadores
sociais de poder, tais como classe, raga, sexualidade entre outros? Quais as diferengas e
semelhangas entre uma performance de masculinidade realizada por um homem branco cis-
heterossexual ou de um homem transexual negro ou de um homem indigena homossexual etc.
ou por um drag king?

Umas das principais consequéncias epistemologicas desses questionamentos sobre o
poder e o carater relacional do género ¢ a percep¢do de que qualquer estudo da condi¢do das
mulheres e/ou das feminilidades estd conectado com estudos sobre os homens e/ou das
masculinidades e vice-versa. Como resultado, pesquisadores e pesquisadoras dos mais diversos
campos do conhecimento, que haviam se formado dentro dos movimentos feministas,
percebendo a caréncia de investigagdes sobre a masculinidades, criam grupos dedicados a
refletir sobre as performances de masculinidade dentro de sistemas de relacdes de género
masculinistas, cis-heterossexistas e racistas. Assim, desenvolveu-se no fim dos anos 1970, o
campo interdisciplinar dos Estudos das Masculinidades, que, sem negar os privilégios dos
homens, trouxe a tona questdes importantes sobre os custos e os sofrimentos vivenciados por
eles em sua relagdo com os modelos hegemonicos de masculinidade.

O campo cresce e se consolida a partir da década de 1990, com a publicacao de livros,
artigos, dissertacoes e teses que sistematizam as investigagcdes sobre as masculinidades, além
de uma série de semindrios e conferéncias nacionais e internacionais, que revelam a
consolidacdao do campo que, como afirma o psicologo brasileiro Marcos Nascimento (2018), a
despeito de, ainda hoje, parecer ser invisivel para a sociedade em geral, coloca, definitivamente,
“os homens em cena”. Evidentemente, pode-se questionar o que essas pesquisas apresentam de
diferente, visto que, como eu mesmo o fiz no comeco deste capitulo, ¢ possivel argumentar que
os modos hegemdnicos de producdo do conhecimento sempre colocaram no centro da cena,
como protagonistas, os homens brancos cis-heterossexuais. A novidade, entretanto, esta no fato
de que grande parte das pesquisadoras e dos pesquisadores adotam as premissas tedrico-
politicas das diversas correntes das teorias feministas, LGBTQIAP+, negras e decoloniais como
categorias analiticas das relagdes de poder, procurando romper com o imagindrio hegemonico
e visibilizar outros possiveis modos de performar as masculinidades. O homem entra em cena
nao mais como o referente implicito da Humanidade (o Homem, com H maiusculo), objeto

neutro e universal, mas como objetos especificos, relacionais, multiplos e interseccionados.
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Além disso, a partir do conceito de “género”, ha uma tentativa de desconstruir a ideia
binaria de masculinidade como uma caracteristica inata de corpos com pénis. Para isso, tal qual
afirma Scott em relacao aos termos “homem” e “mulher”, “masculinidade” e “feminilidade”
passam a ser compreendidas como categorias, a0 mesmo tempo, vazias e transbordantes. Vazias
porque ndo ha nenhuma transcendéncia estabelecendo um significado essencial ou substancial,
nenhuma unidade interna, nem tém como causa uma estrutura anatomo-bioldgica especifica.
Em sua multiplicidade, podem se referir a performances de género realizadas tanto por corpos
com pénis, quanto por corpos com vagina. Muitas vezes, um mesmo corpo — com pénis ou
vagina — pode alternar livremente entre performances masculinas e femininas. Na verdade, as
masculinidades e feminilidades transbordam constantemente umas nas outras, mesmo que de
maneira desviada, negada, recalcada. Transbordam ainda porque estdo interseccionadas com
outros marcadores de poder e, portanto, como afirma Connell, para entender as masculinidades
e as feminilidades ¢ necessario sempre ir além da questdo de género. Por outro lado, para
entender o funcionamento das relagdes de poder entre classes, ragas, sexualidades etc., ¢
fundamental sempre nos remetermos ao género. Por fim, ao entrar no terreno dos estudos das
masculinidades ¢ preciso sempre ter em mente que esse terreno nao € fixo e estavel, mas
composto por sentidos sempre contestaveis, fluidos e contraditorios. Dessa forma, trata-se de
procurar investigar como as multiplas performances de masculinidades se constroem
performativamente a partir de relagdes de poder que estabelecem enfrentamentos, resisténcias,
transbordamentos, apropriagdes, ambiguidades e justaposicdes no interior das e entre as
diferentes performances de masculinidades.

Outro ponto importante para a desconstrugdo do imaginario hegemonico pode ser
retirado da problematizagdo realizada por Butler acerca da distingdo entre sexo e género. Para
a autora, essa separacao pressupde a existéncia do sexo como realidade ontoldgica pré-social,
pré-discursiva, neutra e objetiva politicamente, enquanto a cultura cabe o papel de organizar e
distribuir atribuicdes de género a esses corpos. Assim, a distingdo entre sexo e género retira a
historicidade dos corpos sexuados e, dessa forma, acaba por retornar a uma ideia universal e
essencialista baseada em uma estrutura binaria. Butler questiona o carater binario, imutavel e
natural do sexo, entendendo que a ideia de corpos sexuados e diferenciados constitui, em si
mesma, uma construcao social, produzida dentro de um determinado sistema de relacdes de
género e, portanto, ja atravessada por marcas de género. A autora propde, portanto, pensar o
género ndo como uma interpretacdo cultural de um sexo previamente dado, mas como “o
aparato mesmo de producao mediante o qual os proprios sexos sao estabelecidos” (Butler,

2018b, p. 27). A dicotomia género-cultura e sexo-natureza nao faz sentido, pois o género € o
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“meio discursivo/cultural” que produz, estabelece e naturaliza como anterior a cultura um
suposto sexo natural sobre o qual agiria a cultura. Ou seja, nas palavras de Butler, “essa
producao binaria do sexo como pré-discursivo deve ser compreendida como efeito do aparato
de construgdo cultural que designamos por género” (Ibidem, p. 27).

A analise realizada por Butler estd em conformidade com sua critica genealdgica a
metafisica da substancia, a partir da qual procura romper com a ideia de uma verdade interna
do género que pode ser encontrada em alguma esséncia, valor transcendental divino ou atributo
bioldgico, que seria a fonte ou causa de todos nossos desejos e praticas. Nesse sentido, €
possivel afirmar que a masculinidade ndo ¢ uma propriedade inata de um sujeito, aquilo que
alguém naturalmente ¢ (“ser masculino”) ou possui (“ter masculinidade”). Da mesma forma,
dizer “eu sou um homem, heterossexual, cisgénero, etc.”, quando ndo problematizado, seria
sintomatico

dessa metafisica das substancias de género. Tanto no caso de ‘homens’,
como no de ‘mulheres’, tal afirmagdo tende a subordinar a nogdo de
género aquela de identidade, e a levar a conclusdo de que uma pessoa é
um género ou o ¢ em virtude do seu sexo, de seu sentimento psiquico

do eu, e das diferentes expressoes desse eu psiquico, a mais notavel
delas sendo a do desejo sexual (Ibidem, p. 50).

O que Butler propde é que aquilo que estamos acostumados a supor como a origem ou
causa de nossas praticas de género, ou seja, uma suposta masculinidade ou feminilidade natural,
corresponde, na verdade, a efeitos de instituicdes, discursos e atos cujos pontos de origens sao
multiplos. Afirmar que “eu sou um homem cisgénero e heterossexual”’, de maneira ndo
problematizada, €, portanto, reproduzir uma série de ficcdes reguladoras que operam criando a
ilusdo de que a masculinidade esta ligada a algum nucleo interno e fixo. Todavia, o género nao
¢ um substantivo (eu ndo sou masculino), nem um conjunto de atributos que se possa ter (eu
ndo possuo masculinidade). Ele ¢ sempre um conjunto de efeitos produzidos,
performativamente, sobre e através dos corpos, comportamentos e relagoes.

O conceito de “performatividade™*® designa uma caracteristica de determinados atos de
fala que, a partir de sua enunciagdo, fazem com que algo exista, acontega ou produza um
conjunto de efeitos. Deus disse: “Faga-se a luz” e a luz se fez. Presidentes declaram guerra
contra outras nacoes e o conflito se materializa em mortes e destrui¢ao. Juizes declaram duas

pessoas casadas sob determinadas condi¢des legais e produzem uma série de documentos e

4 A nog¢do de “performatividade” utilizada por Butler foi, primeiramente, concebida pelo filésofo da
linguagem britanico J. L. Austin (1990) em sua teoria a respeito dos “atos de fala”. Depois, como
sublinha a autora, o conceito foi revisitado a partir do trabalho de autores como Jacques Derrida, Pierre
Bourdieu, Eve Kosofsky Sedgwick, entre outros.
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efeitos juridicos. Igualmente, ¢ performativo o ato de fala enunciado por um médico que,
imbuido de sua autoridade cientifico-cis-hetero-masculinista, declara que um bebé ¢ menino ou
menina, observando se se trata, respectivamente, de um corpo com pénis ou um corpo com
vagina. A questdo mais importante, afirma Butler, “ndo ¢ que a linguagem atua, mas que atua
de maneira poderosa” (Butler, 2019, p. 35). Os efeitos deste ato médico, de fato, sdo poderosos.
Em primeiro lugar, invoca performativamente um ‘“antes” ndo histérico, uma “realidade
natural” de corpos diferenciados sexualmente, a espera justamente da interpretagdo realizada
pelo médico. A partir disso, produz justamente a ilusdo do género como uma esséncia vinculada
a um determinado corpo. Gera ainda um conjunto de efeitos que sdo materializados em
documentos juridicos e corporificados nas relagdes com as diversas institui¢des sociais. Por
fim, ele ¢ reiterado por outros atos performativos que, cada vez mais, nos engendram como
sujeitos: chas de “revelagdo do sexo”, definigdo do nome, registro no cartério, batismo, escolha
de cores, roupas, brinquedos e decoracao do quarto, entre outros.

Esses atos performativos sdo reproduzidos por tecnologias de género que tém “o poder
de controlar o campo do significado social e assim produzir, promover e ‘implantar’
representacoes de género” (Lauretis, 1994, p. 228). Essa representacao do género se constitui
nao apenas no sentido de que cada palavra ou signo se refere a um objeto, coisa ou ser, mas se
trata de uma representacio de relagdes de pertencimento a uma classe*’ especifica
(masculinidade ou feminilidade). Mas, ndo somente isso: 0 gé€nero constroi a relacdo entre as
entidades de uma mesma classe e com entidades de outras classes. Tais representacdes sao
construidas a partir do conjunto de simbolos culturalmente disponiveis, tais como aqueles
oferecidos pelo imaginario masculinista, racista e cis-heterossexista analisado acima, e que
atribuem valores, prestigios, status, sentidos aos corpos sujeitos. Como afirma Scott, esses
simbolos sdo apropriados e interpretados por diversos discursos - religiosos, juridicos, médicos,
pedagdgicos, cientificos, politicos, artisticos etc. — que, por sua vez, produzem os conceitos
normativos que estabelecem, em formas de bindrios, as defini¢des relacionais de homem e
mulher, masculino e feminino. O sistema hegemonico de relagdes de género naturaliza esses
simbolos, afirmagdes normativas e representagdes, invisibilizando seu processo de construgao
histérico que deriva do enfrentamento constante de forcas contra representagdes alternativas

que resistem.

47 Embora Lauretis ndo esteja se referindo ao conceito de “classe social”, utiliza o termo “classe”
objetivando a preservacao da acepcdo de Marx, “que v€ classe como um grupo de pessoas unidas por
determinantes e interesses sociais — incluindo, especialmente, a ideologia — que ndo sdo nem livremente
escolhidos nem arbitrariamente determinados” (Lauretis, 1994, p. 211).
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Somos engendrados como “masculinos” ou “femininos”, portanto, por meio de atos
performativos que nos afetam com as expectativas, as fantasias e as normas referentes ao género
€ que passam a operar sobre nossos corpos, condutas e relacdes. Lauretis, citando Louis
Althusser, chama de “interpelagdo” o processo pelo qual absorvemos a representagdo do género
que nos ¢ atribuida como autorrepresentacdo e, dessa forma, algo que ¢ imaginario e ficcional
passa a ter consequéncias concretas e materiais nas praticas sociais. Isso acontece, por exemplo,
quando preenchemos um formulario de inscri¢do e precisamos assinalar o M (masculino) ou F
(feminino) para definirmos o nosso género. Tal formulario funciona como uma “tecnologia de
género”, pois, com esse simples ato, somos “engendrados”, ingressamos no sistema de relagdes
de género e ndo apenas os outros nos consideram como sujeitos masculinos ou femininos, como
também passamos a nos representar dessa maneira.

Entretanto, nesse processo de interpelacdo ¢ fundamental estar atento para a agéncia dos
corpos. Segundo Connell, os corpos, como o espago onde a experiéncia se da, sio multiplos,
transformam-se com o tempo e, frequentemente, sdo recalcitrantes, recusando as representagoes
hegemonicas e os modos impostos de participar da vida social. Para a autora, as performances
de género criam circuitos que ligam a agéncia corporal a contextos sociais especificos, ou
sejam, chamam os imaginarios e estruturas simbdlicas para jogar, enquanto a experiéncia
corporal energiza esses circuitos. Os corpos sdo agentes e objetos dos atos performativos de
género, pois, a0 mesmo tempo que sdo posicionados em determinadas posi¢des no sistema de
relagdes de gé€neros, ao agir, resistem as representacdes de género impostas, reconfigurando,
inventando, subvertendo o imaginario hegemonico e, consequentemente, modificam as suas
proprias posi¢des nas relacdes de género e produzem outras possiveis representagoes.

Portanto, diferentemente de um formulario qualquer de inscri¢do, ndo somos uma
superficie lisa, esperando passivamente que o processo de interpelacdo determine aquilo que
somos e ponto final. Criando uma analogia com a atuacao teatral, Butler (2018) argumenta que
o género ¢ uma cena que ja foi ensaiada, um roteiro que sobrevive aos atores que o interpretam.
Entretanto, essa cena e esse roteiro sempre dependerdo das interpretagdes dos atores para serem
reproduzidos, materializados novamente. Nesse processo, hd sempre uma negociagdo, um
enfrentamento entre aquilo que preexiste e sua materializagdo na cena, entre a representacao
que somos obrigados a fazer e os atos corporificados que reproduzem, repetidas vezes, as
autorrepresentagdes de género. E sempre ha o risco de improvisar, de sair do roteiro, dos cacos,

de dar branco, de errar, desviar-se e fracassar.

Embora as normas de género nos precedam e atuem sobre nos (esse ¢ um dos
sentidos da sua representagdo), somos obrigados a reproduzi-las, e quando de
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fato comegamos, sempre involuntariamente, a reproduzi-las, alguma coisa
sempre pode dar errado (e esse ¢ um segundo sentido da sua representacdo). E,
ainda, curso dessa reproducao, parte da fraqueza da norma ¢ revelada, ou outro
conjunto de convengdes culturais intervém para produzir confusdo ou conflito
dentro de um campo de normas, ou, no meio da nossa representagdo, outro
desejo comega a governar, ¢ formas de resisténcia se desenvolvem, alguma
coisa nova acontece, ndo precisamente o que foi planejado (Butler, 2019, p. 38).

Fracassar, errar o alvo, desviar-se da posi¢do ¢ do caminho que foi nos
performativamente atribuido no sistema de relagdes de género €, segundo Butler, caracteristica
definidora do género enquanto ato performativo. Consequentemente, quando os atos
corporificados de autorrepresentacao de género apresentam, consciente ou inconscientemente,
desvios, falhas ou fracassos na representacdo imposta, abre-se espaco para que s€ possa
“desfazer ou refazer as normas de maneiras inesperadas, abrindo a possibilidade de reconstruir
a realidade de género de acordo com novas orientagdes” (Ibidem, p. 39-40).

Lauretis argumenta que a desconstrucdo das representacdes hegemonicas de género
necessita da critica constante de todos os discursos a respeito do género, inclusive dos
feministas, ¢ do esforco por criar outras representacdes € autorrepresentagdes € outros
imaginarios, que tenham como base o que a autora chama de “outro lugar”. Com essa nocao,
ndo se refere a dois espagos distintos, i. €., aquele onde a representagdo hegemonica € construida
e um outro existente fora do discurso hegemdnico. O “outro lugar” ndo € um fora, nem um
“antes”, um lugar distante e mistico do passado, nem um “depois”, futuro utdpico, mas se
localiza no aqui e agora, nas fendas, nos intersticios, nas brechas e nas margens das tecnologias
e discursos hegemonicos. O que a autora propde € “um movimento a partir do espago
representado por\em uma representacdo, por\em um discurso, por\em um sistema de sexo-
género, para o espago nao representado, mas implicito (ndo visto) neles” (Ibidem, p. 237).

Citando o conceito de “masculinidades femininas”, proposto por Jack Halberstam,
Viveros Vigoya refere-se a algumas estratégias performativas produzidas pelas subculturas
1ésbicas que sao exemplares desse movimento de vai e vem: os drag kings, as butches, as
garconnes francesas e da lésbicas leather®®. Sdo “terroristas de género”: termo cunhado pelo

drag king fotdgrafo e performer Del Lagrace Volcano®® para se autorrepresentar e que designa

48 Segundo as definicdes de Vigoya: as drag kings, geralmente, sdo mulheres que fazem performances
do género masculino; o termo butch significa literalmente “machdo” e designa a mulher 1ésbica que
apresente uma performance de género considerada masculina; as garconnes eram mulheres que
subvertiam as normas de género dominantes na Francga dos anos 1920, adotando um visual andrégino;
as léshicas leather — do inglés, couro — séo participantes de um movimento de subcultura que realiza
praticas de submissdo, dominacdo, sadomasoquismo entre outros com fins sexuais (Viveros Vigoya, p.
54-55).

4SDisponivel em: https://www.dellagracevolcano.se/. Acesso em 18 jun. 2022.
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“qualquer pessoa que conscientemente e intencionalmente subverte, desestabiliza e desafia o
sistema bindrio de género” (Volcano apud Bento, 2006, p. 84). Segundo Volcano, as
representacoes hegemodnicas de género ndo funcionam para a maioria das pessoas e, dessa

forma, causam danos fisicos e mentais porque ha uma busca por

calgar sapatos que nao sao os seus. Sou consciente de que a maioria de vocés
prefere a estabilidade, especialmente quando se trata de género. O imperativo
de binario exige que fagamos uma escolha definitiva. Um sexo. Um corpo.
Masculino ou feminino. Homo ou hetero. Yin e Yang (Ibidem, p. 85).

O movimento de vai e vem produzido pelos terroristas de género, sempre contraditorio,
transbordante e multiplo, entre o espaco discursivo hegemonico e este “lugar outro” implicito
e invisivel, produz instabilidade e estabelece os espacos para que possiveis autorrepresentagoes
de género excluidas ou produzidas como irrepresentdveis sejam construidas por meio de
praticas micropoliticas de resisténcia, subversdao e rompimento com o imaginario masculinista,
racista e cis-heterossexista. De maneira semelhante, Butler propde que a subversao s6 € possivel
dentro dos termos da lei e das relagdes de poder, virando-as contra si mesmas e criando
possibilidades inesperadas. “O corpo culturalmente construido sera entao liberto, ndo para seu
passado “natural”, nem para seus prazeres originais, mas para um futuro aberto de
possibilidades culturais” (Butler, 2018b, p. 163).

skskok

Tendo o referencial tedrico apresentado nesses dois primeiros capitulos como base,
seria possivel pensarmos o campo do Teatro Performativo Autoficcional como outro possivel
territorio no qual a masculinidade entra em cena ndo mais como o objeto neutro, universal e
implicito de um fazer artistico aliado ao imagindrio hegemonico masculinista e cis-
heteronormativo, mas como uma construcao precaria, instavel, plural e interseccionada com
outros marcadores sociais? Mais ainda: ndo seria justo entendermos as cenas autoficcionais,
para usar uma expressao de Foucault, como pontos de resisténcia - possiveis, necessarios,
solitarios, planejados, interessados, fadados ao sacrificio — frente as representacdes de
masculinidade impostas pelo sistema hegemonico de relagdes de género? E, consequentemente,
em suas diversas proposigdes estéticas e de linguagem, nao estariam elas operando como
tecnologias de género e performativamente produzindo, durante o proprio ato teatral, outras
possiveis representacdes de masculinidades abertas aos desvios, as falhas, aos fracassos, as
incompletudes, aos vazios e aos transbordamentos nas incorporagdes do género? Frente a tais
perguntas, nos proximos capitulos, tomando o género ndo como uma verdade essencial dos

corpos que pode ser revelada pelo ato de performar a si mesmo, mas como conjunto de efeitos
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produzidos performativamente sobre e através dos corpos, proponho que as cenas
autoficcionais podem agir como performances de possibilidades (Heddon, 2008), i.e., como
atos estético-politicos potentes para a contestacao e transgressao dos imaginarios masculinistas
e cis-heteronormativos, bem como para a criagdo e visibilizagdo de outras performatividades

masculinas performances de masculinidade em dissidéncia com esse imaginario.
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CAPITULO III — AS CENAS AUTOFICCIONAIS COMO “PERFORMANCES DE
POSSIBILIDADES”: EXPERIENCIAS ESTETICO-POLITICAS DE RESISTENCIA E
SUBVERSAO DAS REPRESENTACOES HEGEMONICAS

Segundo Aristoteles, Hegel ou Marx, a arte, em qualquer das suas
modalidades, géneros ou estilos, constitui-se sempre numa forma sensorial de
transmitir determinados conhecimentos, subjetivos ou objetivos, individuais
ou sociais, particulares ou gerais, abstratos ou concretos, super ou
infraestruturais. Esses conhecimentos, acrescenta Marx, sdo revelados de
acordo com a perspectiva do artista ¢ do setor social ao qual esta radicado,
que o patrocina, paga e consome a sua obra. Sobretudo, daquele setor da
sociedade que detém o poder econdmico, € com ele controla os demais
poderes, estabelecendo as diretrizes de toda a criagao, seja artistica, cientifica,
filosofica, ou outra. A este setor, evidentemente, interessa transmitir aquele
conhecimento que o ajude a manter o poder, se ¢ que ja o detém de forma
absoluta, ou que o ajude a conquista-lo, caso contrario. Isso ndo impede,
porém, que outros setores ou classes patrocinem a sua propria arte, que venha
a traduzir os conhecimentos que lhe sdo necessarios e que ao fazé-lo utilize a
sua propria perspectiva (Boal, 2011, p. 99).

A citacdo acima aparece logo no comeco do capitulo “Maquiavel e a Poética da Virtu”,
no livro Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas (2011), de Augusto Boal. Nele, o
dramaturgo e diretor brasileiro objetiva demonstrar como as estruturas que organizam a forma
artistica dominante sdo sempre determinadas pelo imaginario hegemonico de cada periodo. Por
exemplo, Boal cita Arnold Hauser, em sua obra A Historia Social da Arte, para sublinhar que,
apesar de ser possivel encontrarmos aspectos externos democraticos nas tragédias gregas, o
conteudo era sempre aristocratico, visto que os espetaculos eram pagos pelo Estado e por
homens ricos. Na Idade Média, por sua vez, a produgao teatral, sob o controle da nobreza e do
clero, estruturava-se visando a conservagdo do sistema social hegemonico, apresentando um
mundo estatico e homogéneo, personagens desindividualizadas e alegoéricas, bem como uma
tentativa de identificacdo da nobreza com figuras sagradas. Era comum, por exemplo, que Jesus
e os santos fossem pintados como pertencentes a nobreza e sempre na ociosidade, nunca
trabalhando. Por fim, com a ascensao da burguesia e a exaltacao da individualidade, outra forma
de arte passa a ser dominante: ndo mais personagens abstratos, mas a valorizacao da capacidade
individual de agir, empreender e vencer obstaculos para “subir” e “vencer” na vida.

Sem pretender realizar um mapeamento aprofundado das formas dominantes da
producao teatral em cada periodo historico, parece-me possivel afirmarmos, a partir da tese de
Boal, que, se a nossa sociedade ocidental se estrutura por meio de relacdes de poder
masculinistas, cis-heteronormativas, racistas e classistas, a consequéncia ¢ que no centro da

cena e do fazer artistico como um todo estard majoritariamente homens, cisgéneros, brancos e
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das classes dominantes. Todavia, como vimos no ultimo capitulo, ndo existem rela¢des de poder
sem a possibilidade de resisténcia e subversao das logicas hegemonicas e, portanto, do interior
de tais relacdes, ha sempre a possibilidade do aparecimento de proposicoes artisticas que deem
forma sensorial aos conhecimentos, as perspectivas e as vivéncias de sujeitos historicamente
marginalizados e invisibilizados pelas representagdes hegemonicas.

Nesta tese, defendo a ideia de que as variadas formas de utiliza¢dao das experiéncias de
vida como matéria-prima e dispositivo de criacdo de cenas autoficcionais podem se constituir
como possiveis pontos de resisténcia e subversdo, bem como de irrupcdo de narrativas,
subjetividades e corporeidade em dissenso com o sistema de representacdes imposto pelas
formas dominantes do fazer artistico. Mais especificamente, aproprio-me do conceito de
performances de possibilidades, proposto pela pesquisadora escocesa Deirdre Heddon (2008),
como ferramenta para mapear e analisar espetaculos que operam como atos estético-politicos
potentes de ruptura com o imagindrio masculinista e cis-heteronormativo, bem como de
producdo de outras possiveis performatividades masculinas.

Todavia, para tanto, penso ser necessario realizar antes um pequeno sobrevoo historico,
visando a observar quais os pressupostos € crencas que fundamentaram o surgimento da
autobiografia enquanto género literario, tomando como sua origem hipotética as Confissoes
(1964), do filésofo francés Jean-Jacques Rousseau. A observagdo de que a promessa mais
profunda e sincera de Rousseau e do género autobiografico em si, ou seja, o desejo de “dizer
tudo” e apresentar a verdade de sua vida reunida em uma trama narrativa, também se configura
como o seu obstaculo intransponivel, nos permite constatar a propria impossibilidade e o
fracasso do modelo de representacdo de si instaurado pelo filésofo. Depois, daremos um salto
temporal até o final dos anos 1970, trazendo a tona a ideia de autofic¢do, conforme concebido
pelo professor e escritor francés Serge Doubrovsky, e apresentando as razoes que me levam a
me apropriar de tal conceito como uma importante categoria de analise das poténcias estético-
politicas de espetaculos construidos a partir das experiéncias de vida dos artistas envolvidos

nos processos de criagdo.

3.1 — “Dizer tudo”: da promessa profunda a impossibilidade autobiografica

O ano ¢ 1782. Rousseau publica suas Confissoes, atirmando, logo no inicio do Livro |
da obra, que seu proposito € realizar um empreendimento “sem exemplo, e cuja realizagdo ndo
sera imitada. Quero mostrar aos meus semelhantes um homem em toda a verdade da natureza,
e esse homem serei eu. Eu s6” (Rousseau, 1964, p. 15). Se tomamos como verdade que o projeto

rousseauniano era “sem exemplo”, precisamos, por outro lado, ter a consciéncia de que ele
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instaura um tipo de modelo de representagdo autobiografica que ¢, ele mesmo, exemplar para
um conjunto de outras escritas de si publicadas a partir do final do século XVIII, o que faz com
que muitos estudiosos do campo das escritas de si considerem a obra como a origem hipotética
da autobiografia como género literario. Como destaca a teorica argentina Leonor Arfuch, no

livro O espago biografico, nas Confissoes,

O surgimento dessa voz autorreferencial (‘Eu, s6’), sua ‘primeiridade’
(‘Acometo um empreendimento que jamais teve exemplo’), a promessa de
uma fidelidade absoluta (‘Quero mostrar a meus semelhantes um homem em
toda a verdade da natureza, e esse homem serei eu’) e a percepcdo aguda de
um outro como destinatario, cuja adesdo € incerta (‘Quem quer que sejais...
Conjuro-vos... ando escamotear a honra de minha memoria, o inico momento
seguro de meu carater que nao foi desfigurado por meus inimigos’), tragavam
com veeméncia a topografia do espago autobiografico moderno (Arfuch,
2010, p.48-49).

Nao obstante, ¢ preciso estarmos cientes que a escrita de si ndo € uma pratica exclusiva
do século XVIII. Ao contrario, constitui uma das praticas mais antigas da sociedade ocidental.
Segundo Michel Foucault, em La Culture de Soi (2015), “nds supomos que a escrita pessoal ¢
uma descoberta moderna (...). Na Realidade, a relagdo com o eu através da escritura foi uma

longa tradi¢do do Ocidente®®”

(Foucault, 2015, p. 96). Ja na Antiguidade greco-romana, sustenta
o filosofo, escrever a si mesmo era uma das praticas mais importantes do principio ético do
cuidado de si, destacando entre tais praticas os hupomnémata® e a troca de correspondéncias.
O preceito segundo o qual as pessoas deveriam cuidar de si mesmas era um dos principios éticos
e uma das regras da arte de viver mais importantes para os gregos e romanos. Cuidar de si
mesmo era uma atitude, uma forma de vida composta por um conjunto de atividades, técnicas
e ferramentas variadas, dentre as quais, a escrita de si ndo objetivava a revelagdo de um suposto
“eu” oculto, mas a constante e permanente formagdo de si durante toda a vida.

Séculos depois, com o estabelecimento da cultura crista, em detrimento do Cuidado de
si, as escritas de si passam a se estruturar a partir do preceito de Conhece-te a ti mesmo. Dessa
forma, elas se tornam uma maneira de apresentar o balanco de uma alma para um Deus

onipotente e onipresente, bem como de confessar atos, intengdes € pensamentos mais

profundos. A obra exemplar do periodo, escrita no século IV d.C., foi as Confissoes, de Santo

50 On suppose solvente que I"écriture personelle est une découverte moderne (...). En réalité, la relation
a soi a travers |"écriture a été une tres longue tradition de I"Occident.

51 Cadernos pessoais, nos quais eram anotados fragmentos de obras, citacdes, reflexdes, pensamentos
ouvidos, temas de futuras meditagdes, sonhos. As hupomnématas, entretanto, ndo podem ser entendidas
como espécies de diarios intimos que aparecerdo séculos depois com a cultura cristdo. Segundo Diana
Klinger (2012), se, por um lado, estes Gltimos revelam o que esta oculto e 0 ndo dito e tem como objetivo
a purificacdo, aqueles se interessavam por dizer o ja dito, visando a constituicdo de si.
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Agostinho, na qual o autor se confessa, como afirma Maurice Blanchot (2005), “com relagdo a
Deus e a Igreja; tem essa Verdade como mediadora, e nao cometeria a falta de falar
imediatamente de si” (Blanchot, 2005, 62). Klinger sublinha que essa escrita de si se organiza
em torno de uma “ascese purificadora da individualidade em direcao a transcendéncia divina”
(Klinger, 2012, p. 25) e, portanto, ndo objetiva a formagdo de si, mas, ao contrario, a renuncia
de si, visto que o “eu” € uma instancia suspeita, imoral, permeada de pecados e culpas e, logo,
deve ser rejeitada e sacrificada.

A observacdo de como, em cada um desses periodos historicos, as formas através das
quais as praticas de escrever sobre si mesmo se configuram em intima relagdo com as
concepgdes correntes sobre o “eu” e a subjetividade, permite-nos analisar os contextos e quais
pressupostos e crengas sustentam o surgimento da autobiografia enquanto género literario. E
com a desintegracao do sistema feudal medieval, estruturado sob uma rigida hierarquia baseada
no poder divino atemporal, e o estabelecimento do Renascimento e de sua cultura humanista
que comeca a se estabelecer o imaginario que possibilita 0 empreendimento “sem exemplo”
projetado por Rousseau no final do século XVIII. O pensamento se seculariza diante de
inimeras e radicais transformagdes cientificas, sociais, politicas, culturais e religiosas. A
Revolugdo Copernicana altera a perspectiva do homem diante do universo. O empirismo
privilegia a observacao e a interpretacdo individual. O pensamento cartesiano leva a uma busca
pela verdade fundada na razdo humana. A invasdo de territdrios fora da Europa expande
radicalmente os limites geograficos e culturais do mundo como conhecido até entdo, fazendo
com que a experiéncia do europeu do século XVI frente a esse mundo instavel e dilatado fosse
de angustia e medo.

“O tempo esta fora dos gonzos”, constata Hamlet. Para Anatol Rosenfeld (1985), ¢
possivel ampliar os sentidos dessa frase quando pensamos nessa personagem de Shakespeare
como protagonista da “primeira grande obra em que se manifesta certo estado de espirito criado
pelo Renascimento, isto €, em que o homem individual, vendo-se como seu proprio sentido e
destino, enfrenta, solitario, o mundo — e experimenta a faléncia de todos os valores” (Rosenfeld,
1985, p. 135). Além da solidao, do assombro, da duvida e do medo, a ruptura com o antigo
sistema cosmologico medieval retira a Terra e, por consequéncia, Deus de sua confortavel e
imovel posi¢do como centros do universo. Ora, se ndo hd mais um centro estavel, o que se
produz ¢ a percepcdo de que, em qualquer lugar que se encontre, cada individuo e sua
perspectiva sobre 0o mundo € a que ocupara uma posi¢ao central. Diante disso, Elizabeth Duque-

Estrada (2009) afirma que as escritas de si surgem como dispositivos de sobrevivéncia e
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estabilidade, como “estratégia de reintegracdo, de restabelecimento de algum tipo de unidade
consigo mesmo, ainda que imaginaria” (Duque-Estrada, 2009, p. 120).

Foi nesse contexto que Montaigne escreveu Os Ensaios em 1580, obra que, de acordo
com Duque-Estrada, ainda nao pode ser considerada uma autobiografia no sentido que se dara
a escrita de Rousseau. Em primeiro lugar, isso se deve porque, diferentemente das Confissoes,
ndo havia na escrita d’Os Ensaios a pretensdo de que a obra fosse publicada e lida por leitores
desconhecidos. Como o fil6sofo afirma logo no inicio do livro, “s6 o escrevi para mim mesmo
e alguns intimos, sem me preocupar com o interesse que poderia ter para ti, nem pensar na
posterioridade” (Montaigne apud Duque-Estrada, 2009, p. 121). Além disso, a obra ndo esté
estruturada em uma narrativa ldgica causal sobre a sua vida, a partir dos apontamentos de fatos

do passado que expliquem como ele se tornou o que € no presente.

Ao contrario, a dispersao e a variedade dos temas abordados por Montaigne,
bem como a liberdade e a descontinuidade com que sdo tratados, deixam
mostrar uma mente inquieta e avida pelo que a cerca e que ndo pode, no mais
das vezes, se demorar mais do que trés ou quatro paginas sobre um tema. Deste
modo, falar de si ndo ¢ construir uma sintese biografica, mas tentar apreender
e absorver o maximo possivel um mundo novo e desconhecido (Ibidem, p.
122).

Apesar disso, ¢ relevante observar que, na busca pela estabilidade que o mundo ndo
oferece mais, Montaigne procura examinar os mais intimos detalhes e varia¢des de sua alma e
do seu corpo, as diversidades de habitos, crencas e virtudes, assumindo como tarefa a revelagao
dos aspectos mais escondidos de sua individualidade. Ha, ali, algo que era caro ao pensamento
humanista e antropocéntrico: a exaltagdo do direito e da capacidade de cada individuo de
“expressar sua experiéncia pessoalizada do mundo sem recorrer a modelos legitimados”
(Klinger, 2012, p. 26). Tal culto a individualidade se fortaleceu com os séculos posteriores, em
especial, com a ascensdo da cultura burguesa e foi essencial para o advento do modelo de
representacao autobiografica instaurado por Rousseau.

Quando as Confissoes foram publicadas no final do século XVIII ja estava, entdo, bem
estabelecido um conjunto de pressupostos que possibilitaram ao filésofo francés prometer, aos
seus leitores, apresentar a si mesmo em toda a sua verdade, por meio da reunido dos eventos de

sua vida organizados em uma narrativa. Além da creng¢a na individualidade e a pressuposi¢ao

de que cada “eu” ¢ unico e autoidéntico, havia

a crenca numa ‘humanidade’ que ao mesmo tempo retine e diferencia os
individuos, e na qual cada eu mostra-se suficientemente estranho para
mostrar-se como um outro, mas também suficientemente familiar para que a
sua mensagem chegue aos outros eus; a presuncdo de uma exterioridade entre
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o eu e a linguagem, que serviria apenas como meio de expressdo de sentido
das experiéncias vividas anteriormente a sua representacdo linguistica; e,
finalmente, o carater de exemplaridade das experiéncias transmitidas, que
pretendem ter validade universal (Duque-Estrada, 2009, p. 21-22).

Jean Starobinski (1991) lembra que Rousseau, além de ter sido pobre, ndo tinha nenhum
titulo que justificasse a escrita de uma autobiografia. Nao foi bispo, nem fidalgo, como eram,
respectivamente, seus antecessores nas escritas de si, Santo Agostinho e Montaigne. Nao teve
participac@o nos acontecimentos da corte. Entdo, “com que direito viria a atrair a aten¢do sobre
sua existéncia? Mas, justamente, por que ndo se apoderaria ele desse direito?” (Starobinski,
1991, p. 191). A resposta, argumenta o autor, estd no fato de que os sentimentos que o filosofo
deseja revelar nao dependem da riqueza, nem da sua condigdo social. Assim, aquele conjunto
de crengas se une a virtude da sinceridade de sentimento professada pelo romantico Rousseau,
que, entrando em contato imediato consigo mesmo, “quer, por meio de uma narragao no entanto
histdrica, revelar esse imediato de que tem o incomparavel sentimento, trazer-se inteiramente a
luz, passar para o dia e para a transparéncia do dia que € sua intima origem” (Blanchot, 2005,
p. 62).

(Antes de seguirmos, abro um pequeno paréntese para analisarmos essa consideragdo de
Starobinski. Ora, se Rousseau ndo fosse um homem branco europeu, ele teria condigao e direito
de atrair atengdo para a sua existéncia, uma vez que o imaginario hegemonico ocidental
masculinista e racista toma os corpos com vagina como humanos inferiores € os corpos nao
brancos como sub-humanos ou ndo humanos? Mais: nesse contexto, caso ndo fosse homem
branco europeu e ainda assim se propusesse a escrever sua autobiografia, teria o fildésofo
alcancado o lugar de destaque que tem na histéria do género autobiografico? S6 a guisa de
exemplo, uma das primeiras mulheres a elaborar uma narrativa ampla da historia de sua vida
sera a francesa Amandine Aurore Lucile Dupina, que escreveu Historia da minha vida entre os
anos de 1847 e 1855. Todavia, para ser aceita no meio literario e publicar sua obra, ela teve que
assumir o pseudonimo masculino Georg Sand. Logo, entendo que somente podemos considerar
como totalmente verdadeiro o fato de que a condigdo social do filésofo ndo importava se nos
limitarmos a um recorte de classe, ignorando os marcadores sociais de género e raga. Fecho
paréntese).

Rousseau procura encontrar a verdade original, a verdade do imediato, na transparéncia
dos movimentos de sua alma. “Posso cometer omissdes nos factos, transposi¢des, erros de

datas; ndo posso, porém, enganar-me a respeito do que senti, nem a respeito daquilo que os
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meus sentimentos me levaram a fazer; e € disto que principalmente se trata” (Rousseau, 1964,
p- 272). Por essa razdo, ¢ concedido as Confissoes esse carater de ineditismo, bem como o titulo
de marco originario da autobiografia enquanto género literario. O projeto rousseauniano esta
em intima conexao com 0s pressupostos que constituem uma concepgdo de “eu” como um
individuo auténomo, transparente a si mesmo e capaz de reconhecer e narrar, de maneira
sincera, coerente e teleoldgica, toda a historia de sua vida.

Sao esses pressupostos que fardo com que ele persiga firmemente o desejo de dizer tudo
sobre si. “Tudo ¢ principalmente toda a sua historia, toda a sua vida, aquilo que o incrimina (e
pode desculpa-lo), o ignobil, o baixo, o perverso, mas também o insignificante, o incerto, o
nulo” (Blanchot, 2005, p. 63). Entretanto, serd justamente na busca por cumprir a promessa de
“dizer tudo” que a narrativa autobiografica encontrard na linguagem seu maior obstéaculo, pois,
“como dizer, porém, o que nao era dito, nem feito, nem sequer pensado, mas gozado, mas
sentido, sem que eu possa apontar outro objeto da minha felicidade além deste préprio
sentimento”? (Rousseau, 1965, p. 223) Nessa tentativa obsessiva de ndo deixar nada oculto,
nada no siléncio, o filésofo se depara com a armadilha que a linguagem lhe prega, pois, como
afirma Duque-Estrada, a escrita de si habita “a regido do impossivel, do indizivel, 1a onde a
linguagem deixa de ser — ou ainda ndo ¢ — simples mediacao de contetidos de sentido, e se
encontra na intersec¢ao do siléncio com a palavra, da expressdo com a sua impossibilidade”
(Duque-Estrada, 2009, p. 20). E, citando, Blanchot, a autora complementa dizendo que h4, na

autobiografia, alguma coisa

a ser dita que ndo se pode dizer: ndo € necessariamente um escandalo, pode
ser algo banal —uma lacuna, um vazio, uma area que se esquiva da luz porque
a sua natureza ¢ a impossibilidade de ser trazida a luz, um segredo sem
segredamento cujo selo quebrado ¢ a propria mudez (Blanchot apud Ibidem,
p. 20-21).

Sendo assim, “dizer tudo” ndo ¢ somente a mais profunda promessa da narrativa
autobiografica enquanto género. Ela €, e de maneira radical, a sua propria impossibilidade, pois
ha sempre algo que escapa a linguagem. Tal promessa seria possivel apenas se assim também
o fosse uma linguagem “consubstancial ao que se refere”, que revela o que dita a alma; “uma
linguagem que escapasse ao constrangimento da representa¢do, que contivesse em si mesma
tudo o que deseja significar, e na qual o modo de dizer fosse daquilo que ¢ dito” (Ibidem, p.
19). Mas tal linguagem ndo existe. H4 sempre uma lacuna intransponivel entre o dito, o ndo
dito e o indizivel, entre o siléncio e a palavra; ha sempre uma coisa a ser dita que nao € possivel

dizer. “Dizer tudo” se revela, entdo, uma tarefa impossivel, voltando-se contra si mesma e
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condenada a um eterno recomeco. Por essa razdo, as Confissoes se apresentam para Rousseau
como um trabalho sem fim. Ao perseguir obsessivamente uma forma de dizer tudo, ele nunca
cessa de interromper e recomegar a sua escrita, “em busca do comec¢o que falha sempre em ser
expresso” e de “tornar impossivel a ‘menor lacuna’, ‘o menor vazio’” (Blanchot, 2005, p. 63-
64). Ademais, conscientizando-se quica da impossibilidade do empreendimento autobiografico,
“que a pretensdo de apresentar-se a si ¢ ao mundo na sua verdade mais absoluta nao era sendo
uma empresa insensata, talvez absurda” (Duque-Estrada, 2009, p. 20), Rousseau interrompe
seu projeto e se cala.

Parece-me minimamente curioso notar que a obra que marca o advento da autobiografia,
¢ uma obra — duplamente - inacabada. Inacabada porque Rousseau interrompe o projeto, mas,
principalmente, pois resulta do fracasso inerente a esse modelo de representagdo em cumprir o
que se compromete: “dizer tudo” acerca de um “eu” autdbnomo, transparente a si mesmo e capaz
de narrar a verdade uma vida organizada em uma narrativa. Trata-se de um modelo que ja nasce
carregando uma espécie de crise interna, que se agrava com o desmoronamento daqueles
pressupostos que lhe davam chao diante das transformagdes epistemoldgicas vivenciadas pela
sociedade ocidental nos séculos posteriores.

Nos ultimos anos do século XVIII, Duque Estrada sustenta que a linguagem perde o
lugar de privilégio que ocupou na chamada episteme classica®’. Agora, na nova compreensio
que se estabelece, a linguagem ndo ¢ mais vista como um “dispositivo meramente
representacional”, mas composta por “uma estrutura dinamica produzida por leis internas, o
que provoca a seu turno, uma profunda transformacgao no seu estatuto” (Duque-Estrada, 2009,
p. 24). Se, antes, era através dela que o conhecimento se dava, nesse momento, torna-se, ela
propria, objeto do conhecimento. A consequéncia desse questionamento a linguagem, afirma a
autora, ¢ a emergéncia também do ser humano como objeto de conhecimento epistemologico.

Tudo isso se radicaliza na virada para o século XX, principalmente com as contribuigdes
teoricas de Marx, Nietzsche e Freud, com o estabelecimento, segundo Foucault (1997), de uma
nova hermenéutica na qual “a interpretagdo se converteu em tarefa infinita” (Foucault, 1997, p.
20). Uma interpretagdo sera sempre interpretacdo de interpretagao e, portanto, para o filésofo
francés, se ela ndo acaba nunca, significando que ndo ha nada ‘“absolutamente primario a
interpretar, porque no fundo ja tudo ¢ intepretagdo, cada simbolo ¢ em si mesmo ndo a coisa

que se oferece a interpretagdo, mas a interpretagdo de outros simbolos” (Ibidem, p. 22). Se ndo

52 Aqui a autora se refere a investigacdo que Foucault faz, em As palavras e as coisas, a respeito da
formagdo, dos fundamentos e da dissolucdo dos trés periodos epistemoldgicos, que ele define como
Renascenca, a Epoca Cléassica (entre século XVII e XVIII) e Idade Moderna (entre 1790 e 1950).
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h4 um sentido original que possa ser acessado, desestabiliza-se qualquer possibilidade de acesso

aum “eu” estavel que possa ser revelado em sua verdade imediata.

Assim, por exemplo, se o sujeito passa a se mostrar como uma resultante de
varias coordenadas que se efetivam no ambito da linguagem, e, portanto, nao
mais como um ponto estavel de referéncia a si autoimune, impermeavel e
inabalavel pela linguagem, resulta a pergunta sobre afinal guem ou o que ¢ ele,
o sujeito (Duque-Estrada, 2009, p. 27).

Durante todo o século XX, pesquisadoras e pesquisadores vao buscar responder as
perguntas instaladas pela crise do sujeito reafirmada por Nietzsche, Marx e Freud. A
subjetividade passa, cada vez mais, a ser entendida ndo mais como uma substancia profunda,
instdncia autdbnoma, um “eu” com consciéncia e presenca de si, unidade e fundamento da
verdade, mas, ao contrario, uma constru¢do relacional e em permanente processo.
Consequentemente, as transformagdes radicais das concepcdes de linguagem e de sujeito
também atingem o pensamento sobre o modelo rousseauniano de representagao autobiografica.
Como afirma a artista-pesquisadora Janaina Leite (2014), com essas desconstrugdes se torna
impossivel tanto “localizar a génese da historia do individuo”, quanto “organizd-la em funcao
de um fim tnico ao qual, desde o inicio, ele devesse se adequar” (Leite, 2014, p.19).

Soma-se a isso a perda do status inquestionavel da memoria como depdsito fiel das
vivéncias do passado. Beatriz Sarlo (2007) argumenta que “o retorno do passado nem sempre
¢ um momento libertador da lembranca, mas um advento, uma captura do presente” (Sarlo,
2007, p. 9). Para a autora, as chamadas visées do passado (referindo-se a Emile Benveniste)

sdo sempre construgoes.

Justamente porque o tempo do passado ndo pode ser eliminado, ¢ € um
perseguidor que escraviza ou liberta, sua irrup¢ao no presente € compreensivel
na medida em que seja organizado por procedimentos da narrativa, e, através
deles, por uma ideologia que evidencie um continuum significativo e
interpretavel do tempo (Ibidem, p. 12).

Se o modelo rousseauniano de representacdo autobiografica fracassa, visto que ndo ha
instancia garantidora da unidade da experiéncia, a linguagem nao ¢ mero instrumento objetivo
de mediagdo e as vivéncias do passado so retornam enquanto constru¢do do/no presente do ato
de escrever a si mesmo, o que podem (ser) as narrativas de si quando se desiste da promessa
autobiografica? Defendo que as poténcias estético-politicas das cenas autoficcionais se revelam
quando, diante do siléncio do ndo dito e do indizivel, bem como da impossibilidade da
linguagem como mediacdo, abrem-se espagos para a criacdo de outros possiveis — outras

subjetividades, corporeidades, formas de existir etc.
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Nesse sentido, conforme ja apontaram diversos pesquisadores, como Vincent Collona,
Gérard Genette, Philippe Gasparini, Manuel Alberca, entre outros, narrar a si mesmo nao opera
numa oposicao bindria entre ficcao e verdade/realidade, mas ao contrario, nele, ha um processo
de escritura que, tal qual a uma fita de Moebius, produz uma imbricacdo, uma continuidade
entre as experiéncias vivenciais e o processo de ficcionalizagdo de si mesmo. Colonna (2014),
por exemplo, em sua 7ipologia da Autofic¢do, mapeia e analisa diferentes estratégias através
das quais a existéncia e os dados reais do autor/narrador sdo (re)elaborados, em formas e graus
distintos, por meio de um processo de fabulacdo, poetizacdo e ficcionalizagdo. Entre tais tipos,
interessa destacar o que ele chama de autoficcdo biogrdfica®, no qual, segundo ele, a
subjetividade substitui a sinceridade cara ao modelo rousseauniano de representagdo
autobiografica, resultando em uma maior liberdade para que o autor modele e esculpe a si
mesmo.

Os verbos “modelar” e “esculpir” também se destacam na analise do ato de
narrar/escrever a si mesmo quando nos aproximamos dos sentidos etimologicos do termo
“ficcdo” contidos nas palavras latinas fingere e fictos, conforme destacado por Philippe
Gasparini, no livro Autofiction (2008). Gasparini sublinha que, enquanto a primeira significa
modelar, fabricar, moldar, a segunda dizia respeito as pessoas que produziam algo a partir de
alguma matéria, tais como oleiros, escultores e artesdos. Fictfor também era usada para se referir
aos escritores, aos poetas e a Deus (lembremos que, na mitologia cristd, Addao e Eva foram
criadas a partir do barro). Ou seja, ambos os termos remetem ao sentido de criacdo a partir de
uma determinada matéria-prima, o barro, a argila, a madeira, o papel, a palha, o tecido etc.,
como também a materialidade das palavras com suas multiplas musicalidades, sonoridades,
ritmos, sentidos, imagens, figuras de linguagem etc. Entretanto, segundo o autor, com o passar

do tempo, esses sentidos do termo fic¢do foram se perdendo, dando lugar a significados mais

53 Além da autoficcdo biografica, o autor cita a autoficcdo fantastica - “O escritor esta no centro do
texto como em uma autobiografia (é o her6i), mas transfigura sua existéncia e sua identidade, em uma
histéria irreal, indiferente a verossimilhanga” (p. 39) -, a autoficcdo especular — “Baseada em um reflexo
do autor ou do livro dentro do livro (...). O Realismo do texto e sua verossimilhancga se tornam, no caso,
elemento secundario, e 0 autor ndo estd mais necessariamente no centro do livro; ele pode ser apenas
uma silhueta; o importante é que se coloque em algum canto da obra, que reflete entdo sua presenca
como se fosse um espelho” (p. 53) — e a autoficcdo intrusiva (autoral) — “a transformac&o do escritor
ndo acontece através de um personagem, seu intérprete ndo pertence a intriga propriamente dita. O avatar
do escritor ¢ um recitante, um contador ou comentador, enfim um ‘narrador-autor’ @ margem da intriga”

(p. 56).
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conhecidos, i.e., ficcdo como invencdo, como algo que pertence ao reino exclusivo da
imaginagdo, como oposicio & realidade; em alguns casos, ficcdo denota mentira e fingimento®*.

Gasparini, Colonna e os outros autores citados acima, em suas investigagoes, dialogam
diretamente com o conceito de autofic¢do proposto por Serge Doubrovsky nos anos 1970,
buscando analisar seu funcionamento e ampliar os limites dentro ainda das fronteiras da
literatura. Parto de tal conceito e dessas proposi¢des teoricas que revelam que as
escritas/narrativas de si sdo construgdes ficcionais modeladas com e pela linguagem e que nao
pertencem necessariamente ou apenas ao reino da imaginagdo, mas que performativamente
operam, no proprio ato de escrever/narrar a si mesmo, criacdes de subjetividades. Mais do que
representar de maneira objetiva e direta as experiéncias vividas no passado, elas esculpem,
moldam e impdem forma e sentido as vivéncias e ao proprio sujeito. Nesta tese, portanto, parto
de tais perspectivas tedricas, tomando de empréstimo do campo literdrio o conceito de
autoficgdo como uma relevante categoria analitica para pensar espetdculos e performances
criadas tendo como matéria-prima as experiéncias vivenciais dos artistas e, em seguida, analisar
as cenas autoficcionais como atos estético-politicos potentes para inven¢do de outras possiveis
subjetividades, corporeidades e modos de estar no mundo em dissidéncia com as representagoes

hegemonicas.
3.2- O dialogo entre Philippe Lejeune e Serge Doubrovsky: o conceito de autoficcio

j’écris un TEXTE EM MIROIR un TEXTE EM REFLETS

si j écris la scéne que je vis que je vois ¢’est 1a ¢’est solide
assis 1a sur littéral c’est vrai c’est littéralement vrai c’est recopié en direct
j écris recta ¢a tombe pile

la scéne parait étre la répétition de la méme scéne directement vécue comme
REELLE pas un doute ¢a fait pas un pli suis assis 1a sur la banquette dos de la
main sur le volant suffit que je mette le carnet beige entre les doigts livre du
réve construit en réve me volatilise j 'y suis ¢ est réel si j écris dans ma voiture.

mon autobiographie.

54 No Dicionério Brasileiro de Lingua Portuguesa Michaelis, por exemplo, encontramos as seguintes
defini¢gdes para a palavra ficgdo: “1- ato ou efeito de fingir; 2- elaboragdo da imaginacdo; criacdo
imaginaria; 3- produto da criacdo fantasiosa; fantasia; 4- mentira ardilosa; farsa, fraude; 5- Criacdo
artistica em que o autor revela uma leitura exclusiva e original da realidade. 6- Prosa literéria criada a
partir de elementos imaginarios fundados na realidade e/ou de elementos reais introduzidos no mundo
da imaginagdo; Criagdo artistica em que o autor revela uma leitura exclusiva e original da realidade”
(Ficcdo, 2023).
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sera mon AUTO-FICTION®® (Doubrovsky apud Gasparini, 2009, p. 11-12,
grifos meus)

Autoficgdo ¢ um neologismo proposto por Serge Doubrovsky, em 1977, para se
referenciar ao seu livro Fils e que, com o passar do tempo, transborda para fora dos limites da
literatura e contamina outros campos do conhecimento, como a imprensa, a televisao, a Internet,
as ciéncias humanas e, obviamente, as linguagens artisticas. No trecho acima, ¢ possivel
observar a primeira vez que o termo ¢ utilizado pelo autor, ainda no rascunho do livro. Trata-se
de uma cena, na qual, apds uma sessdo de analise, o narrador, de dentro do seu carro, imagina
que os sonhos que anota em um caderno a pedido de seu psiquiatra poderiam se tornar matéria-
prima para uma obra ficcional que escreveria ali mesmo. Em entrevista concedida em 2004,
Doubrovsky assume que, embora acreditasse que tivesse inventado o conceito escrevendo o
encarte de seu livro, como uma forma de defini¢do da obra, a descoberta dessa utilizag¢do inicial
o surpreendeu, visto que “a palavra ‘AUTO-FICCAO’, em maiusculo, foi gerada pelo meu texto
(...). Nao percebi que a palavra havia sido criada pelo proprio movimento do meu texto. A

distingiio ¢ importante, prova a sua inscricio profunda na obra da escrita®®”

(Doubrovsky apud
Gasparini, 2008, p. 12). De fato, como destaca Gasparini, foi a pesquisadora Isabelle Greel que,
estudando o rascunho de Fils, entdo nomeado como Le Monstre, aponta essa primeira
ocorréncia da palavra na cena que se passa dentro do carro do narrador.

Nao obstante essa utilizagao ter sido “inconsciente”, entendo ser relevante perceber esse
momento de geragdo do termo a partir de um jogo de palavras produzido, como afirma o
escritor, pelo proprio movimento do texto. Essa forma de escrita de si definida pelo neologismo
autofic¢do se estrutura para Doubrovsky, como veremos a frente, como uma ‘“aventura da
linguagem” que ¢ vivida, sobretudo, no nivel das frases e das palavras. Linguagem que nao ¢é
entendida como um instrumento objetivo de transmissdo das memorias, mas que engendra,
elabora e reconstréi as memorias, por meio de uma poetizacdo da escrita que expde a
literalidade do texto que, “longe de cultivar a obscuridade, (...) se oferece para ser lido com
jubilo®” (Ibidem, p 26). Portanto, gostaria de destacar o quanto que a apari¢io da palavra
AUTO-FICCAO, dessa forma, em maiuscula e resultando de um jogo entre as palavras auto

(carro) e fiction (ficcdo), realizado pelo proprio fluxo do texto, ¢ sintomatico da exposi¢cdo

55 Optei por manter os trechos referente ao livro Fils em sua versao original, por entender que a tradugao
perderia a escritura poética e o jogo com a linguagem produzido por Doubrovsky na obra.

5 <« .le mot "AUTO-FICTION", en capitales, a été généré par mon texte (...). Je ne me renadis pas
compte que le mot avait été créé par le mouvment méme de mon texte. La distinction est importante, elle
prouve son inscription profonde dans le travail d”écriture"

ST “Loin de cultiver | 'obscurité, le texte se donne a lire avec jubilation”.
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radical do proprio ato de escritura, um aspecto fundamental para pensarmos as narrativas e, por
consequéncias, as cenas autoficcionais. Mas chegaremos a esse ponto em breve.

Sigamos, entdo, para entender o que Doubrovsky propde quando faz uso do termo
autofic¢do — agora sim! - de maneira intencional na contracapa de Fils. Em primeiro lugar,
ensinando literatura francesa em Nova lorque, Doubrovsky estava inserido em um intenso
debate dentro do contexto literario norte-americano que colocava em 0posi¢do 0 romance
tradicional realista de um lado e, do outro, as novas formas de narra¢ao antimimética. Enquanto
o termo romance designava obras mais ou menos ilusionistas, ficcdo era empregado por jovens
escritores para distinguir as novas escritas dos modelos considerados arcaicos € demonstrar o
desejo de renovar os modos de narragdo, por meio da revelacdo na propria escrita do processo
de criagdo. Novamente, a palavra fic¢do € utilizada denotando o sentido que persigo nesta tese,
1.e., de objeto construido, esculpido pela e através da linguagem. Dentro, portanto, desse
contexto de rentincia ao modelo de romance tradicional e a partir dessa concepcao de ficgdo,
surgem diversos termos que visam a definir novos géneros literarios, tais como metafic¢do
(métafiction), transfic¢do (tranfiction), ficcdo de si (fiction of the self) etc., e, entre eles,
Doubrovsky concebe o termo autoficgdo para definir sua escrita.

Todavia, sera especialmente o didlogo que o autor de Fils estabelece com outro tedrico
francés, Philippe Lejeune, que fortalecerd o emprego do neologismo. No final dos anos 1960,
mais especificamente, apos maio de 1968, quando “tornou-se possivel na Franca trair sua tese
com seu hobby” (Lejeune, 2008, p. 71), Lejeune abandona uma pesquisa de quatro anos sobre
a historia da palavra literatura em francés e inicia outra que o elevou a posi¢ao de um dos mais
relevantes pesquisadores e defensores do género autobiografico. Pesquisa que nasce do desejo
de inventariar textos autobiograficos, visando a compreensdo de seu funcionamento e,
sobretudo, a sua legitimagao, visto que, apesar de se tratar de uma pratica tradicional e antiga
na historia da literatura francesa, a autobiografia era um género marginalizado e banido dos
estudos teoricos literarios hegemonicos.

Seu livro O Pacto Autobiografico (2008) apresenta uma série de ensaios publicados
entre 1975 e 2005. A leitura em sequéncia desses textos nos permite acompanhar o processo
continuo de formacao do pensamento desse pesquisador, em constante transformacao. Lejeune
inicia a pesquisa tendo um corpus de estudo, a principio, bem delimitado temporal e
espacialmente, analisando textos autobiograficos escritos em prosa por pessoas ilustres e
consagradas, publicados na Europa, apds 1770 e, portanto, inscritos na esteira da tradigdo
iniciada por Rousseau. Apesar de ndo negar a existéncia de uma literatura pessoal fora desses

limites, afirma que “a maneira como pensamos a autobiografia torna-se anacronica ou pouco
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pertinente fora desse contexto” (Ibidem, p. 14). Porém, com o passar do tempo, como afirma

Jovita Noronha (2008), na apresentacao ao livro de Lejeune,

sua investigagdo passou a se interessar nao apenas pela autobiografia do
discurso literario, mas também como fato cultural: os relatos do homem
comum, as edi¢des de autor e as ‘autobiografias dos que ndo escrevem’,
compostas em colaboragdo, a influéncia da midia na formagao da figura do
autor. Sua pesquisa vai se estender, a0 mesmo tempo, a outras formas de
autorrepresentagdo — o cinema, as artes plasticas, a correspondéncia (...). Seu
foco de interesse se desloca em seguida para a escrita de si quotidiana, o diario
e sua particularidade como escrita autobiografica fragmentaria e sigilosa, e
sua evolugdo histdrica, o que o leva a investigar as transformagdes decorrentes
das mudangas de suporte: do caderno ao computador (1998), da pratica secreta
a autoexposi¢do na Internet, aos blogs (1999) (Noronha, 2008, p. 9).

Nas palavras do proprio tedrico francés, ele vai se democratizando® e ampliando o
corpus de sua pesquisa. Com isso, percebemos que, se o primeiro texto apresenta um aspecto
bastante dogmatico e normativo — confessado pelo proprio autor como uma forma de posi¢ao
politica em defesa da autobiografia -, os seguintes vao se flexibilizando, buscam
incansavelmente rever e corrigir equivocos, preencher as lacunas, abrir hipoteses de trabalho,
levantar novos questionamentos. Nesse processo de democratizacao e ampliagao do corpus, o
estilo de sua escrita também vai se alterando e se tornando, ele mesmo, autobiografico, “cada
vez mais metaforico e subjetivo, assumindo a propria forma de seu objeto” (Ibidem, p. 10).

No primeiro texto, cujo titulo ¢ homdnimo ao do livro, o autor inicia com a pergunta
norteadora de toda sua pesquisa: “Seria possivel definir a autobiografia?”’ (Lejeune, 2008, p.
13). Para responder a questdo, o pesquisador Lejeune coloca-se sob a perspectiva do leitor,
visando a encontrar uma ordem entre um determinado conjunto de textos que tém em comum
o fato de contar a vida de alguém. Autobiografia é, segundo o autor, “uma narrativa
retrospectiva em prosa que uma pessoa real faz da sua propria existéncia, quando focaliza sua

5 (Ibidem, p. 14). E preciso

histéria individual, em particular a historia de sua personalidade
ainda que preencha as seguintes condi¢des: 1) a forma da linguagem sera narrativa e em prosa;
2) o assunto tratado deve ser a vida particular e a historia de uma personalidade; 3) o autor deve
ser uma pessoa real e idéntica ao narrador; 4) o narrador, por sua vez, deve ter a mesma

identidade do personagem principal e apresentar sua perspectiva em uma narrativa

%8 “Democratizei-me: passei a me interessar pela vida de qualquer um e pelas formas mais elementares
e também mais comuns do discurso e da escrita autobiografica” (Lejeune, 2008, p. 66)

%9 Na sequéncia do livro, o autor assume que a definicdo tem aparéncia dogmaética e que parece ser uma
formulacdo investida de autoridade de um dicionario: “Eu me tornava um novo dicionario Larousse ou
La Palice” (Lejeune, 2008, p. 50). Em seguida, confessa ter a retirado, de fato, do dicionario de lingua
francesa Larousse, adicionando o trecho “a historia de uma personalidade” com o objetivo de adequa-
la a0 modelo de narrativa autobiogréafica inaugurada por Rousseau.
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retrospectiva. A consequéncia de ndo satisfazer alguma dessa condigdes € a escrita passar a se
enquadrar em algum género vizinho da autobiografia, como a memoria, a biografia, o romance
autobiografico etc.

Entretanto, em seguida, Lejeune flexibiliza sua defini¢do, sublinhando que tais
categorias nao sdo “absolutamente rigorosas” e que algumas delas podem ndo ser preenchidas
totalmente. Por exemplo, o texto precisa ser: a) principalmente narrativo, mas podem ter
momentos discursivos; b) principalmente retrospectivo, porém isso nao impede outras
temporalidades textuais; ¢) ter a vida individual como assunto principal ao lado de outros temas
vinculados a crdnica, a histéria social ou politica. O que, de acordo com o autor, ndo permite
meio-termo ¢ a identidade entre autor, narrador e protagonista. Ou essa identidade existe ou ndo
existe, é questdo de tudo ou nada®. Lejeune ainda refor¢a que identidade nio é semelhanca: “A
identidade ¢ um fato imediatamente perceptivel — aceita ou recusada, no plano da enunciacao;
a semelhanga ¢ uma relagdo, sujeita a discussdes e nuances infinitas, estabelecida a partir do
enunciado” (Ibidem, p. 35).

Se a identidade entre autor, narrador e personagem ¢ uma condi¢do rigorosamente
essencial na escrita autobiografica, o autor questiona como ela se manifesta, portanto, para o
leitor. “Para um autobidgrafo, ¢ natural se perguntar simplesmente: ‘Quem sou eu?’. Mas, uma
vez que sou leitor, ndo ¢ menos natural que eu faga primeiro a pergunta de outro modo: ‘Quem
¢ ‘eu’? (ou seja, quem diz ‘Quem sou eu?’)” (Ibidem, p. 19). Segundo Lejeune, a resposta esta
no estabelecimento de um contrato de identidade selado pelo nome proprio do autor. O nome
proprio, na capa do livro, marca a existéncia do autor, que se localiza na regido fronteirica entre
o texto e a realidade extratextual. Trata-se de um pacto autobiografico, que afirma ao leitor que
a obra se refere a algo que realmente aconteceu com uma pessoa “real”, o autor do livro, cuja
identidade ¢ a mesma do narrador e protagonista da obra. Dessa forma, como nota Manuel
Alberca (2013), segundo Lejeune, para podermos falar de autobiografia, ndo basta ao autor
contar a verdade no texto, mas ¢ preciso que também anuncie e prometa conta-la, “declarando

seu compromisso ao leitor e pedindo sua confianga, pois ao anunciar e prometer que vai contar

% Em O pacto autobiogrifico (Bis), Lejeune também reavalia essa proposigdo, afirmando que
“convencido de que era de importancia capital, no campo que explorava, estabelecer a identidade e suas
marcas (e continuo convencido disso), minha tendéncia foi cristalizar numa oposigdo entre ‘tudo ou
nada’ a organizagdo de um eixo no qual figuram, na realidade, muitas posi¢des intermediarias” (Ibidem,

p. 55).
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a verdade de sua vida, tacitamente solicita ao receptor que acredite e confie na veracidade do
texto®”” (Alberca, 2013, posicio 684).

O pacto autobiogrdfico pode se dar de varias formas: a) através do uso de titulos, como
“historia de minha vida” ou “uma autobiografia”; b) na secdo inicial, no qual o autor/narrador
assume o compromisso junto ao leitor, de forma que este ndo tenha divida que o eu-protagonista
remete ao nome proprio escrito na capa do livro; c¢) ou, por fim, com o nome do narrador-
personagem coincidindo com o do autor do livro. Lejeune sublinha que pelo menos uma dessas
formas precisa ser mobilizada para que a identidade entre autor, narrador € personagem seja
estabelecida para o leitor. Para o autor, o modo de leitura se modifica com a presenca do pacto

autobiografico.

A problematica da autobiografia aqui proposta ndo estd, pois, fundamentada
na relacdo, estabelecida de fora, entre a referéncia extratextual e o texto - pois
tal relacdo s6 poderia ser de semelhanga e nada provaria. Ela tampouco esta
fundamentada na analise interna do funcionamento do texto, da estrutura ou
dos aspectos do texto publicado, mas sim em uma analise, empreendida a
partir de um enfoque global da publicagdo, do contrato implicito ou explicito
proposto pelo autor ao leitor, contrato que determina o modo de leitura do
texto e engendra os efeitos que, atribuidos ao texto, nos parecem defini-lo
como autobiografia (Lejeune, 2008, p. 45).

Nos textos O pacto autobiogrdfico (Bis) € O pacto autobiogrdfico, 25 anos depois,
publicados, respectivamente, em 1986 e 2005, o autor reflete sobre a escolha da palavra pacto
para descrever a relacdo estabelecida entre autor e leitor. O termo seduziu Lejeune porque
evocava imagens mitologicas como “pacto com o diabo”, que assume ser “exagerado, mas esse
excesso, que da asas a imaginacao, assegurou o sucesso da formula” (Ibidem, p. 73). Ao mesmo
tempo, reconhece o aspecto juridico que foi uma das criticas feitas ao conceito, pois parece
supor uma reciprocidade entre autor e leitor, uma espécie de contrato assinado entre essas duas
partes no cartorio. Porém, ao contrario, o autor afirma que, assim como em qualquer contrato
de leitura, o pacto autobiogrdfico se apresenta como uma proposta que pode ou ndo ser aceita.

Mas se decidir ler, devera levar em conta essa proposta, mesmo que seja para
negligencia-la ou contesta-la, pois entrou em um campo magnético cujas
linhas de forca vao orientar sua reagdo. Quando vocé & uma autobiografia,
ndo se deixa simplesmente levar pelo texto como no caso de um contrato de
ficcdo ou de uma leitura simplesmente documentaria, vocé se envolve no

processo: alguém pede para ser amado, para ser julgado, e é vocé quem devera
fazé-lo (Ibidem, p. 73).

61 «__.declarando su compromiso al lector y pidiéndole su confianza, pues al anunciarle y prometerle
gue va a contar la verdad de su vida, tacitamente solicita al receptor que le crea y que confie en la
veracidad del texto”.
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Ao pacto autobiografico, Lejeune vai contrapor o pacto romanesco. De acordo com
Alberca, se, por um lado, o primeiro atesta uma relacao de identificagdo entre autor, narrador e
personagem, o segundo indica uma relacdo de distanciamento ou desidentificagdo entre essas
instancias. No romance, o autor se apaga ou desaparece do texto “e cede seu protagonismo ao
narrador, esse sdsia que ja ndo ¢ ele, mas que ocupa seu lugar e assume a fungdo de contar.
Assim o autor se distancia e se desidentifica de seu narrador e dos personagens do romance®?”
(Alberca, 2013, posicao 737). Além disso, enquanto o pacto autobiografico propde um contrato
de leitura que solicita a confianga em relacdo a veracidade do que ¢ dito e apresenta uma
referencialidade externa que o texto anuncia e que pode ser verificada e comprovada, o pacto
romanesco afirma a ficcionalidade (aqui no sentido de invengdo, pertencente ao reino da
imaginacdo) da obra e pede ao leitor que seja livre para “imaginar” o mundo do texto como
possivel e verossimil.

Com esses dois pactos, regidos por estruturas narrativas e expectativas de leitura
simetricamente distintas e opostas, Lejeune afirma ser possivel realizar a classifica¢do de todos
os textos existentes, a partir de dois critérios: 1) existéncia ou ndo de identidade de nome entre
autor e personagem (nome igual, diferente ou ausente) e 2) a natureza do pacto proposto
(autobiografico, romanesco ou ausente). Cruzando esses dois critérios, conclui que quando o
personagem e o autor apresentam o mesmo nome, o texto sO pode ser uma autobiografia,
excluindo a possibilidade de romance. Nesse caso, o pacto autobiografico pode ser explicito,
como nos casos mais comuns (Em Rousseau: “Quero mostrar aos meus semelhantes um homem
em toda a verdade da natureza, e esse homem serei eu. Eu s6”), ou ausente e o leitor constata a
relacdo de identidade entre autor-narrador e personagem por meio da leitura da obra. Ao
contrario, rejeita-se a possibilidade de autobiografia no caso de personagem e autor ndo
apresentarem o mesmo nome. Nessa situacao, o texto so6 pode ser classificado como romance,
existindo ou ndo o pacto romanesco. Por fim, Lejeune argumenta que se o nome da personagem
¢ indefinido, a natureza da narrativa sera definida de acordo com o pacto proposto pela obra.
Aqui, para ser uma autobiografia, o pacto autobiogrdfico precisa ser explicitamente declarado.
Para melhor visualizacdo dessas conclusdes, segue o quadro proposto em O pacto

autobiogrdfico.

62 « .y cede su protagonismo al narrador, eses sosias que ya no es él, pero que ocupa su lugar y asume
la funcion de contar. Asi el autor se distancia y se des-identifica de su narrador y de los personajes.”
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Figura 9: Quadro Pacto Autobiografico e Pacto Romanesco.

Pacto Nome do

1 personagem

Nome do autor

.
[
0

nome do autor

ROMANESCO 1 a Romance 2 a romance
=0 1 b Romance 2 b indeterminado 3 a autobiografia
Autobiografico 2 ¢ autobiografia 3 b autobiografia

Fonte: Lejeune, 2008, p. 28.

Vejamos que essa oposi¢ao proposta por Lejeune ¢ bindria (ou/ou). Como assume o
proprio teérico em O pacto autobiografico (Bis), para cada eixo foi proposta uma possibilidade
ou outra: ou romanesco ou autobiografico para o pacto, ou diferente ou idéntico para a relagao
entre o nome do autor e da personagem. Por isso que, quando observamos o quadro, notamos
duas casas vazias: 1) pacto autobiografico cruzado com uma relacao de diferenca de nome entre
autor e personagem ou 2) pacto romanesco quando autor e personagem tenham o mesmo nome.
Apesar de apresentar tais situagdes, pelo menos a principio, como impossibilidades, Lejeune

sublinha:

a) O her6i de um romance declarado como tal poderia ter o mesmo nome que
o autor? Nada impediria que a coisa existisse e seria talvez uma contradi¢ao
interna da qual se poderia obter efeitos interessantes. Mas, na pratica, nenhum
exemplo me vem a mente, e quando isso acontece o leitor tem a impressao de
um erro
(..

b) em uma autobiografia declarada, o personagem poderia ter um nome
diferente do autor (descartando-se a questao do pseudénimo)? Isso ndo ocorre.
E se, por razdes artisticas, um autobiografo escolhesse essa formula, restariam
sempre davidas para o leitor: ndo se trataria simplesmente de um romance?
Vé-se, nesses dois casos, que se a contradi¢do interna fosse voluntariamente
escolhida pelo autor, ela jamais resultaria num texto que se leria como uma
autobiografia, nem tampouco como um romance, mas num jogo pirandeliano
de ambiguidade. Esse jogo, que eu saiba, nunca ¢ jogado de verdade (Lejeune,
2008, p. 31-32).

Mais tarde, em O pacto autobiogrdfico (Bis), ele reavalia seu pensamento, afirmando
que “cego estava eu! (...). Pensei na possibilidade de nem um nem outro, mas esqueci a
possibilidade de um e outro ao mesmo tempo! Aceitei a indeterminacdo, mas recusei a

ambiguidade” (Ibidem, p. 58). Em sua reavaliacdo, assume que o nome do personagem, por
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exemplo, pode ser, simultaneamente, igual e diferente ao do autor, como, por exemplo, nos
casos em que os nomes sao diferentes, mas tem as mesmas iniciais ou os nomes sao iguais € 0s
sobrenomes sao diferentes. Outras possibilidades seriam aquelas nas quais o titulo de uma obra
pode apresentd-la como romance para, logo em seguida, no subtitulo, nomed-la como
autobiografia. Sendo assim, o quadro estaria incompleto.

Todavia, Lejeune afirma que o importante, na realidade, ¢ que ele serviu de inspiragdo
para que outros teodricos e escritores tentassem preencher tais casas vazias, como, por exemplo,
para Serge Doubrovsky, inspirando-o a criar uma obra como Fils, que combinava pacto
romanesco € 0 uso do seu nome proprio no personagem. O autor de O Pacto Autobiogrdfico taz
referéncia justamente ao didlogo que empreendeu com seu conterraneo francés e que levou este
a propor o neologismo autofic¢do. Philippe Gasparini afirma que, apds a leitura de O pacto
autobiogrdfico, Doubrovsky tomou ciéncia do carater original de seu livro e resolveu escrever
uma carta enderecada a Lejeune, na qual afirmava que, apesar de ndo ter certeza do status
teorico de sua obra, “queria muito preencher essa ‘lacuna’ que sua analise deixou vazia, € ¢ um
desejo real que, de repente, ligou seu texto critico e aquilo que eu estava escrevendo, se nao
cegamente, pelo menos, na semiobscuridade®®” (Doubrovsky apud Gasparini, 2008, p. 13). E,
entdo, no contexto desse didlogo entre dois pesquisadores franceses, que surge a defini¢do de
autoficg¢do que, de acordo com Gasparini, se tornou uma espécie de “manifesto” ou “oraculo”,
ao qual romancistas, pesquisadores, criticos e para o proprio Doubrovsky se referem para

nomear uma nova forma de escrita de si mesmo.

Autobiografia? Ndo. E um privilégio reservado aos importantes do mundo ao
anoitecer de suas vidas e em um belo estilo. Ficcdo de eventos ¢ de fatos
estritamente reais; se quisermos autofic¢do, de ter confiado a linguagem de
uma aventura a aventura da linguagem, fora da moderag@o e fora da sintaxe
do romance, tradicional ou novo. Encontros, fios de palavras, aliteracdes,
assonancias, dissonancias, escrita antes ou depois da literatura, concreto,
como dizemos musica. Ou ainda, autoficcdo, pacientemente onanista, que
agora espera compartilhar seu prazer® (Ibidem, 2008, p. 15).

63 “(...) j"ai voulu trés profondément remplir cette ‘case’ que votre analyse laissait vide, et c’est un
véritable désir qui a soundain lié votre texte critique et ce que jétais en train d"écrire, sinon a
I"aveuglette, du moins dans une demi-obscurité (...) .

64 Autobiographie ? Non C’est un privilege réservé aux importants de ce monde au soir de leur vie et
dans un beau style. Fiction d"événements et de faits strictement réels ; si I"on veut autofiction, d"avoir
confié le langage d’une aventure & l"aventure du langage, hors sagesse et hors syntaxe du roman,
traditionnel ou nouveau. Rencontres, fils de mots, allitérations, assonances, dissonances, écriture
d"avant ou d"aprés littérature, concréte, comme on dit musique. Ou encore, autofiction, patiemment
onaniste, qui espére faire maintenant partager son plaisir.
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Como podemos perceber, Doubrovsky rejeita o termo autobiografia para definir seu
empreendimento. Apesar disso, paradoxalmente, Gasparini afirma que muitas das
caracteristicas do género autobiografico podem ser encontradas no livro. H4, nele, por exemplo,
a relagdo de identidade entre autor, narrador e personagem, assumida por um sujeito em
primeira pessoa com o mesmo nome e sobrenome de Doubrovsky. Mais: as experiéncias de
vida da personagem sdo as mesmas que o autor vivenciou. H4 ainda uma série de “elementos
verificaveis na capa, na lista de obras ‘do mesmo autor’, na breve biografia que antecede o
texto, na mengdo final das datas e locais de escrita”® (Gasparini, 2008, p. 23) que parecem se
encaixar na classica defini¢do de autobiografia proposta por Lejeune. Fils aborda exatamente a
vida individual e a historia da personalidade de seu autor: a histéria de seus pais, sua infincia e
adolescéncia, sua formacao, suas viagens, suas experiéncias amorosas e profissionais, a morte
da mae, seus sonhos, fantasmas e angustias, suas sessdes de analise, seus cursos na faculdade.

Nao obstante a presenca de todas essas caracteristicas, Gasparini sublinha que
Doubrovsky faz uso desses “clichés da autobiografia” apenas para ir além deles. Propde uma
narrativa retrospectiva que se insere em um quadro temporal estrito, i. e., um dia da vida do
narrador, no qual ele caminha por Nova lorque, tem uma consulta com seu psicanalista e da
uma aula sobre Fedra. H4, dessa forma, uma dupla temporalidade que Gasparini defini como
uma relaciio presente-passado ou passado-passado anterior. E no curso desse unico dia que a
personagem se recorda das experiéncias do passado, que se entrelagam e respondem umas as
outras. E uma cena recomposta, reconstruida, a partir de fragmentos de memoérias. “Os 'fios'
biograficos que obsedam o sujeito sao ali trangados de forma a desdobrar um texto denso e
complexo®®” (Ibidem, p. 25).

Nesse sentido, retomando o que comecei a elaborar quando falava do carater sintomatico
do jogo de palavras que resultou na apari¢io do termo AUTO-FICCAO na cena do carro, Fils
se difere do modelo autobiografico inaugurado por Rousseau por ter como premissa uma escrita
de si que ndo se aproveita do estoque de lembrangas que seriam simplesmente copiadas ou
transcritas. Ao contrario, o trabalho de escritura executa um continuo processo de reconstru¢ao
das memorias. “Sao as palavras que engendram as memorias € ndo o inverso. A linguagem dita

sua vida. De onde essa formula em quiasma, um pouco banal atualmente, mas adequada a seu

65 “Autant d’éléments vérifiables sur la couverture, dans la liste de oeuvres ‘du meme auteur’, dans la
courte biographie précédant le texte, dans la mention finale des dates et lieux de rédaction...”

6 “Les ‘fils’ biographiques qui obsédent le sujet y sont tressés de fagon a derouler um texte dense et
complexe”
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projeto: confiar ‘a linguagem de uma aventura a aventura da linguagem’”®” (Ibidem, p. 28). A
aventura da linguagem assumida pelo autor produz um jogo poético marcado por uma espécie
fluxo verbal composto de fios de palavras, nos quais “cada uma representa em fuga o sentido
da anterior para modifica-la imperceptivelmente e transmiti-la, por metonimia ou por metafora,

a seguinte”, como podemos ver no trecho a seguir:

lieux de passe de passage auto hotel on se déplace on s’arréte reste pas on
repart auto dépose hotel repose une nuit deux nuits um répit entracte et puis
em Route autre chose plus loin aller voir me manie ma manie mon mal
(Doubrovsky apud Ibidem, p. 26-27).

A consequéncia dessa relacdo com a linguagem ¢ produgdo de uma espécie de dupla
recepgdo. Se, por um lado, parece estabelecer um pacto autobiogrdfico ao apresentar a
identidade entre autor, narrador e personagem e atestar a referencialidade das narrativas em
relagdo as experiéncias de vida de Doubrovsky, por outro, o processo de roteirizagdo, de
recomposi¢do, poetizacao, reconstrugdo a partir de fragmentos de memorias evoca o processo
ficcional. Por isso, apOs negar que o texto seja uma autobiografia, o escritor francés insere o
que parece ser uma contradi¢do na sua defini¢do: “ficgdo de eventos e fatos estritamente reais”.
Fils ndo ¢ uma autobiografia, mas também ndo ¢ um romance. Ele opera no espacgo instavel
entre os dois, movendo-se em um vai € vem constante entre esses dois polos. De um lado,
mobiliza a escrita autobiografica e seu aspecto referencial, enquanto, do outro, a construgao
poética da linguagem problematiza a referéncia.

Alberca sustenta que os dilemas a respeito de contar ou silenciar, mostrar ou esconder,
confessar ou mentir, ou seja, aqueles que assombram o modelo rousseauniano de representagao
autobiografica, perdem for¢a no campo da autofic¢do. As narrativas autoficcionais se oferecem
com consciéncia desse aspecto ficcional do “eu” e, “ainda que ali se fale da propria existéncia
do autor, a principio ndo ¢ prioritdrio nem representa uma exigéncia delimitar a veracidade
autobiografica, ja que o texto se propde simultaneamente como ficticio e real®®” (Alberca, 2013,
posigao 245-250). Nao se trata mais de uma relagao bindria ou/ou (ou autobiografico/referencial
ou romanesco/ficcional), mas o que o autor espanhol chama de pacto ambiguo que se estabelece

entre um e outro, em um “territdrio cada vez mais extenso e variado, um amplo laboratoério de

67 «Ce sont les mots qui engendrent les souvenirs et non I"inverse. Le langage lui dicte sa vie. D"ou cette
formule en chiasme, um peu rebattue aujourd 'hui, mais adéquate a son projet: confier ‘le langage d 'une
aventure a ['aventure du langage’”

68« .aunque alli se hable de la propria existencia dela autor, en principio no es prioritario ni
representa un exigencia delimitar la veracidad autobiografica ya que el texto se propone
simultaneamente como ficticio y real”
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experimentacao literaria (...), distante das obrigacdes da autobiografia e, equidistantemente,
separada da liberdade para imaginar que consagra o estatuto romanesco”®® (Ibidem, posi¢io

670). A partir disso, Alberca propde uma releitura do quadro de Lejeune:

Figura 10: Quadro Pacto autobiografico, Pacto Ambiguo e Pacto Romanesco.

Pacto Autobiografico Pacto Ambiguo Pacto Romanesco
Memodrias, autobiografias Romances de si mesmo Romances, contos
1. Autor = narrador 1. Autor = narrador = 1. Autor # Narrador /
=personagem personagem / autor # Autor # Personagem
2. Factualidade, narrador menos 2. Ficgao/Verossimilhanca
Veracidade (- autor # personagem (+ invengao)
invencao) 2. Ficgao/Factualidade

Legenda: = idéntico; # ndo idéntico; - menos; + mais; / e-ou.
Fonte: ALBERCA, 2013, posicéo 674.

Para analisar espetaculos construidos a partir das experiéncias de vida de seus criadores,
interessa-me muito esse modo de operar da autoficcdo no espago ambiguo entre a vivéncia e a
sua configuragdo em narrativa, entre o real - tomado aqui no sentido corrente de existéncia
verdadeira, auténtica, genuina - ¢ o ficcional; entre pessoa e a representagdo de si mesmo na
cena. Nesse espaco entre, ha um processo que Klinger nomeia como dramatizagdo de si, que
supde uma espécie de sujeito duplo, dentro da qual ndo hd a possibilidade de pensar na
coincidéncia de identidade entre sujeito da enunciacdo/autor e sujeito do
enunciado/personagem, pois a dramatizagdo opera a constru¢do de ambos, a0 mesmo tempo.
Por essa razdo, a autora entende a autoficgdo como uma forma de performance, visto que visa
a uma exposi¢do radical do sujeito, rompendo com a naturalizacdo do “eu” suposta na
autobiografia. Na autofic¢do, o sujeito € questionado e construido no proprio processo de
construgdo da escritura, que, por sua vez, também ¢ colocada em cena como um ato
performativo. “Assim a obra de autofic¢do também ¢ comparavel a arte da performance na
medida em que ambos se apresentam como textos inacabados, improvisados, work in progress,
como se o leitor assistisse ‘ao vivo’ ao processo de escrita” (Klinger, 2012, p. 51).

Parto, portanto, dessa perspectiva de autofic¢do para propor o termo cena autoficcional

ao me referir a espetaculos criados a partir das experiéncias vivenciais dos seus criadores. Se a

69« _.en un territorio cada vez mds extenso y variado, un amplio laboratorio de experimentacion
literaria (...), distante de las obligaciones de la autobiografia y equidistantemente separado de la
libertad para imaginar que consagra el estatuto novelesco...”
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autora aproxima a autofic¢do literaria da performance, argumentando que, ali, o processo de
escritura € exposto como se o leitor ilusoriamente o assistisse “ao vivo”, entendo que, na cena
autoficcional, a construcao performativa do sujeito se da com uma camada a mais: nao ha mais
a ilusdo do ao vivo, mas, ao contrario, o performer se constréi, sempre de maneira inacabada e
por se fazer, no aqui e agora compartilhado com os espectadores. E nessa construgdo sempre
constante e processual que entendo que as cenas autoficcionais podem agir como performance
de possibilidades, ou seja, como atos potente estética e politicamente para a criagdo de outras

possiveis subjetividades, corporeidades e modos de existéncia.
3.3 - A cena autoficcional como performance de possibilidades

Em Autobiography and Performance (2008), Deirdre Heddon faz uma andlise
aprofundada do que ela nomeia como performance autobiografica, seu objeto de estudo ha mais
de 30 anos, e que se refere a trabalhos criados tendo como matéria-prima as experiéncias de
vida dos artistas. A tese defendida pela autora é de que uma possivel génese das performances
autobiogrdficas se conecta com a ideia de que o pessoal € politico, fortemente veiculada pela
segunda onda dos movimentos feministas. A obra elenca e analisa uma série de artistas,
especificamente nos Estados Unidos € no Reino Unido, que, desde o inicio dos anos 1970,
construiram seus trabalhos tendo como ponto de partida um material explicitamente pessoal.
Visavam assim a revelar o que historicamente foi mal ou ndo representado pelas logicas
hegemonicas do fazer artistico e a dar visibilidade as suas proprias questdes, narrativas e formas
de perceber o mundo. No mapeamento feito por Heddon, a maioria dos artistas citados sao
sujeitos excluidos ndo apenas da cena teatral, como também da maioria dos espagos de
produg¢do hegemonica do conhecimento, em sua maioria, lésbicas, gays, transexuais,
negras(os)’’, cujos trabalhos, segundo a autora, “abordam explicitamente a(s) sua(s)
localizagdo(des) particular(es) e as experiéncias que estdo inscritas ali’*”” (Heddon, 2008, p. 2).

Entre as artistas citadas e analisadas, estdo Judy Chicago e Miriam Schapiro, que
dirigem a instalacdo Womanhouse, produzida em uma mansdo abandonada de um bairro
residencial de Los Angeles entre novembro de 1971 e janeiro de 1972. Segundo Susana Solis-

Zara (2017), a criagdo de Womanhouse coincidiu com a fundacgao critica da arte feminista no

0 A Unica excegdo nessa lista é Spalding Gray, um homem, branco, cis-heterossexual. Porém, segundo
a autora, apesar do performer preencher critérios que, frequentemente, sdo ligados a imagem do sujeito
dominante dentro de uma sociedade masculinista, cis-heteronormativa e racista, “sem duvida sua
experiéncia de satde mental o marginalizou igualmente da sociedade normativa” (Heddon, 2008, p.
173).

1« _.addresses explicitly their particular location(s) and the experiences that are inscribed there.”
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comeco dos anos 1970 nos Estados Unidos, tendo sido considerada a primeira exibicdo de arte
feminista no pais. Como vimos no capitulo anterior, a partir dos anos 1960, ha a criagao de
departamentos, programas e cursos universitarios vinculados aos chamados Estudos
Feministas. Tal processo resulta do desejo de denunciar e enfrentar a presenga do homem branco
cis-heterossexual como referente implicito e universal da produgdo hegemodnica do
conhecimento, de realizar uma revisdo critica dos paradigmas, conceitos € metodologias
cientificas, de inserir outras questdes ao universo epistemoldgico, bem como tornar visiveis as
mulheres e suas experiéncias de vida.

Os cursos de formacgao artistica ndo estavam alheios a esse contexto, o que resultou na
criagdo, dentro das universidades, dos primeiros programas de arte feminista. Chicago, artista
e educadora feminista, ¢ uma das pioneiras deste movimento. Em 1970, percebendo a
inexisténcia de uma estrutura curricular que estudasse o trabalho de artistas mulheres, ela
solicitou um espago no Fresno State College’®, no qual pudesse ministrar aulas exclusivas para
alunas. A insatisfacdo da artista-pedagoga era exatamente com a estrutura hegemonicamente
masculinista tanto da arte, quanto da estrutura universitaria, com a qual ela propria teve que

lidar durante a sua formagao artistica.

(...) o fato de ter sido pressionada a desconectar minhas formas do contetido
pessoal fez com que eu nio pudesse recorrer abertamente a minhas proprias
experiéncias. Isso se tornou cada vez menos sustentavel enquanto eu tentava
navegar no mundo da arte extremamente dominado por homens. Meu género
se tornou uma barreira desafiadora para meus objetivos como artista ¢ eu
queria abordar isso em meu trabalho. Mas eu ndo sabia como, porque minha
educag@o artistica ndo me preparou para incorporar minhas experiéncias como
mulher & minha arte’® (Chicago, 2006, p. 1).

O panorama apontado por Chicago se apresentava ainda mais problematico e violento
quando se constata que, nos Estados Unidos da €poca, apesar da maioria dos estudantes de

graduacdo em artes ser composta por mulheres, poucas alunas conseguiam sair da faculdade,

2 ocalizada na cidade de Fresno, no estado da Califérnia, a instituicdo foi fundada com o nome de
Fresno State Normal School, em 1911. Em 1949, foi autorizada a oferecer cursos de graduacéo e passou
a se chamar Fresno State College. Seguiu com esse nome até 1972, quando, enfim, passou a se chamar
California State Univeristy. (Fast Facts About California State University, Fresno. Disponivel em:
https://adminfinance.fresnostate.edu/budget/documents/bb2010-11/H1.pdf. Acesso em 24 jul. 2023).

3« _.the fact that I was pressured to disconnect my forms from personal content meant that I could not
openly draw upon my own experiences. This became less and less tenable as | tried to navigate the
extremely male-dominated art world. My gender became a challenging barrier to my goals as an artist
and | wanted to address this in my work. But I didn't know how because my art education had given me
no preparation for incorporating my experiences as a woman into my art’’.


https://adminfinance.fresnostate.edu/budget/documents/bb2010-11/H1.pdf
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ingressar e se manter na pratica artistica profissional em decorréncia de uma formagao que as
negligenciava e invisibilizava’™.

Diante disso, o objetivo da artista era explicito: “desenvolver uma educagdo em arte que
fosse mais apropriada as necessidades das mulheres do que as que estavam disponiveis na

maioria dos programas de arte universitarios’>”

(Ibidem, p. 1). Buscava-se um afastamento
radical dos modos pelos quais os processos educativos estavam majoritariamente estruturados,
rompendo com o modelo hierarquico, no qual os conhecimentos sdo transmitidos do professor
- aquele que supostamente possuiria o saber - para os alunos - aqueles que supostamente nao
possuiriam o saber. Ao contrario, em sua metodologia, Chicago se apropriou de uma técnica
popularizada pela praxis de algumas correntes feministas, as sessdes de conscientizacdo, nas
quais as mulheres focavam em suas experiéncias e questoes vivenciais, percebendo que seus
problemas ndo eram individuais, mas parte de um opressivo e violento sistema de relacoes de
género.

Essa iniciativa é exemplar, portanto, do que vimos no capitulo anterior, com bell hooks,
a respeito da constru¢cdo de um espago fundamentado na solidariedade politica, no qual as
mulheres podem tanto reconhecer como positivas as suas experiéncias, quanto enfrentar e
desconstruir o que a autora descreve como inimigo interno, i.e., o discurso masculinista
internalizado que as levava a se enxergarem como inferiores aos homens e a competirem umas
com as outras pela aprovacao deles. Por meio das sessdes de conscientizag@o, o programa criado
por Chicago oferecia as estudantes e professoras a oportunidade de ouvir e serem ouvidas acerca
de questdes relacionadas as suas proprias vivéncias, construindo o saber coletivamente e, a
partir disso, criando trabalhos artisticos em conexdo com suas localizagdes sociais e
perspectivas. Como resultado, aquelas mulheres se formaram artistas mais alinhadas com seus
desejos e em didlogo com suas experiéncias dentro de uma sociedade estruturada por um
sistema de relacdes de género masculinistas’®.

O reconhecimento obtido com o curso em Fresno fez com que, no ano seguinte, Chicago

fosse convidada a fundar o Programa de Arte Feminista no California Institute of the Arts

4 Como destaca Natalie Musteata (2018), a edicdo de margo de 1972 da Revista Time apontou que as
mulheres constituiam 75% do corpo discente dos cursos de artes. A mesma edic¢do da Times destacou,
por exemplo, que as artistas mulheres eram responsaveis por 18% das exposi¢des que ocupavam galerias
comerciais e por apenas 6% por grandes exposi¢des nos Estados Unidos.

5« ..developing an art education that was more appropriate to women's needs than what was available
in most university art programs”’.

6 No texto “Thoughts on Returning to Teaching after Twenty-five Years”, no qual relembra o periodo
dessas aulas no Fresno State College, Chicago destaca que nove das quinze alunas conseguiram se tornar
profissionais na arte.
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(CalArts), em parceria com a artista e professora Miriam Schapiro, outra pioneira no
movimento de arte feminista dos Estados Unidos. Segundo Ana Paula Simioni, as obras de
Schapiro tinham “o intuito de criticar as falas, os siléncios, as omissdes € os preconceitos da
historia da arte que, por séculos, negligenciou os trabalhos femininos” (Simioni, 2010, p. 9 e
10). Transitando entre pintura, escultura e colagem, seus trabalhos apresentavam como tematica
e matéria-prima principal a experiéncia das mulheres na sociedade, explorando, inclusive, suas
proprias vivencias enquanto artista, mae € esposa nos Seus processos criativos. Sua obra
influenciou geracdes de artistas feministas e integra a colegdo de importantes museus, tais como
o Smithsonian American Art Museum, em Washington, o Brooklyn Museum e o Metropolitan
Museum of Art, em Nova York'’.

Na CalArts, a parceria entre essas duas relevantes artistas feministas resultou na
expansdo e aprofundamento das metodologias de ensino e atua¢do desenvolvidas no Fresno
State College. Mais uma vez, além das leituras e debates tedricos, a metodologia escolhida tinha
as sessoes de conscientizagdo como ponto de partida. Entretanto, se, em Fresno, as alunas
ficavam durante longo tempo debatendo sobre suas vivéncias, no novo programa, as professoras
focaram no desenvolvimento de um projeto artistico-pedagdgico colaborativo de larga escala
que tivesse um carater mais pratico, resultando na ocupacdo da mansdo abandonada em Los
Angeles e na criagdo de Womanhouse. Ali, as artistas realizam uma verdadeira reforma do
espaco, raspando paredes, substituindo janelas, construindo moveis, instalando luminarias. De
acordo com as educadoras, um dos objetivos do programa era “ensinar as mulheres a usar
equipamentos de forca, ferramentas e técnicas de construgdo. A casa fornecia um contexto

785>

natural para as mulheres aprenderem’®” (Chicago; Schapiro, 1972, p. 2). Porém, o simples fato

de serem mulheres executando aquela tarefa ja constituia uma poténcia estético-politica de

dissenso com o imaginario da época.

A principio, os vizinhos ficaram chocados ao ver mulheres com roupas de
trabalho e botas serrando dois por quatro na varanda e carregando folhas de
compensado escada acima. Eles pensaram que estavam sendo invadidos por
hippies e reclamaram na escola sobre todos os “cabelos compridos™. A escola
explicou que as mulheres geralmente usavam cabelos compridos. Os vizinhos
respondem: “Se sdo mulheres, por que ndo usam sutia’®? (Ibidem, 1972, p. 2).

7 Vale destacar ainda um fato relevante na trajetdria de Schapiro: a artista foi uma das primeiras, ainda
nos anos 1960, a se utilizar de técnicas de programacao e projecdo de computador para criar alguns de
seus trabalhos.

78 “_.to teach women to use power equipment, tools and Building techniques. The House provided a
natural context for the women to learn these things”.

79 <At first the neighbors were shocked to see women in work clothes and boots sawing two-by-fours on
the porch and carrying sheets of plywood up the steps. They thought that they were being invaded by
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O choque, o incomodo e a dificuldade de entendimento com a situacdo resultam do
desencontro radical entre 0 modo como aquelas artistas ocupavam e agiam naquele espaco e as
representacoes masculinistas e cis-heteronormativas sobre o que € “ser mulher” e qual o “lugar
da mulher”. Uma casa ndo constitui apenas um espaco fisico, mas também politico, composto
por significados culturais, histdricos, econdmicos, por atravessamentos € negociacdes entre
afetos, memorias, desejos, imaginarios e fantasmagorias que compdem as relacdes entre os
corpos em cada sociedade, bem como por marcas de classe, raca, género, sexualidade, entre
outras. Ao assumirem para si a tarefa de realizar a reforma da casa, tarefa historicamente
considerada como “lugar de homem”, Chicago, Schapiro e todas aquelas artistas-estudantes
tanto deslocam, torcem e subvertem o imaginario hegemonico sobre o que € ser mulher, quanto
criam outras possiveis representagdes sobre suas proprias experiéncias, bem como novos
sentidos politicos para o espago da casa.

Foram produzidos, no total, 29 trabalhos, entre instalagdes, performances, esculturas,
pinturas e espetaculos teatrais, todos a partir de um processo criativo coletivo e colaborativo
estruturado a partir das sessdes de conscientizacdo, que, como afirma Schapiro (1972), buscava
denunciar e desmontar tanto os modos dominantes do fazer artistico, quanto os imaginarios, as
representacoes e esteredtipos hegemonicos masculinistas e cis-heteronormativos. Para Natalie
Musteata (2018), o aspecto mais subversivo presente no processo de criacdo de Womanhouse
foi justamente a utilizagdo das narrativas e experiéncias vivenciais daquelas artistas como
matéria-prima. De acordo com Faith Wilding, umas das artistas participantes do trabalho,
parecia que, “por acidente fortuito, tinhamos trope¢cado em uma maneira de trabalhar: usar a
conscientizagdio para obter contetdo (...) para revelar nossas historias ocultas®®” (Wilding apud
Heddon, 2008, p. 22). Nas sessdes de conscientizagdo, lembra Schapiro, as artistas “se sentavam
em um circulo e se dirigiam a um tUnico tdpico, tal como ‘Qual era nossa verdadeira relagao
com nossos pais?’, falando por sua vez ao redor da sala, cada uma contando sua histéria para

fornecer um denominador comum da experiéncia patriarcal”®! (Schapiro apud Musteata, 2018,

p.- 7).

hippies and they complained to the school about all of the ‘longhairs’. The school explained that the
women usually wore their hair long. The neighbors replies: ‘If they 're women, why aren’t they wearing
brassieres’?”

80« by fortuitous accident, it seemed, we had stumbled on a way of working: using consciousness-
raising to elicit content [...] to reveal our hidden histories”.

81 “Women would sit in a circle and address themselves to a single topic, such as ‘What was our real
relationship to our fathers?’ speaking in turn around the room, each telling her story to provide a
common denominator of patriarchal experience.”



118

Figura 11: Alunas reformando a manséo durante a criacdo de Womanhouse em 1972,

Fonte: Musteata, 2018.
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Figura 12: Instalacdo Nurturant Kitchen, criada por Robin Weltsch, Susan Frazier e Vicky Hodgett.

Descricao: Toda a cozinha — armarios, objetos, eletrodomésticos — foi pintada de um mesmo tom de rosa. Nas paredes e nos
tetos, havia moldes de latex de ovos fritos que, aos poucos, iam se transformando em seios. Uma mesa com pratos com café da
manhd, almogo e jantar iluminadas por lampadas que remetiam a uma linha de montagem. Esses e outros elementos presentes
na instalacdo visava a denunciar o trabalho doméstico realizado pelas mulheres.
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Fonte: Bowman, 2011.
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Figura 13: A acdo performética Lea’s Room, criada por Karen LeCoq e Nancy Youdelman.
Inspirada no romance Chéri, da escritora francesa Colette. Sentada numa penteadeira, LeCoq aplica e remove
repetidamente a maquiagem, colocando em questdo a ditadura da beleza imposta sobre as mulheres.

Fonte: Finkel, 2022.



Figura 14: Esquete comica Cock and Cunt (“Pau e Boceta”), escrita e dirigida por
Chicago.

Faith Wilding e Jan Lester interpretam as personagens ELE e ELA, parodiando as ideias
propagadas pelo determinismo bioldgico e dos papeis sexuais. O conflito comeca
guando ELA pede ajuda para lavar a louca e ELE nega, afirmando que ter um pénis
significa ndo lavar a louca, enquanto ter uma boceta significa lavar a louca. ELA
responde que ndo vé nada disso escrito em sua boceta e ELE grita: “Estupida, sua
boceta/ corte/buraco ou o que quer que seja, é redondo como um prato. Portanto, é certo
que vocé lave a louca. Meu pau é longo, duro e reto e destina-se a disparar como armas
ou misseis. Qualquer um pode ver isso” (Musteata, 2018, p. 12).

Fonte: Dinsdale, 2022.
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A presenga desse carater subversivo de Womanhouse destacada por Musteata ndo foi, de
modo algum, acidente fortuito ou exclusividade do trabalho realizado por Chicago e Schapiro.
Ja em seu mapeamento, Heddon nos oferece uma extensa lista de artistas que, a partir dos anos
1970, incorporam materiais pessoais as suas proposicdes estéticas, tais como Carolee
Schneemann, Laurie Anderson, Rachel Rosenthal, Linda Montano, Faith Wilding, Bobby
Baker, Annie Sprinkle, Holly Hughes, Lisa Kron, Deb Margolin, Carmelita Tropicana, Karen
Finley, Meredith Monk, entre outras. Em Mythologies Personelle (2004), por sua vez, Isabelle
de Maison Rouge também elenca uma série de artistas que, desde os anos 1960, realizam suas
criacdes artisticas em intima relagdo com suas experiéncias vivenciais, como, por exemplo, Nan
Goldin, Annette Messager, Sophie Calle, Cindy Sherman e Orlan.

Todavia, tal pratica tampouco se limita geograficamente ao contexto estadunidense e
europeu apresentado por Heddon e Rouge. Também na América Latina, entre as décadas de
1970 e 1990, artistas das mais diferentes linguagens passaram a criar trabalhos cada vez mais
autorais, tendo a utilizacdo de suas experiéncias vivenciais como matéria-prima nos seus
processos de criagdo. Podemos citar a venezuelana Antonieta Sosa, a colombiana Maria Teresa
Hincapié, as cubanas Tania Bruguera, Ana Mendieta ¢ Coco Fusco, a mexicana Jesusa
Rodriguez, a argentina Liliana Felipe, além das brasileiras Sonia Andrade, Leticia Parente,
Lygia Clark, Lygia Pape, Ana Maria Maiolino, Teresinha Soares, Leonora de Barros, Marcia X,
entre outras, cujos trabalhos tém como ponto de partida suas vivéncias e perspectivas enquanto
mulheres latino-americanas em conexao com os movimentos feministas que se desenvolveram
na regido, cujas pautas ndo apenas vao de encontro ao sistema de relagdes de género
masculinista e cis-heteronormativo, mas também se conectam com outros movimentos sociais
na luta contra os regimes autoritarios e a exploragdo social, politica e econdmica que marca a
regido desde o periodo colonial.

A apresentagdo dessa pequena lista de artistas mulheres parece-me fundamental para
observamos que a crescente produgdo de trabalhos artisticas, a partir dos anos 1970, cujo mote
¢ as experiéncias de vida de sujeitos oprimidos, insere-se em um contexto fortemente marcado
pela guinada subjetiva (Sarlo, 2007) nos mais variados campos do saber. Ao contrario de uma
possivel rejeicdo as narrativas de si em consequéncia da crise dos pressupostos e crengas
fundantes do modelo rousseauniano de narrativa de si, a guinada subjetiva produz um
deslocamento de perspectiva em direcao aos relatos em primeira pessoa, com a autorizagao para
que conhecimentos fossem produzidos a partir de pontos de vistas especificos. O dramaturgo e

diretor franco-uruguaio Sérgio Blanco, no livro Autoficcion (2018), citando Gilles Lipovetsky,
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destaca o processo de personalizagdo que se estabelece apos maio de 1968, em decorréncia,

entre outros fatores, do

fracasso do combate puramente politico que leva os movimentos de luta a se
moverem em direcdo a reivindicagdes identitarias no que se refere ao status
da mulher, dos homossexuais, das minorias étnicas, das pessoas com
capacidades diferentes etc. Fatores como estes que vao terminar acentuando a
apari¢do do que Michel Foucault chamara “a cultura de si mesmo”® (Blanco,
2018, p. 31).

Os avancos, pois, dos chamados novos movimentos sociais, das teorias e pautas
feministas, negras, LGBTQIAP+ e pods-coloniais levam as mais diversas disciplinas a se
interessarem pelas narrativas de si como potentes ferramentas estético-politicas de oposi¢ao ao
imaginario hegemonico masculinista, cis-heteronormativo e racista, bem como as grandes
narrativas da Historia. Com os relatos a partir de suas perspectivas, sujeitos historicamente
marginalizados e invisibilizados objetivam a construcdo de atos de resisténcia, nomeando a si
mesmos e as suas proprias realidades — realidades antes mal ou ndo contadas. Neste contexto,
artistas das mais variadas linguagens se utilizam estrategicamente e de diferentes maneiras de
materiais explicitamente pessoais nos seus processos de criacdo como modo de — para retomar
a citacdo do inicio deste capitulo — produzir uma forma artistica que traduza e transmita
conhecimentos a partir de suas proprias perspectivas e localizagdes sociais e tomar literal e
simbolicamente o centro da cena. Proponho pensar em tais trabalhos a partir da ideia de
performance de possibilidades utilizada por Heddon e que, ndo obstante aparecer apenas uma
unica vez em todo livro e logo no inicio da introdugdo, parece-me ser uma importante
ferramenta de andlise do que a autora chama de performances autobiogrdficas e que eu prefiro
nomear como cenas autoficcionais.

E no ensaio Performance, personal narratives, and the politics of possibility (1999), da
antropologa e pesquisadora dos estudos da performance D. Soyini Madison, que Heddon retira
a expressdo. Nele, o possivel é definido como algo que sugere movimentos que culminam em
criacdo e mudanca. Uma performance de possibilidades corresponde, portanto, a uma pratica
estético-politica centrada em desejos de transformacao, transgressao, didlogo e interrogacao,
mobilizando as memorias, as fantasias, os desejos € a imaginacdo do performer e dos

espectadores, com o objetivo de construir uma visdo de mundo compartilhada e moldada por

82« el fracaso del combate puramente politico que lleva los movimientos de lucha a desplazarse hacia
reivindicaciones identitarias en lo que se refiere al estatus de la mujer, de los homosexuales, de las
minorias étnicas, de las personas con capacidades diferentes, etc. Factores todos estos que van a
terminar acentuando la aparicion de lo que Michel Foucault llamarad ‘la cultura de si mismo’”.
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relagdes mais igualitarias e humanas. Logo, quando proponho que as cenas autoficcionais atuam
como performances de possibilidades, quero dizer que elas sdo atos estético-politicos capazes
de abrir caminhos em dire¢do a visibilidade e inven¢do de possiveis narrativas, subjetividades
e mundos em dissenso com a estrutura hegemonica.

Entretanto, se, por um lado, tal perspectiva toma a mudanca como necessaria, desejavel
e acessivel, por outro, ela também a considera como inevitavel e com efeitos incertos, o que
leva Heddon a sugerir um pequeno acréscimo a expressao: as cenas autoficcionais sao possiveis
performances de possibilidades. Dessa forma, sublinha que s6 podemos falar de possivel e de
potencial, considerando também o risco da falha e do fracasso em atingir as mudancas

desejadas.

Algumas performances podem °‘falhar’ em comunicar, ou ‘falhar’ em nos
mover, nos ensinar, nos inspirar, nos desafiar. Algumas podem prescrever
nogdes essenciais de self e identidade, nos reprimindo ou constrangendo.
Algumas podem falar ‘para’, em vez de ‘como’, enquanto outras podem ser
apropriadas em formas inesperadas ou podem se apropriar de outras historias
em formas inapropriadas. Algumas performances podem usar as politicas do
pessoal de uma forma menos sincera, reconhecendo que ‘o pessoal’ funciona
como uma ferramenta mercadolédgica util na cultura atual onde o pessoal é uma
mercadoria popular e de fabricagdo barata. Ao reconhecer o potencial da
performance autobiografica, nds precisamos também reconhecer seus perigos®
(Heddon, 2008, p. 6-7).

O alerta ¢ bastante relevante, especialmente quando pensamos em uma sociedade
egocentrada como a nossa, na qual ha uma exacerbag¢do da cultura de si mesmo nos mais
variados dispositivos contemporaneos. A “explosdo do espago biografico” - para usar a
expressao de Leonor Arfuch (2010) - multiplicou imensamente o nimero de espagos
confessionais disponiveis, em especial com o desenvolvimento da tecnologia digital e o
surgimento das redes sociais. Se em 1976, com a generalizacdo do ato de confessar por toda a
sociedade, tomando parte na justica, na medicina, nas relacdes amorosas e familiares, na
religido, nos ritos solenes etc., Foucault afirmava que haviamos nos transformando em ‘““animais
confessionais”, hoje, Heddon argumenta que nos metamorfoseamos em “monstros

confessionais”.

8 Some performances might well ‘fail’ to communicate, or ‘fail’ to move us, teach us, inspire us. Some
might prescribe to essentialist notions of self and identity, thereby further repressing or constraining
us. Some speaks ‘for’, rather than ‘as’, while other might be appropriated unexpected ways or might
appropriate other’s stories in inappropriate ways. Some performances might use the politics of the
personal in a less sincere way, recognizing that ‘the personal’ functions as a useful marketing tool in
today’s culture where the personal is a popular and cheaply manufactured commodity. In acknowledge
the potential of autobiographical performance, we need also to acknowledge the dangers.
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De fato, os espagos confessionais disponiveis se multiplicaram radicalmente,
especialmente, com a proliferagdo das redes sociais. Somos cerca de 2,9 bilhdes de usuarios no
Facebook, 2,5 bilhdes no YouTube e 2 bilhdes no Instagram, o que ultrapassa a quantidade de
habitantes dos paises mais populosos do mundo®. Bombardeamos e somos bombardeados
diariamente com um sem-fim de selfies, videos, fotos, reels, stories, lives, tuites etc. nas
diversas redes sociais disponiveis, que registram cada segundo de nossas vidas e, como afirma
o escritor e educador congolés JJ Bola, nos permitem “criar representagdes externas de nossas
idealizadas identidades internas” (Bola, 2020, p. 110). Nesse contexto, o “eu” e o cotidiano se
tornam mais uma mercadoria dentro da légica do capitalismo, como ¢ visivel na explosdo dos
mais diversos tipos de “influenciadores digitais” que literalmente vendem suas imagens nas
redes sociais®.

Nesse sentido, apesar de afirmar que, historicamente, o que ela nomeia como
“performance autobiografica” constitui um modelo de praxis feminista, a partir da ideia de que
o pessoal ¢ politico, Heddon argumenta que, nessa sociedade individualista e neoliberal como
a nossa, “é facil esquecer o quio radical era o gesto feminista inicial de divulgar o pessoal®®”
(Ibidem, 160, tradugdo minha). Assim, ¢ possivel nos depararmos com espetaculos que visam
apenas a uma apresenta¢ao narcisica de si mesmo. Nessas situagdes o que parece estar em jogo
¢ apenas a aparéncia, um culto a um “eu” autocentrado, impossibilitando a abertura para outras
possibilidades, para a mudancga e invengdo de outros mundos, assim como para a revelagdo de
questdes sociopoliticas ligadas a constru¢ao daquela subjetividade. Neste contexto, o risco de

falha e fracasso na busca de fazer com que tais trabalhos se tornem performances de

possibilidades se eleva sensivelmente, o que leva Heddon a afirmar que a

onipresenca cultural do autobiografico levanta a questdo de saber se uma
pratica autobiografica resistente ainda ¢ uma possibilidade. A luz das

8 Segundo estimativa da ONU, a india e China estdo praticamente empatadas como os paises mais
populosos do mundo. Enguanto a primeira tem cerca de 1,428 bilhdo de habitantes, a segunda tem 1,425.
FONTE: INDIA ULTRAPASSA CHINA E AGORA E A MAIOR NACAO; SAIBA QUAIS SAO 0S
DEZ PAISES MAIS POPULOSOS DO MUNDO. G1, 2023. Disponivel  em:
https://g1.globo.com/mundo/noticia/2023/04/29/india-ultrapassa-china-e-agora-e-a-maior-nacao-saiba-
guais-sa0-0s-dez-paises-mais-populosos-do-mundo.ghtml. Acesso em 12 out. 2023.

8 Somente no Brasil — considerado o “pais dos influenciadores” -, segundo pesquisa da Nielsen, sdo
cerca de 500 mil com, pelo menos, 10 mil seguidores. A quantidade impressiona ainda mais quando
observamos que é superior a de engenheiros (455 mil), dentistas (374 mil) e arquitetos (212 mil),
empatando com a de médicos (502 mil). Se consideramos todos aqueles com mais de 1000 seguidores,
0 nlmero salta para 13 milhdes, isto é, 6% da populagdo brasileira. Fonte: CASTRO, Luiz Felipe.
Pesquisa revela que Brasil é o pais dos influenciadores digitais. In: Veja. 2022. Disponivel em:
https://veja.abril.com.br/comportamento/pesquisa-revela-que-o-brasil-e-0-pais-dos-influenciadores-
digitais/. Acesso em 12 abr. 2023.

86 « it is easy to forget just how radical than early feminist gesture of publicising the personal was”.


https://g1.globo.com/mundo/noticia/2023/04/29/india-ultrapassa-china-e-agora-e-a-maior-nacao-saiba-quais-sao-os-dez-paises-mais-populosos-do-mundo.ghtml
https://g1.globo.com/mundo/noticia/2023/04/29/india-ultrapassa-china-e-agora-e-a-maior-nacao-saiba-quais-sao-os-dez-paises-mais-populosos-do-mundo.ghtml
https://veja.abril.com.br/comportamento/pesquisa-revela-que-o-brasil-e-o-pais-dos-influenciadores-digitais/
https://veja.abril.com.br/comportamento/pesquisa-revela-que-o-brasil-e-o-pais-dos-influenciadores-digitais/

126

continuas desigualdades sociais, eu argumentaria que o pessoal ainda tem
muito trabalho a fazer, mas que deve ser posto em pratica, deve ser feito
funcionar®” (Ibidem, p. 161, tradu¢do minha).

E esse questionamento sobre de quais maneiras é possivel fazer o pessoal funcionar, que
leva a pesquisadora a se perguntar quando, de fato, o pessoal é pode ser politico. Para responder
a tais questoes, a autora lembra que a radicalidade da proposi¢do feminista de que o pessoal ¢
politico ndo esta apenas em tornar publico o pessoal, mas, sobretudo, em insistir que a “politica
do pessoal ¢ que o pessoal ndo ¢ uma singularidade sobre mim®” (Ibidem, p. 161). Contudo,
em uma sociedade individualista como a nossa, segundo Heddon, muitos trabalhos artisticos
esvaziam as conexdes entre o conteudo pessoal e as esferas politicas e, dessa forma, fracassam
em criar comunicagdo e cumplicidade com os espectadores e em realizar abertura para outras
possibilidades. Sao trabalhos que visam apenas a divulgacdo de si mesmo, sem o menor
compromisso com questoes politicas mais amplas. Nesse sentido, na perspectiva da autora, nem
sempre o pessoal ¢ politico.

Porém, parece-me que, ao afirmar isso, Heddon limita a sua perspectiva sobre o que ¢
politico aquelas experiéncias que nomeia como “praticas autobiograficas resistentes”, i.e.,
aquelas que, conscientes de que o “pessoal ndao ¢ uma singularidade sobre mim”, buscam
revelar, questionar e transformar as estruturas sociais a partir das narrativas vivenciais dos
artistas. Mas a radicalidade do slogan feminista, além de embaralhar as distin¢des bindarias entre
publico e privado, ndo estd justamente no fato de revelar que o sujeito ndo ¢ uma entidade
autonoma, separada das relagdes de poder que estruturam a sociedade? Ora, as subjetividades
sdo formadas por meio de um conjunto de praticas, discursos e tecnologias econdmicas, sociais,
politicas e estéticas que constituem as relagdes de poder em cada sociedade e, como afirma
Madison, seus significados sdo sempre espacos de criacdo, luta e resisténcia. Nao ha
neutralidade, visto que sempre falamos de uma localizagao social especifica. Neste sentido,
entendo que a utilizacdo dos conteudos pessoais na criagdo de espetaculos e performances €
sempre politica, ainda que possamos considerar que as éticas que movem as posturas dos
artistas e os efeitos visados possam ser radicalmente diferentes entre si.

Logo, considero que a pergunta ndo deve ser quando o pessoal € politico, mas quais

¢ticas e posturas politicas estdo presentes em trabalhos criados a partir das experiéncias

87« .this cultural omnipresence of autobiographical begs the question of whether a resistant

autobiographical practice is even any longer a possibility. In light of continuing social inequities, |
would argue that the personal still have plenty of work to do, but that it must be put to work, must be
made to work.”

8 “The politics of the personal is that the personal is not singularity about me. .
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vivenciais dos artistas? Nesta tese, ndo me interessam espetaculos e performances construidos
a partir de uma ética que podemos nomear como individualista. Entendo que tais trabalhos nao
podem ser considerados performances de possibilidades, visto que ndo desejam mudangas, mas
apenas uma demonstragao narcisica de si mesmo, em uma postura politica que adere e reproduz
as representacdes hegemonicas. Por outro lado, sdo performances de possibilidades, na
perspectiva defendida nesta tese, as cenas autoficcionais que consciente e criticamente revelam
as conexoes entre os processos de subjetivacao e as relacdes de poder, bem como operam como
espacos de resisténcia, transgressao e inven¢do de outros possiveis. Sendo assim, no préximo
capitulo, apresento um mapeamento de cenas autoficcionais produzidas no Brasil, a partir da
experiéncia de vida de artistas que se identificam socialmente como homens e que, a meu ver,

operam como performances de possibilidades.
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CAPITULO IV - PANORAMA DE POSSIBILIDADES NO TEATRO
PERFORMATIVO AUTOFICCIONAL

Hé cerca de duas décadas pelo menos, a cena teatral contemporanea brasileira vem
sendo matizada por uma série de experimentagdes artisticas que convergem no interesse pela
utilizacdo de materiais explicitamente pessoais como mote de criacdo. S3o espeticulos e
performances que, compondo o territdrio expandido e hibrido que venho nomeando como
Teatro Performativo Autoficcional, costumam apresentar, combinadas ou separadas, uma série
de caracteristicas. Em primeiro lugar, frequentemente, tomam como matéria-prima relatos
pessoais de seus criadores relacionados a situacdes dolorosas ou traumaticas, tais como: luto
em decorréncia do falecimento de familiares ou pessoas proximas, o enfrentamento de doengas
graves, experiéncias de exclusao e invisibilidade politica e economica, de exposi¢ao radical a
condig¢des precarias de vida e de subsisténcia ameacgada e situagdes de violéncia material ou
simbolica sofridas em virtude de relacdes de poder masculinistas, cis-heteronormativas,
racistas, capacitistas, entre outras. Operam ainda, no geral, tendo a performatividade no centro
do seu funcionamento e, conforme destacam autoras como Josette Féral (2015) e Erika Fischer-
Licthe (2013; 2013b), ndo visam a criagdo de obras bem-acabadas, mas, ao contrario, valorizam
0 processo, o acontecimento e a possibilidade de que algo se dé no encontro entre artistas e
espectadores durante a experiéncia artistica proposta. Dessa forma, suas estruturas cénico-
dramatlrgicas tanto reelaboram as experiéncias vivenciais, quanto explicitam o proprio
processo de criagdo, reatualizando-se performativamente no proprio ato cénico, em um
constante e sempre inacabado processo. Por fim, atuam como performance de possibilidades,
constituindo-se como atos estético-politicos de resisténcia e enfrentamento ao imaginario
dominante, de imaginag¢do, invenc¢ao e visibilidade de outras possiveis narrativas, corporeidades
e modos de existéncia em dissidéncia com o sistema de representacao hegemonico.

Ao listar essas caracteristicas, ndo pretendo estabelecer um rol dogmatico, com
fronteiras fixas e bem delimitadas para o Teatro Performativo Autoficcional. Ao contrario,
desde a primeira década do século XXI, o crescente interesse pela criagdo de cenas
autoficcionais resultou em proposigdes artisticas que apresentam estéticas e linguagens bastante
diversas entre si. [gualmente, em um territorio tdo multiplo, sdo variadas as maneiras através
das quais elas podem agir como performances de possibilidades. Consciente disso, nas linhas
que se seguem, apresento um panorama de cenas autoficcionais produzidas a partir das
experiéncias vivenciais de artistas que se identificam socialmente como homens, dividindo-as

em trés grupos como um esfor¢o metodologico para melhor me aproximar das diferentes formas
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através das quais resistem e enfrentam o imaginario hegemodnico de género, bem como criam e
dao visibilidade a outras possiveis performatividades masculinas. Todavia, antes de seguir, vale
destacar que ndo ha nenhuma pretensdao de fazer com que essa divisdo estabeleca fronteiras
fixas e bem estabelecidas. Ao contrario, € preciso observar que existem zonas de sobreposi¢ao,
de contagio, de atravessamento entre eles, de modo que determinadas proposigdes artisticas

podem se encaixar em mais de um dos grupos aqui apresentados.

Como vimos nos capitulos anteriores, a epistemologia dominante posicionou o corpo
branco com pénis, medidas e proporgdes consideradas “normais” como o objeto e o sujeito
privilegiados da produ¢do do conhecimento, o signo neutro, universal e objetivo de toda a
Humanidade, a régua a partir da qual todos os corpos sdo diferenciados e hierarquizados. Esse
¢ o corpo que Leonardo da Vinci desenha no centro das suas figuras geométricas em O Homem
Vitruviano. E ele também que historicamente ocupa o centro da cena teatral, como se a ela se
misturasse de maneira “natural”. Quando digo “natural” entre aspas, fago alusdo a operacao
fabular de naturalizacdo e universalizacdo de tal corpo e das identidades atravessadas pelas
marcas da branquitude, da masculinidade e da cis-heteronormatividade. Afinal de contas, ndo ¢
verdade que, na historia “oficial” do teatro, sio homens cis brancos a maioria dos autores,
encenadores e atores estudados, bem como os protagonistas de grande parte das dramaturgias
desde Esquilo até os dias de hoje? Parece-me impossivel negar que, no teatro germinado nos
anfiteatros gregos e que se desenvolveu no Ocidente, hd uma relacdo quase simbidtica entre
esse determinado corpo e a cena, como se um sempre tivesse pertencido a outra e vice-versa.
Nesse cenario, com frequéncia, temos a impressao de que os trabalhos produzidos por tais
corpos lidam geralmente com questdes supostamente “universais”, ligadas & Humanidade e
apenas abordam questoes identitarias quando falam explicitamente delas.

Todavia, partindo das premissas de que 1) “ser homem” e sua localizagdo no centro da
epistemologia dominante sdo construgdes historicas, politicas, sociais, culturais e econdmicas
naturalizadas e 2) todo sujeito ¢ construido a partir de relagcdes de poder atravessadas por
marcadores de género, sexualidade, raga, entre outros, defendo a tese de que as cenas
autoficcionais produzidas por artistas socialmente identificados como homens estao sempre se
relacionando com o imagindrio masculinista e cis-heteronormativo, ora aderindo, ora resistindo
as representagdes hegemonicas. Sendo assim, comego esse panorama evocando trabalhos
autoficcionais que, embora ndo tematizem direta ou explicitamente questdes relacionadas a

performatividade de género, ao estabelecerem um territorio de exposigao radical de si mesmo,
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ativam processos de subjetivacdo capazes de subverter, cada um a sua maneira, o modelo
hegemodnico de masculinidade. Vejamos alguns exemplos.

O ator, performer, diretor e dramaturgo Diogo Liberano conta que, no processo de
criagio da performance O Narrador®®, releu intimeras vezes o ensaio O Narrador —
Consideragoes sobre a obra de Nikolai Leskov (1987), de Walter Benjamin. Dessas leituras, a
seguinte pergunta ficou reverberando: “Qual experiéncia o gesto de contar histérias poderia
compartilhar?” (Liberano, 2017, p 58) e foi exatamente o trecho no qual o filésofo analisa a
relacdo entre a morte e a figura do narrador que o performer encontrou o ponto de partida para
o trabalho. Benjamin afirma que “a morte é a san¢io de tudo o que o narrador pode contar. E
da morte que ele deriva sua autoridade” (Benjamin, 1987, p. 208). Tendo essa frase como guia,
Liberano juntou escritos antigos, objetos, musicas € memorias pessoais que se relacionavam
com o falecimento de sua avo e seu avo maternos, bem com o suicidio de uma amiga, compondo
um texto que foi compartilhado com publicos em teatros, casas, apartamentos, salas de aula,
galerias, jardins etc. Acompanhado de um bicho de peltcia do personagem Bisonho, do desenho
animado Ursinho Pooh (pelucia que pertenceu a amiga que se matou), o ator-performer realiza
a acdo aparentemente simples de ler as palavras escritas para o publico, sem urgéncia,
oferecendo-as como “um convite que o chamava a experimentar, junto ¢ a partir da matéria
narrada, sua propria vida e suas historias” (Liberano, 2017, p. 61).

Digo que a acdo realizada por Liberano ¢ ‘“aparentemente simples”, porque, como
defende Benjamin, o ato de narrar experiéncias estd em vias de extingdo desde pelo menos o
final do século XIX. O narrador - aquele que retira da sua propria experiéncia ou daquelas
relatadas por outras pessoas a fonte daquilo que conta - ¢ uma figura cada vez mais rara na
sociedade, em decorréncia de uma “evolucdo secular das forcas produtivas™ cujos principais
indicios sdo a inven¢do da imprensa e a difusdo do romance. Tal forma literaria “nem precede
da tradi¢do oral nem a alimenta” (Benjamin, 1987, p. 201), mas materializada em sua forma
impressa, o livro, relaciona-se intimamente com um individuo isolado, fechado em si mesmo,
tipico do mundo burgués e incapaz de “falar exemplarmente sobre suas preocupagdes mais
importantes e que ndo recebe conselhos nem sabe da-los” (Ibidem, p. 201). Benjamin destaca
ainda a ascensao da informagao como modo de comunicagdo prioritario, com suas detalhadas

explicagdes sobre os fatos e valorizagdo de noticias de acontecimentos mais proximos no tempo

8 Sexta criagdo do Teatro Inominavel, O Narrador comegou a ser criada em 21 de abril e estreou em
26 de abril de 2014 na abertura do evento Janela de Dramaturgia, um festival de textos teatrais
contemporaneos que acontece em Belo Horizonte desde 2012. Em 2015, pela sua dramaturgia, a
performance recebeu indicagdes ao Prémio Cesgranrio e ao Prémio Shell de Teatro.
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e/ou no espaco, rapidamente substituidas por outras. Essas transformacdes vao de encontro a
logica da narragdo, mais proxima as tradigdes orais, coletivas, marcadas por saberes que vem
de longe no tempo e/ou no espago, artesanal - a narrativa carrega “a marca do narrador, como a
mao do oleiro na argila do vaso” (Ibidem, p. 205) -, pelo extraordindrio, pelo miraculoso e pelo
desejo de conservar o que foi narrado e garantir a sua reproducao.

Tudo isso Benjamin escreveu em 1936. Mais de seis décadas depois, o pedagogo
espanhol Jorge Larossa (2014), em didlogo com o pensamento benjaminiano, argumenta que,
na virada para o século XXI, apesar de todos os dias acontecerem muitas coisas, nunca as agoes
da experiéncia nos tinham sido tdo raras, em virtude de um aprofundamento do cendrio ja
observado pelo filésofo alemao. Partindo do significado da palavra “experiéncia” em diversos
90

idiomas™, o autor afirma que ela ¢ algo que nos acontece, nos passa, nos toca, nos atravessa,

nos chega. E ainda algo que

as vezes, algumas vezes, quando cai em maos de alguém capaz de dar forma
a esse tremor, entdo, somente entdo, se converte em canto. E esse canto
atravessa o tempo e o espaco. E ressoa em outras experiéncias € em outros
tremores ¢ em outros cantos. Em algumas ocasides, esses cantos de
experiéncia sdo cantos de protesto, de rebeldia, cantos de guerra ou de luta
contra as formas dominantes de linguagem, de pensamento e de subjetividade.
Outras vezes sdo cantos de dor, de lamento, cantos que expressam a queixa de
uma vida subjugada, violentada, de uma poténcia de vida enjaulada, de uma
possibilidade presa ou acorrentada. Outras sdo cantos elegiacos, funebres,
cantos de despedida, de auséncia ou de perda. E as vezes sdo cantos épicos,
aventureiros, cantos de viajantes e de exploradores, desses que vao sempre
mais além do conhecido, mais além do seguro ¢ do garantido, ainda que ndo
saibam muito bem aonde (Larrosa, 2014, p. 4-5).

E por que a experiéncia ¢ algo tdo rara de nos acontecer nos dias de hoje? Escassez de
tempo e excesso de informagdo, opinido e trabalho: essas seriam as quatro causas apontadas
pelo espanhol. N&s nos tornamos sujeitos extremamente bem-informados, com opinides sobre
tudo o que acontece no mundo, hiperestimulados pela velocidade com que as coisas se dao,
obsessivos pela novidade, desejosos de estar permanentemente excitados, hiperativos, cheios
de vontade de fazer/produzir algo. Ao mesmo tempo, quase que instantaneamente precisamos
opinar sobre tudo o que acontece no mundo. Tudo muito acelerado e extremamente breve, sem
nenhum aprofundamento, apenas a ilusdo de que nossa opinido, “supostamente pessoal e

supostamente propria e, as vezes, supostamente critica sobre tudo o que se passa” (Ibidem, p.

% Portugués: o que nos acontece; Espanhol: que nos pasa; Francés: ce que nous arrive; Italiano: quello
che nos sucede; Inglés: that what is happening to us; Alem&o: was mir passiert.
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15), ao ser proferida serd realmente lida/ouvida e produzird algum efeito no mar cadtico e
cacofonico das redes sociais.

Por sua vez, para que a experiéncia possa nos acontecer, Larrosa argumenta que €
necessario um gesto de paragem, de desaceleracdo, de interrupcao da pressa e da urgéncia dos
dias, de alargamento do tempo. Um gesto que seja capaz de nos fazer cultivar a atencdo, a
delicadeza e o encontro com o outro. Dessa forma, conseguimos resistir a postura ativa de
sujeito acelerado da informacao, da opinido, do trabalho, do querer, do poder e do fazer, para
nos tornarmos um territdrio sensivel e passivo no qual as coisas chegam, nos atravessam,
afetam, penetram e transformam. Para tanto, ¢ fundamental que consigamos nos expor, “com
tudo o que isso tem de vulnerabilidade e de risco” (Ibidem, p. 19), visto que ¢ incapaz de
experiéncia a pessoa que sempre se poe, se opde, se impde, se propde, mas nao se expoe a
possibilidade de que algo lhe aconteca e que, talvez, faca tremer e vibrar outros possiveis
pensamentos, afetos, sentimentos, formas de se expressar e estar no mundo. Entendo que, com
a simplicidade de sua proposigdo artistica, i. €., de se sentar, expor a si mesmo e os espectadores
auma troca demorada de olhares e a leitura, sem urgéncia, daquelas paginas, Liberano consegue
produzir esse gesto de interrupcdo e desaceleragdo necessario para que a experiéncia nos
aconteca. Sobre isso, ¢ exemplar o seguinte trecho da dissertagdo do ator-performer a respeito

de uma situagdo vivenciada na estreia da performance em Belo Horizonte:

(...) lembro-me de uma moga que estava sobre um sofa de trés lugares com
uma garrafa de cerveja na mio, bebendo ¢ acompanhando a narragdo. Ela
estava a minha esquerda e, num dado momento da leitura, ela levava a garrafa
a boca no exato instante em que li algo que a fez interromper a acdo de beber.
A garrafa ficou no ar, suspensa, enquanto seus olhos pareciam me dizer
alguma coisa que talvez nem ela soubesse o que era. Nem eu sabia, ndo
importava, mas fato é que nos falavamos. Eu havia pedido que houvesse uns
refletores iluminando toda a cafeteria. E foi no gesto interrompido dessa moga
que cada olhar comegou a me chamar para conversar; foi na suspensdo dela
que eu descobri que a historia que eu narrava ndo era apenas mero jogo de
palavras langadas ao ar. Aquilo que ali acontecia ndo era coisa minha apenas,
mas um engenho que mexia com o outro e, eventualmente, o afagava e moia.
Era encontro, olhos nos olhos, uma zona temporaria de reciproca ocupacio,
um espago-lapso, um buraco, sim, onde eu me aconchegava certo de que
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aquilo que ali nascia era fruto nosso, era saldo do nosso encontro (Liberano,
2017, p. 59).

Figura 15: Diogo Liberano na performance O Narrador.

Foto: Anna Clara Carvalho.

Assim como em O Narrador, proponho que € possivel afirmamos que, a despeito de
apresentarem estéticas diversas entre si, uma das poténcias estético-politicas das cenas
autoficcionais estd justamente no fato de estabelecer territorio de experiéncia. Nelas,
vivenciamos temporalidades distintas da cotidiana, a interrup¢do da pressa e da urgéncia dos
dias, que expoe os corpos ali presentes ao encontro com o outro. A partir disso, a questao que
me interessa ¢: de que maneira essa abertura radical a experiéncia pode fazer com que uma cena
autoficcional tenha poténcia estético-politica para enfrentar as relagdes hegemodnicas de
género? Da maneira como percebo, as relagcdes de poder masculinistas e cis-heteronormativas
produzem sujeitos incapazes de experiéncia, com a busca incansavel por agir como um “homem
de verdade” acelerado e cheio de desejo de poder, com um corpo armadura, impenetravel,
intocavel. Um corpo-imbrochavel, que se poe duro, vertical e ativo, rejeitando a passividade
necessaria para que algo lhe aconteca. Corpo-fascista, que se impde cheio de saude de si mesmo
e imune ao risco de que algo lhe atravesse. Corpo-colonizador, que se pde como o
dominador/conquistador/empreendedor do mundo e dos outros corpos e, portanto, incapaz de
ser afetado e transformado pelo encontro com o outro. Corpo-informado, sempre pronto a impor
sua opinido e seus conhecimentos a respeito de tudo. Em oposi¢ao, tal como em O Narrador,
as cenas autoficcionais, ao investirem em um gesto artistico no qual, a0 mesmo tempo, o sujeito
expoe e reconstréi a si mesmo, possibilitam, a criacdo de corporeidades abertas, porosas,

passivas, penetraveis, afetdveis, onde algo pode acontecer e, como propde Larrosa, tremer,
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resultando em cantos de resisténcia e subversdo as “formas dominantes de linguagem, de
pensamento e de subjetividade” estruturadas pela epistemologia dominante.

Tal exposi¢ao de si mesmo a experiéncia também pode ser encontrada em Aquilo que
acontece entre nascer e morrer®:, espetaculo no qual o ator e diretor Fabricio Moser toma como
matéria-prima a morte tragica de sua mae e seu pai em um acidente de carro em 2014. Sozinho
em cena, como documento de sua propria vivéncia, Moser reelabora a experiéncia, operando
todos os dispositivos cénicos — iluminacao, sonoplastia, proje¢des, editando e organizando uma
série de documentos que se referem tanto ao fato narrado, quanto ao proprio processo de criagao
do espetaculo. No trabalho, os verbos “nascer” e “morrer” sao tomados como dispositivo para
a elaboracdo de uma estrutura cénico-dramaturgica que, tecendo memorias, sonhos,
depoimentos, fotos, videos, repensa a vida como uma sucessdao de nascimentos € mortes € o
teatro como uma experiéncia que nasce € morre a cada vez que acontece e “pode ser
compreendido como um grande ritual de passagem, em que viver pode ser um limite” (Moser
apud Aquilo, 2020, s/p). Diante da morte dos pais, o ator escolhe fazer da cena um espago-
tempo possivel para, no enfrentamento ao luto, encontrar uma possibilidade de “aprender sobre
a vida — e investigar o sentido dela” (Ibidem, s/p) e, a0 mesmo tempo, renascer € produzir mais
vida.

Ao refletir sobre essa relacao entre morrer, nascer € a cena autoficcional, recordo-me de
um sonho que tive recentemente. Estou descendo a pé uma ladeira e, de repente, encontro dois
palhagos. Em um deles, reconhego um antigo conhecido de Belo Horizonte, que me guia até
uma sala de ensaio, na qual estd ministrando uma oficina. Os participantes fazem uma
experimentacdo com grandes tdbuas retangulares de madeira, que eles devem utilizar para
escalar as paredes. O problema ¢ que ndo hd como prendé-las e, consequentemente, corpos €
tabuas acabam sempre por cair, resultando num barulho estrondoso. Eu pergunto para o palhago
se aquelas pessoas ndo correm perigo de se machucar ao cairem e ele me responde: “fazer teatro
¢ correr o risco de morrer”. Essa frase me atravessou profundamente e, em primeiro lugar, ela
me remete a efemeridade inata a experi€ncia cénica, como aquilo que sempre nasce € morrer

diante de nds. Como nos lembra a pesquisadora e professora Gabriela Lirio, o teatro ¢ a “arte

°1 Ao lado de Cassiana Lima Cardoso, Gabriela Lirio, Ricardo Martins, Silvana Rocco e Tato Teixeira,
eu colaborei artisticamente com a criacdo do espetaculo Aquilo que acontece entre nascer e morrer, que
realizou sua temporada de estreia de 09 de novembro a 15 de dezembro de 2019, na Casa Quinta de
Artes Cénicas, em Santa Teresa, no Rio de Janeiro. A peca faria uma segunda temporada em marco de
2020, na Casa 136, em Laranjeiras, também na cidade do Rio de Janeiro, mas foi cancelada apds as
medidas de isolamento social em decorréncia da pandemia de Covid-19.
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que mais se aproxima da morte, uma vez que ¢ apresentado ao vivo para o publico” (Lirio,

2010, s/p).

Figura 16: Fabricio Moser em Aquilo que acontece entre
nascer e morrer.

Foto: Ricardo Martins.

Porém, o que Aquilo que acontece entre nascer e morrer, O Narrador e outros trabalhos
autoficcionais evidenciam ¢ o fato de que a cena pode ser um territorio no qual a exposicao
radical do sujeito resulta no risco da morte com requisito para renascer. Nao se trata aqui,
evidentemente, da morte concreta e material do corpo, mas daquela que tanto abre mao de um
“eu” narcisista, egdico e tomado como natural, quanto que rejeita as logicas de poder que
operam sobre e através do corpo procurando domestica-lo, por meio de diversas instituigdes
tecnologias, dentre as quais, estdo aquelas que controlam o campo dos significados sociais,
implantando representagdes de género e reproduzindo um conjunto de oposi¢cdes bindrias e
hierarquicas que tomam o masculino como aquilo que ¢ duro, ativo, forte, poderoso, invencivel,

192”

ndo fragil, impenetravel, “incomivel” “imbrochavel” e “imorrivel®**”. Em oposi¢do, tais

92 “Incomivel”, “imbrochavel” e “imorrivel” foram alguns dos adjetivos utilizados por Jair Bolsonaro,
Michelle Bolsonaro e por bolsonaristas, em geral, para se referir ao ex-presidente, de forma a
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trabalhos oferecem a possibilidade de uma exposi¢ao radical a um remorrer, i.e., a possibilidade
de “morrer” que se repete a cada apresentagao ¢ que resulta no renascer de outros corpos
possiveis, sempre provisorios, inacabados, porosos, vulneraveis, abertos ao encontro e,
portanto, penetraveis e capazes de afetarem e serem afetados. Caracteristicas estas que na
constru¢ao do modelo hegemodnico de masculinidade precisam ser reprimidas e rejeitadas a todo
custo, sob pena de ser rebaixado da categoria de “homem de verdade”. Sendo assim, me parece
ser possivel afirmar que determinadas cenas autoficcionais, ainda que nao tratem de questdes
de género diretamente, operam como tecnologias contra-hegemonicas, que, ao reivindicarem o
direito e a poténcia de recriar a si mesmo, acabam por produzir outras possiveis representagdes
de masculinidade.

Cinco anos antes, a morte de um familiar j& tinha sido mote para que Moser realizasse

o processo de criacio do espetaculo Laura®™

, no qual investiga a vida e a morte de sua avo,
assassinada em 1982, na cidade de Cruz Alta, no interior do Rio Grande do Sul, quando o ator
tinha cerca de nove meses de idade. No trabalho, além da exposic¢do radical e recriacao de si
mesmo, podemos observar questdes mais explicitas a respeito das relagdes de poder
masculinistas que operam na sociedade brasileira. Destaco, por exemplo, que o assassinato de
Laura documentado pelo espetaculo ¢ indice de uma das mais frequentes violéncias de género
no nosso pais: o feminicidio, crime que se funda na ideia de que as mulheres sdo inferiores e
subalternas aos homens. Segundo o Monitor da Violéncia, do site do G1, os nimeros desse ato
criminoso sao alarmantes no Brasil. Apesar de, entre 2017 e 2022, ter havido uma queda de
31% no numero de homicidios no geral, houve um aumento de 37% nos de feminicidios®*.

Ademais, apenas em 2015 (curiosamente o ano de estreia de Laura), que legalmente ele foi

adicionado como uma circunstancia qualificadora do homicidio e incluido no rol de crimes

aludir/produzir ndo apenas a uma postura masculina, viril, de macho, de “homem de verdade” do ex-
presidente, como também para afirmar um projeto politico masculinista, cis-heteronormativo e branco
de pais que visa a combater e exterminar as diversidades — culturais, étnicas, raciais, sexuais, de género,
religiosas, politicas etc. -, tidas, no imaginario reacionario, como sinébnimo de degradacdo moral,
econOmica e espiritual da nacéo.

9 O espetaculo Laura estreou no Teatro do Centro Cultural Municipal Parque das Ruinas, na cidade do
Rio de Janeiro, em agosto de 2015. Desde entdo, ja realizou apresentacOes e temporadas em diversas
cidades do Brasil, além de Portugal e Espanha. No primeiro capitulo da minha dissertacdo de mestrado,
nomeado Narrativas de si na cena contemporénea: Laura através do espelho, realizo uma analise
aprofundada do trabalho.

% PICCIRILLO, Débora; SILVESTRA, Giane. Aumento dos feminicidios no Brasil mostra que
mulheres ainda ndo conquistaram o direito a vida. In: G1, 2023. Disponivel em:
https://g1.globo.com/monitor-da-violencia/noticia/2023/03/08/aumento-dos-feminicidios-no-brasil-
mostra-que-mulheres-ainda-nao-conquistaram-o-direito-a-vida.ghtml. Acesso em 01 nov. 2023.


https://g1.globo.com/monitor-da-violencia/noticia/2023/03/08/aumento-dos-feminicidios-no-brasil-mostra-que-mulheres-ainda-nao-conquistaram-o-direito-a-vida.ghtml
https://g1.globo.com/monitor-da-violencia/noticia/2023/03/08/aumento-dos-feminicidios-no-brasil-mostra-que-mulheres-ainda-nao-conquistaram-o-direito-a-vida.ghtml
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hediondos com a entrada em vigor da lei n° 13.104, que alterou o artigo 121 do Codigo Penal®®.
No caso da avé de Moser, o crime foi motivado pela nao aceitagao do fim da relagao por parte
de um ex-namorado, conhecido como Candoca, que pode ser sentido, dentro do imaginario
masculinista, como uma espécie de castragdao. Assim, como resultado de um desejo de marcar
territorio, de inflagdo falica, e manter seu suposto poder sobre o corpo do outro, Candoca atirou

em Laura no meio da rua e, logo em seguida, suicidou-se.

(Convido as pessoas para dangar, faco novos pares até que a confusdo
acontece, a musica vai baixando. Como Orlando me coloco como par de
Laura, enfrento Candoca, e depois peco que ela va embora)

— Que isso? Qual ¢ o teu problema Candoca? Enlouqueceu, ché? Ta querendo
estragar o nosso baile? A Laura ndo te qué mais homem, segue o teu rumo,
toma a tua vida e deixa a dela. Mulher ndo tem dono, ndo ¢ propriedade de
ninguém. (Pausa). Laura, vai te embora para tua casa, te manda daqui, corre
que eu seguro essa veio loco aqui mais um tempo.

()

(Ser Candoca perseguindo, ser Laura fugindo, falar com as pessoas da rua,
dangar a ultima danga, montar o crime com os objetos do Candoca, pala e
chapéu).

— Guria, venha ca, cadé a tua mée? Diz pra ela aparecer amanha 14 na minha
casa, de manha, pra tomar um mate. Eu tenho que contar pra ela de uma
confusdo que aconteceu agora a pouco no baile do Centro Social. Eu to com
pressa, tenho que ir agora. Nao te esquece e vai-te embora, tem um homem
armado andando pela Vila Nova. (Pausa).

- Vizinha, tu viu trés mulher passando por aqui agora a pouco, vindo do baile.
Uma delas ¢ a Laura, que mora na esquina do cemitério, minha mulher. Eu
vou matar ela.

— Guri, tu viu o Lango? Veja pra mim se ele ta na quadra da Escola jogando
futebol e diz que eu mandei ele ir pra casa, agora! Sendo eu dou uma tunda de
laco nele. Tem homem armado andando pela Vila Nova. Procura ele pra mim
e diz que eu mandei ele ir pra casa, agora, anda logo! Eu tenho medo de que
ele possa fazer algum mal pro meu filho.

- Ché, tu viu a Laura. Se ndo for pra ser minha néo vai ser de homem nenhum.
Eu vou te matar, Laura.

()

— Vai te embora Anadir. (Pausa) Nao Candoca, ndo. Eu ndo quero homem.
(Levanto os bragos, leva os tiros, entra o depoimento da Sandra do Zeca,
permanego deitado. Quando acaba comego a riscar com giz ao redor do meu
corpo, me relaciono com o desenho em siléncio) (Moser, 2023, s/p)®.

Moser apresenta ao publico documentos que denunciam essa violéncia masculinista,
pedindo que os espectadores escolham entre um deles para ser compartilhado no espetéaculo:

dois jornais que noticiavam na capa, de modo sensacionalista, o fato, incluindo uma imagem

% BRASIL. Decreto-lei 13.104, de 09 de marco de 2015. In: Cddigo Penal. Disponivel em:
https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_at02015-2018/2015/lei/I113104.htm. Acesso em 01 nov. 2023.
% As dramaturgias dos espetaculos Aquilo que acontece entre nascer e morrer e Laura citadas nesta tese
foram gentilmente concedidas a mim por Fabricio Moser.


https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_ato2015-2018/2015/lei/l13104.htm
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do corpo morto no meio da rua; a certidao de 6bito com informagdes sobre a morte e a necropsia
do corpo; e o inquérito policial com detalhes do crime e depoimentos de testemunhas. A cada
apresentacao, apenas um desses dados ndo ficcionais ¢ revelado e os que nao sdo escolhidos
pelo publico, ficam em sigilo. O encontro com esses documentos se deu na viagem que Moser
fez para Cruz Alta, em sua busca por (re)conhecer sua avd. Nela, o ator retine fotos, objetos,
documentos textuais diversos, depoimentos de parentes, vizinhos e amigos de Laura. Ao mesmo
tempo em que podemos afirmar se tratar de uma viagem no tempo, numa tentativa de, como
afirma na pega, “colocar um quadro que faltava na parede da familia” ou nutrir um “galho da
minha arvore genealdgica”, entendo que o gesto performativo de Moser, contrapondo-se a
violéncia masculinista responsavel pelo feminicidio, age eficaz e poderosamente fazendo com
que Laura renasca, ainda que de maneira efémera e transitéria, a cada vez que o ato teatral é
repetido. Infinitas Lauras sdo criadas no espago entre as memorias de pessoas que a
conheceram, a imaginagao do ator que a presentifica em seu corpo e o olhar dos espectadores

que a projetam no espago da cena a cada apresentagao.

Essa pecga ¢ sobre a minha avé, Laura. E um mergulho no meu passado e na
sua historia. E uma busca por ela e um encontro comigo. Na verdade, isso tudo
¢ sobre eu e uma outra pessoa, eu ¢ alguém que nao conheci. (...) Esse ¢ o
motivo pelo qual estou aqui: buscar minha histoéria buscando a histéria da
minha avé. (...)Eu fui juntando coisas e essas coisas me revelaram outras
coisas, sobre ela e sobre mim, sobre nos e a nossa familia. Essas coisas todas
me seduzem, desconfio, me vejo como objeto do meu proprio inquérito. Eu
ndo sei quase nada da vo Laura, mas a criei, porque em verdade ela sou eu. Eu
sou a minha avo, eu sou a minha mée, eu sou todas essas pessoas que ja
morreram (Ibidem, s/p).

A pega &, sim, sobre a avo Laura, mas ¢ ainda sobre como, ao investiga-la e recrid-la na
cena, Moser, expondo a si mesmo como “objeto de meu proprio inquérito”, procura em sua
ancestralidade as raizes de sua vida. Ele ndo localiza essa ancestralidade num passado distante,
longinquo, anterior a ele. Nao se trata de um olhar para trds em busca de uma suposta origem,
para simplesmente entender como se tornou o que €. Ao contrario, a pergunta que move o gesto
criativo do ator €: “O que da avd Laura existe em mim?” e, dessa forma, nas pistas e vestigios
encontrados pelo caminho, procura o passado no presente, tentando reconhecer e performar, em
seu proprio corpo, o andar, a postura, os gestos e os saberes (jogar cartas de tard, benzer gente,
animais e plantas, produzir chas, xaropes e remédios curativos) de Laura e “depois disso tudo
nao sou mais o mesmo. Tudo ¢ afeto, tudo me afeta”. Portanto, a cena se apresenta como um
territdrio potente para que, ao recriar e presentificar sua avd no aqui e agora do ato teatral,

Moser possa renascer, se recriar a cada apresentagao. Na perspectiva que defendo aqui, tal gesto
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performativo escapa das representagdes hegemodnicas de masculinidade, uma vez que, se estas
impoem a repressdao de tudo o que a sociedade considera como feminino, o ator, por sua vez,
reelabora a si mesmo por meio de um processo de identificagdo radical com sua avo, uma

mulher vitima de feminicidio.

Figura 17: Fabricio Moser em Laura.

- .
Foto - Rica

rdo Martins.

Essa operacdo autoficcional de recriagdo de si por meio da identificacdo radical com
uma figura feminina também pode ser encontrada em Mamade, segundo solo produzido pelo
ator Alamo Fac6 dentro de sua Trilogia da Perda®. Nele, Faco performa os altimos cem dias
de vida de sua mae, Marpe Facd, apos ser diagnosticada com um tumor no cérebro. Embora
partindo de suas experiéncias pessoais, hd, no espetaculo uma operagao autoficcional similar
ao que Colonna nomeia como abandono da “realidade fenoménica”, na qual hd uma espécie de

»

“mentir-verdadeiro”, “uma distor¢do a servigo da veracidade” (Colonna, 2014, p. 44) que nao

tem como norte o compromisso com a exatidao e a precisao dos acontecimentos.

9 Com direcéo de César Augusto, Maméae estreou no Espaco Sesc, no Rio de Janeiro, em dezembro de
2015. A Trilogia da Perda é composta ainda por Talvez (2008), que tinha como mote o desejo de lidar
com o “surto psicdtico de meu irmao, o sumigo de uma namorada e o uso incontrolado da internet no
inicio dos anos 2000” (Faco, 2018, s/p) e Trajetoria Sexual (2018) que tem como temaética o direito &
liberdade sexual.



140

Gracas ao mecanismo do “mentir-verdadeiro”, o autor modela sua imagem
literaria ¢ a esculpe com uma liberdade que a literatura intima, ligada ao
postulado da sinceridade estabelecido por Rousseau e prolongado por Leiris,
ndo permitia. (...) o autor pode doravante redigir sua vida ou um episodio,
romanceando mais ou menos, sem que o grau de romanceagdo tenha grande
importancia” (Ibidem, p. 45-46).

Em Mamae, o espetaculo se centra na relacdo dialogica entre Marta, a mae, e Lazaro, o
filho, que se confundem, respectivamente, com Marpe e Alamo Facé. Como aponta Pedro
Kosovski, Faco se alterna em cena entre as duas personagens, “criando o efeito de uma auséncia
permanente: Lazaro debruga-se sobre uma maca de hospital, composta por algumas cadeiras de
policarbonato laranjas (...) para falar com sua mae, mas ali s6 hd fumaca. Nao hd ninguém.
Lézaro fala com o invisivel” (Kosovski, 2016, p. 30). Nesse processo, o trabalho se constitui
como um territdrio no qual, a partir dos restos, escombros e fragmentos da memoria, o ator
recria o processo que vai do diagnodstico a morte da mae, fazendo com que a cena seja o lugar
onde tudo ¢ possivel, inclusive o impossivel: ali, Marpe/Marta pode renascer justamente no
corpo do filho. Porém, como afirma Klinger, na autofic¢do, o sujeito da enunciagdo e o sujeito
do enunciado sdo produzidos, simultaneamente, no espago ambiguo entre as vivéncias pessoais
e sua recriacdo no ato performativo da cena. Dessa forma entendo que o ato performativo de
Faco o expde, por meio de uma identifica¢do radical com a figura da mae, a um processo de
subjetivacdo que, tal como no trabalho de Moser, opera em dissenso com o imaginario
masculinista que, repito, reproduzindo uma economia simbdlica binaria de género, impde a

rejei¢do de tudo o que € considerado socialmente como feminino.

IT

Se o primeiro grupo ¢ formado por cenas autoficcionais que possibilitam, ao mesmo
tempo, a exposi¢cdo e a reinvencdo de si mesmo, produzindo corporeidades abertas, porosas,
penetraveis e, logo, em dissidéncia com o modelo hegemonico de masculinidade, os espetaculos
e performances do segundo e terceiro grupos dao um passo além. Neles, os atores e performers
também se expdem radicalmente, mas, por sua vez, abordam explicitamente questdes
relacionadas ao género. S@o proposi¢des artisticas que vao ao encontro da tese defendida por
Heddon, uma vez que colocam em cena vivéncias de artistas que, dentro das relacdes de poder
hegemonicas, em virtude das multiplas intersecgdes possiveis entre os marcadores sociais de
classe, raga, género, sexualidade, entre outras, apresentam performatividades masculinas que
podem ser nomeadas como subordinadas ou marginalizadas (Connell, 2003). Ou seja, aquelas

hierarquicamente organizadas em posic¢des inferiores ao modelo de masculinidade hegemonica,
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sofrendo cotidianamente com violéncias simbolicas e materiais, bem como com a exclusdo
politica e socioecondmica.

Logo, dentro do recorte proposto neste mapeamento, destaco trabalhos que,
protagonizados por homens homossexuais, trans, negros, moradores de periferias e/ou com
deficiéncia, entre outros, conectam-se intimamente com a retomada das pautas micropoliticas
e do debate sobre questdes identitarias nos ultimos anos no Brasil, visam a romper com os
discursos e narrativas dominantes e reivindicam o direito a visibilidade, bem como a uma vida
digna de ser vivida. Sdo criagdes que enfrentam o que Judith Butler (2019) nomeia como
distribuicdo desigual da precariedade, a partir da qual determinadas parcelas da populagdo estao
mais expostas ao dano, a violéncia e a morte. Quando tais corpos saem da invisibilidade
historicamente imposta e emergem no espago de aparecimento da cena teatral, apresentam o
que a autora chama de for¢a indexical, i.e., funcionam como indices que apontam para o fato
de que sdo esses corpos e corpos como esses que “vivem a condi¢do de um meio de subsisténcia
ameagado, infraestrutura arruinada, condicao precaria acelerada” (Butler, 2019 p. 15-16).

Nesse cenario, no segundo grupo, destaco espetaculos e performances autoficcionais
que, criadas a partir dos relatos vivenciais de homens que “fracassam” em incorporar o modelo
hegemonico de masculinidade, no qual a heterossexualidade ¢ tomada como atributo “natural”
ou “normal” do homem de verdade, resistem as representagcdes hegemonicas e dao a ver outras
performatividades masculinas. E o caso, por exemplo, do solo Fic¢do #1 (2011), construido
pelo ator Thiago Amaral dentro do projeto Ficgdo®, da cia. Hiato. A utiliza¢do das experiéncias
vivenciais como matéria-prima da criacdao, ainda que por meio de diferentes estratégias,
constitui um dos principais expedientes de criagdo da companhia desde a sua fundacdao em 2007.
Os trés primeiros espetaculos da companhia, Cachorro Morto (2007), Escuro (2009) e O Jardim
(2011), narram histdrias que remetem a um universo fabular e de personagens ficcionais, mas
a presenca dos relatos pessoas e do uso dos nomes proprios do elenco embaralhados ao texto
dramatico faz com que eles oscilem constantemente entre o real e o ficcional, estabelecendo
pactos ambiguos com os espectadores. J4 em Ficgdo, esse expediente ¢ radicalizado, porém o
uso das narrativas vivenciais se deu de uma maneira diferente daqueles presentes nos

espetaculos anteriores. O processo de criagcdo partiu de relatos pessoais do elenco a respeito de

% Ficcao estreou em outubro de 2012, no SESC Pompeia, na cidade de Sao Paulo, com apresentagdes
de terca a domingo, em uma temporada de dois meses. Com dire¢do de Leonardo Moreira, 0 projeto era
composto por seis solos, de aproximadamente 50 minutos cada, criadas a partir de relatos pessoais das
atrizes Aline Filocomo, Luciana Paes, Maria Amélia Fatah, Fernanda Stefanski e Paula Picarelli, além
de Amaral. A cada dia, eram apresentados dois desses solos, sendo que, em dois dias da temporada, foi
realizada uma maratona na qual os espectadores podiam assistir a todos o0s seis monoélogos.
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alguma questdo que gostariam de resolver publicamente, todavia era permitido incorporar
dados ficcionais, bem como se apropriar de informagdes e detalhes das historias dos colegas.
Como podemos observar, aqui, ndo ha um universo dramatico prévio que ¢ contaminado pelas
experiéncias vivenciais. O movimento ¢ justamente o contrario: sdo elementos ficcionais que
se embaralham e tensionam as histdrias pessoais narradas em cada um dos solos.

Dentre esses solos, Ficcdo #1% nos interessa, uma vez que ¢é o Unico deles criados por
um ator e aborda o desejo de ressignificar o rompimento da relagcdo entre o ator € seu pai em
2005, apos o primeiro assumir sua homossexualidade. O solo reelabora cenicamente a violéncia
simbolica sofrida por Amaral em decorréncia do seu “fracasso” em corresponder a performance
de género de masculinidade esperada pelo sistema hegemonico de relagdes de género. Ao aderir
a este imagindrio, seu pai considera que o ator ndo corresponde ao seu “projeto de filho”, isto
¢, um homem heterossexual e, dessa forma, envia um e-mail cortando os lagos com o ator. Em
cena, Amaral, vestido de coelho, apresenta-se como ele mesmo e, sentado em um banco no
meio do palco, conta fatos e curiosidades sobre a existéncia do animal que funcionam como
metaforas para as questdes abordadas pela peca. A essas informagdes, sdo incorporadas citagdes
de autores diversos sobre a natureza da humanidade, bem como relatos pessoais da vida do ator
que, durante todo esse tempo, estd acompanhado por outro homem, apresentado pelo seu nome,
Dilson, que o auxilia levando alguns objetos e fazendo pequenas intervengdes de fala. Trata-se
de uma presenca estranha a principio, mas que, aos poucos, vai se incorporando a narrativa, até
que, em um determinado momento, sua identidade ¢ revelada: Amaral chama-o de pai. Dilson
ndo ¢ um ator e ndo representa a figura paterna. Ele ¢ o pai de Thiago Amaral, ali presente,
dividindo a cena, construindo o espetaculo junto com o filho. Logo a seguir, o ator reproduz o
didlogo que marca o rompimento da relagdo: a conversa na qual escuta que nao corresponde ao
projeto de filho/homem dentro de um sistema de relagdes de género masculinista e cis-
heteronormativo.

E em oposi¢do a essa ruptura decorrente da “falha” em se manter dentro dos limites
daquilo que ¢ considerado hegemonicamente como ‘“normal” ou “natural”, ie., a
heterossexualidade, que Amaral decide convidar o pai para participar do trabalho. Se, por um
lado, ele ndo pode corresponder ao projeto de filho esperado pelo pai, busca fazer da cena um
espacgo no qual seja possivel os dois construirem um projeto artistico juntos. Assim, pede que

Dilson escreva uma peca curta na qual a Unica regra era que os dois estivessem vestidos de

9 O registro videogréafico do solo Ficcdo #1 foi gentilmente cedido pela cia. Hiato para a realizagdo
dessa pesquisa de doutorado. Em novembro de 2020, foi apresentada uma adaptacdo do trabalho no
projeto #EMCASACOMOSESC, no canal do SESC SP no YouTube.
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coelhos. O espetaculo termina com ambos representando essa pequena cena nomeada como A
extingdo dos Coelhos Selvagens. Ficgdo #1 €, portanto, uma performance de possibilidade por
reelaborar cenicamente uma experiéncia vivida no passado e, a0 mesmo tempo, por tentar criar
outras relagdes entre filho e pai que escapem daquelas impostas pelas representacdes

hegemonicas.

Figura 4: Thiago e Dilson Amaral em Ficcéo #1.

- g—— ——

Foto: I§)-b Suza.

Ja Selvagem'® (2023), solo concebido pelo ator e dramaturgo Felipe Hauit e dirigido
por Débora Lamm, ¢ um espetaculo autoficcional que ressignifica uma infincia marcada por
violéncias sofridas por uma crianga que “fracassa” em se manter dentro das fronteiras do
sistema de género dominante. Hauit, como afirma no texto da pega, era uma “crianga viada”,
“selvagem”, apesar da série de medidas tomadas pelos seus pais como tentativa de domestica-
lo, de fazé-lo incorporar o conjunto de praticas que se espera de um “homem de verdade’:
proibiram objetos rosas em casa e a relagao de amizade com meninas, inscreveram-no em aulas
de lutas, presentearam a crianga com revistas da Playboy, tudo numa tentativa de afastar o que
era considerado feminino (a ndo ser se fosse como objeto do desejo, como € o caso da Playboy).
Tendo como uma das diretrizes do trabalho se divertir com toda essa historia, Hauit faz da cena

um territorio no qual seja possivel essa “crianca viada” existir livremente.

100 Selvagem estreou no Teatro Sérgio Porto, no Rio de Janeiro, em mais de 2023.
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Sonho Alterosat®!

(2013), por sua vez, uma “investigacdo cénico-cientifica-
performativa-transviada-bizarra” (Release, 2013, p. 1) que resulta de pesquisas académicas e
artisticas desenvolvidas por Caio Riscado, tem como mote o tensionamento entre 0 universo
dos contos de fada ¢ a resisténcia da bicha efeminada. Em um cenario-instalacdo com todos os
elementos pintados de rosa-choque, vestido de princesa, uma coroa na cabega e com a barba
cheia cobrindo o rosto e as pernas peludas, Riscado performa um “acerto de contas com o
passado”, mergulhando em suas memorias, sonhos, angustias e traumas de crianca para
investigar “sua homossexualidade” e seu “sonho de ser princesa, a0 mesmo tempo em que se
debruga sobre os valores morais e sociais embutidos nesses contos de fadas” (Ibidem, p. 1).
Mas, se o performer retoma o universo das princesas nao ¢ para fazer da cena um lugar onde
ele possa de maneira acritica incorpora-lo, pois nao se trata mais de ser Cinderela, Branca de
Neve ou uma das Belas com seus finais felizes. Segundo o artista-pesquisador, “a princesa ¢
um dispositivo, um imagindrio escolhido para detonar as questoes apresentadas pelo espetaculo
— algumas oriundas da minha historia pessoal e outras ndo” (Riscado apud Torres, 2015).
Historias que, de acordo com o artista-pesquisador, sdo as mesmas ja narradas por outros
muitos, ou seja, aquelas que nos contam a respeito das interdigdes a corpos com pénis do
conjunto de praticas e condutas consideradas socialmente como femininas, bem como da
restricdo da liberdade e do desejo. Nesse sentido, o acerto de contas com seu passado se da pela
percepcdo de que “seu sonho ¢ uma construcdo” e “ser uma princesa hoje ¢ tdo importante
quanto ser uma pessoa qualquer. Trata-se de erguer castelos internos, lutar pela riqueza de
imaginario e defender os diferentes modos de ser e estar no mundo” (Riscado apud Release,
2013, p. 2). Logo, Sonho Alterosa torna possivel a inveng@o de outras representagdes de género
em dissidéncia com a cis-heteronorma, como ¢ o caso da “princesa atual, urbana, violentada,
masculina e feminina” (Ibidem, p. 1) performada por Riscado, ou, como afirma Gunnar Borges,

diretor assistente do espetaculo,

novas e outras formas de masculinidade ultrassensivel para fazer emergir os
homens fantasticos, de cauda longa e movimentos imprecisos. Sera preciso
explodir o feminino e o masculino para ser o que bem entender, banhar-se
inteiro de rosa e se ralar no mundo para destilar um jeito livre de frutinha. Faz-
se urgente aqui, no sonho do menino encantado, langar o corpo em
combinagdes infinitas, brincar com as formas desviantes e performar um
género so seu para jamais enquadrar-se naquilo que nao lhe seja inteiro, belo
e monstruoso. Trata-se da voz de todas as bichas que nos habitam. Estas

101 Sonho Alterosa estreou novembro de 2013, no Reduto, no bairro de Botafogo, no Rio de Janeiro. O
release, o programa e o clipping do espetaculo Sonho Alterosa foram gentilmente cedidos por Caio
Riscado para esta pesquisa de doutorado.
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indeléveis vindas ao mundo para distribuir beleza, erotismo e revolugdo
(Borges apud Programa, 2013, p. 5).

Figura 19: Caio Riscado em Sonho Alterosa.

Foto: Francisco Costa. Disponivel no site da Milda.

Riscado dé4 sequéncia a suas investigagdes tedrico-praticas no campo dos estudos do
género e das sexualidades, com a criacdo da palestra-performance Cair até inventar onda'®?
(2021), que integra sua pesquisa de pds-doutorado, realizada no Programa de P6s-Graduagao
em Artes da Cena da Universidade Federal do Rio de Janeiro. A partir do que o artista-
pesquisador nomeia como uma “perspectiva gueer/bicha brasileira”, debruca-se, quase que
obsessivamente, sobre seu nome proprio, Caio - “um nome muito antigo. No Império Romano
era tdo comum que até passou a ser sindnimo de homem. Cruzes” (Riscado, 2023, p. 68) -, bem
como sobre os temas da queda - “Se digo eu caio, posso estar fazendo referéncia a minha pessoa
ou a minha queda” (Ibidem, p. 28) -, do fracasso - “A disposi¢do para a queda ¢ uma forma de

perda” (Ibidem, p. 25) -, e da cor azul — “Se todos 0s nossos mortos cairam do azul, ndo consigo

pensar em nenhuma outra cor melhor para lhes fazer companhia” (Ibidem, p. 93). Produz,

102 Cair até inventar onda foi realizada as primeiras vezes em 2021, dentro dos eventos Atos de Fala -
Festival de performance e Festival RePensa. No ano seguinte, a palestra-performance comecou a
circular e ser apresentada em diferentes universidades, escolas e livrarias da cidade do Rio de Janeiro.
Em 2023, Caio Riscado publicou o livro com a colecdo de escritos que compdem o trabalho.
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assim, uma cole¢do de escritos, composta por memorias, imagens, musicas, poesias, Versos,
citagdes, referéncias e conceitos de diversos campos do conhecimento, que, vestido todo de
azul em alguma sala de aula ou livraria, assim como Liberano, I€, pagina por pagina, sem pressa
e permitindo-se a cada apresentagdo o direito de pular ou ndo os trechos que desejar ou sentir

vontade.

Alunas, alunos e alunes salvam os documentos de seus trabalhos com o meu
nome. TrabalhoCaio. Trabalho CAIO. Final trabalho Caio.
CaioTrabalhoFinal. CaioPronto. TRABALHOCAIO. Passeio por essa floresta
de diferentes combinagdes nominais até me deparar com o seguinte
documento: TrabalheCaio. Nao sei se por erro de digitacdo ou pelo desejo de
chacoalhar a linguagem, ativando a ideia de uma atividade ndo binaria, o
pequeno arquivo fez efeito em mim. O menine trabalho escapa da norma, mas
ndo rompe a relagdo de prestacdo de servigos. Entre o desvio e a possivel
sentenca impositiva, sigo trabalhando ¢ assustado pela possibilidade de estar
acabado, de me identificar com o CaioPronto (Ibidem, p. 77).

Riscado desiste da verticalidade — tdo estimulada em uma economia simbolica viril e
falocéntrica — e se joga sem medo na vertigem de suas quedas sem fim, para fugir da
possibilidade de se constituir e identificar com o “CaioPronto”, visando a abragar o fracasso
como poténcia estético-politica de reinvengdo de si mesmo a partir de modos de existéncia
alternativos, horizontais e em dissidéncia com as normas hegemonicas, entre elas, as normas
dominantes de género.

Ficgao #1, O homem que inventou a propria musica, Selvagem, Sonho Alterosa e Cair
até inventar onda sao performances de possibilidades que denunciam e expdem as contradigdes
existentes dentro do sistema dominante de relagdes de género que toma como natural um
determinado modelo de masculinidade cis-heteronormativo, mas que, simultaneamente, investe
radicalmente em tecnologias, visando tanto a constru¢do de representagdes hegemonicas de
género, quanto a invisibilizagdo do proprio carater processual e precario dela. Mais além: tais
cenas autoficcionais apresentam forga indexical pois apontam para o fato de que sdo esses
COTrpos €m cena € corpos como esses que vivenciam as violéncias — materiais e/ou simbolicas —
empregadas na tentativa de manté-los dentro das fronteiras estreitas da heterossexualidade.
Violéncias empregadas por diversas institui¢des, dentre as quais, como vimos, uma das mais
relevantes ¢ a Familia. Por outro lado, esses trabalhos, cada um a sua maneira, operam como
tecnologias contra-hegemonicas de género, uma vez que sdo atos estético-politicos de
resisténcia e subversao as representacdoes hegemdnicas, bem como de invengao e visibilidade
de outras possiveis performatividades masculinas: dissidentes, desviantes, efeminadas,

selvagens, “viadas”, “de cauda longa e movimentos imprecisos”, em queda, “fracassadas”, etc.
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III

Igualmente sdo tecnologias contra-hegemonicas de género, uma série de espetaculos e
performances autoficcionais que produzem rupturas no imagindrio hegemodnico pela simples
presenga de corpos historicamente excluidos das artes da cena e que, antes mesmo de qualquer
relato vocalizado sobre as experiéncias vivenciais dos artistas, constroem dramaturgias que,
como afirmam Adriana Schneider Alcure e Thiago Floréncio, “adquirem poténcias porque
conectadas a corpos especificos” (Alcure; Floréncio, 2017, p. 95). Refiro-me a trabalhos
protagonizados por corpos em dissidéncia com o modelo ocidental de homem e masculinidade
representado pelo corpo branco, com pénis e com suas medidas e proporgdes entendidas como
“perfeitas”. Lembremos do Homem Vitruviano de da Vinci. Como vimos no capitulo dois, sdo
esses corpos que historicamente ocupam ¢ dominam o centro da cena. Nosso olhar como
espectadores se habituou com a nao representagdo ou sub-representacao de corpos negros, trans,
com deficiéncia ou qualquer outro que ndo se encaixe nesse modelo ideal. Na tradi¢ao
dramatirgica ocidental, quantos sdo os personagens negros, trans e/ou com deficiéncia? E,
quando existem, quantos conseguem escapar de representagdes estercotipadas, racistas,
masculinistas, cis-heteronormativas, capacitistas? Mais: no cenario teatral brasileiro, quantos
sdo os coletivos majoritariamente formados por artistas negros, trans ou com deficiéncia? E,
quando existem, por quanto tempo conseguem se manter em atividade? A verdade ¢ que, “no
espelhamento perverso da sociedade brasileira” (Ibidem, p. 95), tais corpos ainda sdo pouco
vistos nas artes da cena.

Contudo, ja ha algum tempo, diversas proposicoes artisticas enfrentam esse contexto,
colocando-se como atos estético-politicos que resistem a marginalizagdo, enfrentando o que a
pesquisadora Leda Maria Martins (2021) chama de pedagogias da auséncia e exclusdo
sistémica presentes nas artes da cena. No caso da cena afrocentrada, por exemplo, desde o inicio
do século XX pelo menos, observamos uma série de iniciativas que visam a criacao de
dramaturgias e estéticas que, como afirma a autora, refletem as perspectivas, as epistemologias,
as experiéncias de vida, os saberes e os acervos performaticos ligados as diferentes matrizes
africanas e afro-brasileiras, opondo-se ao modo dominante do fazer teatral que toma a

branquitude como norma!®®. Essas contribui¢des, cada vez mais, estudadas e divulgadas em

103 Sd0 exemplares as contribuicdes de De Chocolat com a Companhia Negra de Revista, de Abdias do
Nascimento e Maria do Nascimento com o TEN — Teatro Experimental do Negro, de Haroldo Costa
com o Teatro Folcldrico Brasileiro, de Ubirajara Fidalgo e 0 TEPRON — Teatro Profissional do Negro,
de Nivalda Costa com a Companhia Testa, de Ruth Souza, Léa Garcia, Grande Otelo, Milton Gongalves,
Chica Xavier, entre outros tantos.
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livros, teses, dissertacdes e em materiais diversos, inspiram, na cena contemporanea brasileira,
o surgimento de coletivos e espetaculos protagonizados tanto por artistas negros, quanto por
outros sujeitos dissidentes interessados nos debates identitarios e em fazer da cena um territério
que enfrenta o sistema de representagdo hegemonico excludente e estereotipico.

Referindo-se a cena afrocentrada contemporanea, o diretor e pesquisador teatral José
Fernando de Azevedo argumenta que o corpo negro nao constitui apenas tema, mas ¢ também
testemunho, forma, palco e cena. “A presenca do corpo preto na cena torna incontornavel seu
poder de demonstragdo, ja que um corpo preto ndo representa, um corpo preto ¢ um preto”
(Azevedo, 2018, p. 9). Para o autor, se os corpos brancos se misturam de maneira “natural” com
a cena em sua forma dominante, a emergéncia dos corpos negros na cena produz abalos na
estrutura hegemonica do fazer teatral, nos impondo a seguinte pergunta: que cena ¢ esta?
Entendo que o mesmo questionamento pode ser feito para espetaculos e performances que
promovem a irrup¢do de corpos trans e/ou com deficiéncia, uma vez que, em uma sociedade
estruturada por relagdes de poder masculinistas, cis-heteronormativas, racistas e capacitistas,
além de branco, o corpo que apresenta uma relagdo simbidtica com a cena € cis e sem
deficiéncia. Por sua vez, parafraseando Azevedo, a presenga de corpos trans e/ou com
deficiéncia, ainda que brancos, pode tornar incontornavel seu poder de demonstragao, sua forca
indexical. Sendo assim, questiono: o que podem estética e politicamente trabalhos
autoficcionais produzidos por homens negros, trans e/ou com deficiéncia? Quais possibilidades
promovem?

Em violento. (2017), espetaculo de Preto Amparo e diregdo de Alexandre Sena, as
poténcias estético-politicas da irrup¢do do corpo preto na cena podem ser percebidas desde o
fato que suscitou a sua criagdo. O trabalho ¢ fruto do desdobramento de uma cena curta
apresentada em uma ocupacao artistica na Universidade Federal de Minas Gerais, na qual o ator
aparecia totalmente nu. Todavia, depois da primeira apresentacdo, o trabalho foi censurado. A
“escola fechou as portas para que as pessoas nao vissem um corpo nu e negro ali. Sendo que
varios corpos nus ja tinham estado ali, mas todos brancos” (Amparo apud Alves, 2018). Ora, a
presenca dos corpos brancos na cena, ainda que pelados, ndo produzem efeitos de
estranhamento nas nossas percepgdes, nem atritos com o imaginario dominante racista. Por
outro lado, a simples irrup¢do do corpo de Amparo, principalmente nu, constitui um gesto
estético-politico tao potente de enfrentamento, que € lida por este mesmo imaginario como um
ato violento e, em virtude disso, alvo de atitudes reacionarias e racistas, como as que resultaram
na censura. A partir dessa situagdo, desdobra a cena na criagdo do espetaculo, apresentando a

trajetéria de um jovem negro atingido pelo racismo estruturador de uma sociedade que se
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construiu a partir de um processo historico colonial e escravocrata que traduz a experiéncia da
negritude a diferentes expressdes de violéncia, presente nas abordagens policiais, no
encarceramento em massa e no genocidio da populagdo negra, bem como na hipersexualizagdo

e objetificacao dos seus corpos.

violento. instala no territéorio dramatico uma experiéncia. Uma imersao no
pensamento do que é a negritude em didlogo com o que pode ser/estar
contemporaneo. O processo historico colonial brasileiro traduziu a
experiéncia da negritude a uma expressdo de violéncia. O espetaculo se
apropria desta violéncia como artificio estético e criativo, para rasurar,
perfurar, e (re)configura-la enquanto signo. Uma pratica que busca elaborar
formas de subjetividades pretas esteticamente. Cenicamente ¢ através de uma
série ritmada de atos, que trabalham sob uma superficie de signos, que a obra
busca reenviar a ancestralidade negra para um certo repertério contemporaneo
de imagens da violéncia. O espetaculo envolve dois vetores inseparaveis: o
trabalho sofisticado sobre os sentidos e o aspecto brusco, irrepetivel, da
produgdo de acontecimento ¢ de convivio. Ou seja, € uma experiéncia que
busca produzir novas possibilidades de se pensar a estética negra no ambito
cénico/artistico/cultural. 104

Figura 20: Preto Amparo no espetaculo violento.

Foto: Pablo Bernardo.

Como destaca a pesquisadora Soraya Martins Patrocinio (2021), em sua tese de
doutorado, em violento., a possivel reelaboracdo estética das subjetividades negras se da por
meio de um gesto artistico que faz com que o corpo de Amparo seja texto. Um texto proferido
no e a partir do cruzamento entre diferentes planos sensoriais, tais como um carrinho de policia

de brinquedo, o p6 de café, a pipoca, a fumaga, um balde com dgua, uma lata de cerveja, entre

104 Citagdo retirada do site do espetaculo, disponivel em: https://picumah.com/violento/. Acesso em 22
fev. 2024.
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outros, bem como as experiéncias vivenciais, as memorias encenadas e o siléncio, todos se
aliando a presentificagdo do corpo do ator. O resultado ¢, ainda segundo a autora, “uma
performance elaborada nas delicadezas sinestésicas, ditas a partir dos nao ditos da propria
linguagem e da violéncia racial brasileira ancorada no mito da cordialidade. E violentamente

doce” (Patrocinio, 2021, p. 102).

Figura 21: Clayton Nascimento no espetaculo Macacos.

Foto: Noeli Najera.

O espetaculo Macacos'® (2016), criado pelo ator e diretor Clayton Nascimento, também
tem como objetivo abordar e denunciar o racismo que estrutura historicamente sociedade
brasileira em suas relagdes politicas, econdmicas, juridicas, culturais, pedagogicas e familiares.
O processo de criagdo do espetaculo teve como mote o ataque racista sofrido pelo goleiro
Aranha durante um jogo de futebol em 2014. Na época, o entdo jogador do Santos foi chamado
pela torcida do Grémio de “macaco”, um dos xingamentos mais utilizados para ofender pessoas

negras por todo o mundo, refor¢ando a representagao estereotipada de corpos pretos como nao

105 Macacos estreou no Centro Cultural Sdo Paulo em 2016 e, desde entédo, ja circulou por inimeros
festivais pelo Brasil, recebendo diversas premiagdes, entre elas, o de melhor atuagdo no Prémio Shell e
APCA.
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humanos, animalizados, primitivos, selvagens. Acompanhado apenas de um batom vermelho,
0 ator procura recontar a historia do Brasil da perspectiva de um homem preto e, para tanto,
concebeu uma dramaturgia que a partir de pesquisa sobre fatos que nao estdo nos livros
didaticos oficiais, de historias de racismo vivenciadas por outros artistas pretos, tais como Elza
Soares e Machado de Assis, de entrevistas com maes que perderam seus filhos para o genocidio
da populacao preta, perpetrada principalmente por um Estado policial e de estatisticas coletadas
no Atlas da Violéncia do IPEA — Instituto de Pesquisa Economica Aplicada — e no IBGE —
Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica, bem como de suas proprias experiéncias

vivenciais. Segundo Nascimento,

MACACOS faz um jogo entre arte cénica, as palavras, os fatos e o discurso
para debater com o publico a violéncia do racismo que sempre esteve presente
na sociedade brasileira. Walter Benjamin diz que “Nunca houve um
monumento da cultura que ndo fosse também um monumento da barbarie. E,
assim, (...) considera sua tarefa escovar a historia a contrapelo”; por isso o
texto refor¢a 0 compromisso de se comunicar com o0 povo negro, mas agora,
com o nosso olhar (Nascimento apud Episddio, s/a, s/p).

Outro trabalho que procura “escovar a historia a contrapelo” e se comunicar com a
populacdo negra a partir do seu proprio olhar ¢ Museu dos Meninos (2019), um projeto
transdisciplinar e multimidia concebido pelo performer Mauricio Lima, cujas acdes acontecem
nos mais diversos campos artisticos: audiovisual, artes visuais e artes da cena. Tudo comega
com a criagio de um museu digital'® que abriga um acervo de video-depoimentos nos quais
jovens negros (em sua maioria, homens), entre 15 e 29 anos, moradores das favelas que
integram o Complexo do Alemdo, no Rio de Janeiro, contam suas experiéncias vivenciais e
buscam imaginar a favela que desejam no futuro. Trata-se, como afirma o site do projeto, de
um “‘exercicio continuo e coletivo de futuridades impossiveis para o povo preto e favelado”. Da
maneira como eu percebo, a importancia deste gesto estético-politico se reforca quando
lembramos que sdo os jovens homens pretos e periféricos nessa faixa etdria, que t€ém, com
frequéncia, os direitos ao futuro e a vida interditados por uma violéncia racista e policial que os
transforma na grande maioria das vitimas de homicidio no Brasil.

Do desdobramento desse trabalho, surge o espetaculo Arqueologias do Futuro'® (2023),

com dire¢do e dramaturgia de Lima em parceria com Fabiano de Freitas, como “um levante na

106 Disponivel em https://www.museudosmeninos.com.br/sobre. Acesso em 20 fev. 2024.

107 Arqueologias do Futuro foi idealizada para estrear no International Community Arts Festival, em
Rotterdam, na Holanda, em 2020. Todavia, a estreia foi cancelada em virtude da epidemia da COVID-
19. O espetaculo estreou, enfim, no Festival de Curitiba em 30 de margo de 2023.


https://www.museudosmeninos.com.br/sobre
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108> Nele, o ator esta sozinho em cena.

luta anti-racista e contra o genocidio do povo preto
Primeiramente, no escuro, invisivel, questiona se os espectadores o veem. Aos poucos, vai
revelando partes do seu corpo através de pequenos feixes de luz produzidos por uma lanterna.
Coloca em questdo, assim, um sistema de representacdo que historicamente excluiu os corpos
pretos dos espagos de aparecimento. “O que a presenga desse corpo fala?”, questiona o
espetaculo. Mais: “Quais corpos sao vistos e ouvidos? Quem tem direito de narrar suas proprias
histérias?”” (Museu, s/a). Ao misturar suas memarias pessoais aos depoimentos coletados no
museu, ele carrega em si um nos. Aquele “eu” em cena ndo ¢ apenas o do performer Mauricio
Lima, mas com forca indexical, aponta para as vivéncias de uma coletividade, de uma
determinada parcela da populagdo que, em uma sociedade estruturada por relagdes de poder
racistas, ¢ a mais abatida. Porém, como o proprio titulo do espetaculo ja diz, se o performer
escava as experiéncias vividas, nao ¢ apenas para dar a ver as violéncias. Acima de tudo, ¢ para
construir, nas brechas, espacos de imaginagdo e invencdo de futuros. Nao o futuro como algo
“que ha de vir, mas o que ja ¢, de corpos vivos e em movimento” (OMUSEUDOSMENINOS,

2023). Dessa forma ainda, opde-se as violéncias racistas € masculinistas a0 propor um corpo

que reivindica o direito de existir através do dangar e do brincar.

Figura 22: Mauricio Lima em Argueologias do Futuro.

Foto: Dayana Jacqueline.

108 Retirado do site https://www.museudosmeninos.com.br/sobre. Acesso em 20 fev. 2024.
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Por sua vez, embora, nos ultimos anos, na esteira do manifesto Representatividade Trans
Jat® (2018), produzido pelo MONART — Movimento Nacional de Artistas Trans, artistas trans,
travestis e ndo binaries tenham conseguido, ainda que aquém do que seria de direito, irromper
nos espacos de aparecimento em busca de escapar das representacdes estereotipicas e enfrentar
o apagamento de suas existéncias, a exclusdo e a invisibilizacdo de corpos transmasculinos ¢
ainda mais notavel na cena teatral brasileira. Esse ¢ o motivo que levou Leo Moreira Sa e Daniel
Veiga, dois homens trans que atuam em diversas fungdes no fazer teatral, a fundarem em 2020

10

o CATS — Coletivo de Artistas Transmasculines'®?, a partir do lancamento de uma Carta

Manifesto!!!

. O objetivo era reunir artistas transmasculinos dos diversos segmentos (teatro,
cinema, circo, musica, literatura, artes plasticas), para juntos lutar por politicas publicas,
enfrentar a exclusdo de seus corpos dos espagos artisticos e produzir visibilidade e outras
narrativas sobre suas experiéncias. Este ultimo aspecto pode ser encontrado nos espetaculos
autoficcionais Lou e Leo'*? (2013), de S4, “pioneiro em representatividade transmasculina nos
palcos brasileiros”''3, e Filho Homem* (2020), produzido durante o periodo de isolamento
social em decorréncia da pandemia de Covid-19 por Bernardo de Assis, bem como nas
proposi¢des artisticas do performer Miro Spinellil®®.

Dirigido por Nelson Baskerville, Lou e Leo, por meio de estrutura cénico-dramaturgica
que ndo respeita uma ordem cronoldgica, apresenta a trajetdria pessoal e o processo de transicao
do ator, passando por sua infancia no interior de Sao Paulo, quando ainda era conhecido pelo
nome morto de Lourdes Helena (Lou), pela época em que era baterista da banda punk feminista

As Mercenarias, pelo seu relacionamento de 10 anos vividos com a travesti Gabriela Bionda,

109 MONART. Carta aberta do Movimento Nacional de Artistas Trans para todos os artistas cisgénero.
In: Revista Cult. 2018. Disponivel em: https://revistacult.uol.com.br/home/carta-aberta-do-
movimento-nacional-de-artistas-trans/. Acesso em 28 fev. 2024.

110 CATS_TRANS. Perfil do CATS - Coletivo de Artistas Transmasculines no Instagram. Disponivel
em: https://www.instagram.com/cats_trans/. Acesso em 26 fev. 2024.

11 CATS - Coletivo de Artistas Transmasculines. Carta Manifesto - Coletivo de Artistas
Transmasculines (CATS). YouTube. 04 de setembro de 2020. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=zhNIYBatM61l. Acesso em 28 fev. 2024.

112 |ou e Leo estreou em junho de 2013 no Espago Cénico Adhemar Guerra, do Centro Cultural Sao
Paulo.

113 Citagdo retirada do perfil de Leo Moreira S& no Instagram. Disponivel em:
https://www.instagram.com/p/Cmjc55ru0v5/?img_index=1. Acesso em 26 fev. 2024.

114 Filho Homem foi contemplado no edital do Ital Cultural e estreou, em 2020, na plataforma digital
Zoom durante o periodo de isolamento social em decorréncia da pandemia de Covid-19. O espetaculo
ainda abriu o evento Todos 0s Géneros: Mostra de Arte e Diversidade — 72 edi¢cdo: masculinidades, do
Itad Cultural.

15 MIRO SPINELLI. Site do performer Miro Spinelli. Disponivel em: https://www.mirospinelli.com/.
Acesso em 26 fev. 2024.


https://revistacult.uol.com.br/home/carta-aberta-do-movimento-nacional-de-artistas-trans/
https://revistacult.uol.com.br/home/carta-aberta-do-movimento-nacional-de-artistas-trans/
https://www.youtube.com/watch?v=zhNIYBatM6I
https://www.instagram.com/p/Cmjc55ru0v5/?img_index=1
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por sua prisdo pro trafico de drogas, entre outros. J& Filho Homem ¢ uma cena curta''® de
aproximadamente 12 minutos apenas, na qual Assis, utilizando a cAmera de um celular, compoe
com seu corpo, sua voz, o espago € poucos elementos (fios de 13 e ceda vermelhos, um caderno,
bolinhas de gude e uma saia preta), uma dramaturgia que trata das diferengas e proximidades
na criagdo de dois irmaos, um socializado para ser homem e outro, seu caso, para ser uma
mulher. Aborda assim temas relacionados a descoberta da transexualidade e a violéncia
transfobica vivenciada dentro e fora do seio familiar, bem como ao amor e a relacao afetuosa
de Assis com seu irmao. Entendo que ambos os trabalhos, além de reelaborarem cenicamente
as experiéncias vivenciais de dois homens trans, marcadas tanto pela violéncia e preconceito,
quanto por momentos de prazer e afeto, podem atuar como performances de possibilidades ao
produzirem outros olhares sobre as existéncias transmasculinas.

Ja o trabalho de Miro Spinelli, como o proprio performer afirma, estd intimamente
conectado com seu processo de transicdo de género. “Esta co-incidéncia entre a pratica
performativa e o inicio dos transitos de género se da, acredito, pela capacidade que a
performance pode ter de acessar saberes e desejos do corpo que sdo sistematicamente soterrados
por sofisticadas tecnologias de poder” (Spinelli apud miguel, 2021, p. 115). Suas performances
também vao de encontro com determinadas representa¢des de masculinidade que propagam
inalcancgaveis expectativas em relacdo a imagem ideal do corpo que se deve possuir para ser
validado como “homem de verdade”. Além da presenca do pénis imposta pelos discursos
essencialistas, de ordem divina ou biologica, que reproduzem a logica cis-heteronormativa,
basta percorrermos o feed e os stories do Instagram para percebermos que o modelo
hegemoénico de masculinidade exige também corpos magros, malhados, musculosos,
“saudaveis”, viris, atléticos, herodicos, corpos-armaduras. Corpos que, como afirma J. J. Bola,
“sao reservados para os atletas profissionais, mas que, de repente, parecem acessiveis com toda
a facilidade do mundo para os homens comuns” (Bola, 2020, p. 113), desde que se dediquem,
frequentem a academia e facam as dietas corretas. Logo, por essa logica neoliberal, para ser um
homem vitruviano contemporaneo, basta trabalhar duro. Entretanto, como afirma o autor, trata-
se de um mundo de fantasia e, portanto, para a grande maioria dos homens configura tarefa
impossivel se adequar a esse modelo. A consequéncia desse fracasso, muitas vezes, ¢ a angustia

e o0 medo da castracdo, que pode resultar, como vimos, em uma inflacao falica e na busca por

116 ASSIS, Bernardo de. O Filho Homem. YouTube. 2023. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=AH-5Z6vXZZI&ab_channel=BernardodeAssis. Acesso em 26 fev.
2024.
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reforcar imagens idealizadas de si mesmo e de sua performance de masculinidade na tentativa

de esconder o fracasso em ser um “homem de verdade”.

Figura 23: Miro Spinelli em uma das ag¢des de Gordura Trans.

oy
Site de Miro Spinelli.
Por sua vez, atuando nas imbricagdes entre performance, escrita, artes visuais e teoria,
Spinelli enfrenta tais representagdes, ao criar trabalhos interessados nas intersecgdes entre a
subjetividade de um corpo gordo transmasculino e diversas materialidades. Esse ¢ o caso, por
exemplo, do projeto artistico continuado e seriado Gordura Trans, composto, quando escrevo
esta tese, por “18 numeros, entre agdes ao vivo, fotografias, texto e instalagdes”'’ que
investigam a poténcia de transformagao da presenca do performer na relagdo com diferentes
materiais gordurosos, a saber: 6leo de soja, 6leo de babagu, gordura vegetal hidrogenada, azeite
de dendé, azeite de oliva, graxa azul, manteiga, manteiga de amendoim, banha, spray culindrio,
chantilly, maionese, sebo bovino. Ja, El Varon (2016) ¢ um experimento artistico desenvolvido
durante a Residéncia PPPP - Programa Publico de Performance Peninsula, em Porto Alegre/RS,

e pesquisa a construcdo do modelo hegemonico de masculinidade, interessando-se pela

desmontagem do Falo, por meio de uma acao de longa duragao no qual o corpo transmasculino

117 Retirado do site de Miro Spinelli, disponivel em: https://www.mirospinelli.com/. Acesso em 26 fev.
2024.
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do performer compde, no espaco, com uma estaca de ferro. Parafraseando a artista-pesquisadora
mariah miguel, quando escreve sobre o trabalho de Spinelli em sua dissertagao de mestrado, se
os regimes de poder exterminam, simbdlica e materialmente, corpos ndo hegemdnicos, entre
eles, evidentemente, os corpos de homens trans e/ou gordos, Gordura Trans, El Varon e outros
trabalhos do performer apresentam forgas, poténcias estético-politicas que podem ser ativadas
e que “sao capazes de emancipar esses corpos, de afirmar a vida em suas infinitas

manifestagdes” (miguel, 2021, p. 116).

Figura 24: Miro Spinelli na performance El Varon.

Site Miro Spinelli.

Igualmente enfrentam esse imaginario que impde corpos “saudaveis”, musculosos, viris
e com medidas e propor¢des consideradas “normais” como representantes do modelo
hegemodnico de masculinidade, trabalhos que fazem emergir na cena corpos com deficiéncia,
lidos, pela economia simbodlica masculinista, como frageis, vulneraveis, “doentes” e, logo,
menos homens. O ator Jodo Vicente, que, em 2020, foi diagnosticado com Esclerose Lateral
Amiotrofica (ELA), uma doenca rara neurodegenerativa, afirma que temos uma “visao de
colonizados sobre a doenga. Essa visao do enfermo ¢ muito proxima aos marginais, ao pobre,
ao louco, aos desvalidos, os marginais de todas as formas. Entdo, eu me via assim, realmente
muito proximo dessas pessoas que nao sao vistas como normais” (Vicente; Mordente, 2022, p.

171). O ator afirma ainda que “a ELA ¢ uma doenga que é quase o antiteatro, porque te
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2

imobiliza, imagina um dangarino que tenha ELA? Te impossibilita de fazer o teu trabalho
(Ibidem, p. 173). Na verdade, entendo que, se se trata de um antiteatro ¢ apenas na medida em
que tomamos com teatro unica e exclusivamente um fazer artistico estruturado por um projeto
moderno que, conforme destacado por André Lepecki (2017), tem por fundamento um sujeito
cinético e uma ontologia do movimento, com sua fantasia de circulacdo livre e constante de

corpos automoventes em um chao supostamente liso.

Figura 25: Jodo Vicente em A Illha do Farol.

Foto: Clarice Lissovsky.

Vicente coloca essa “visdo de colonizados” em questdo com a criagdo de seu espetaculo
autoficcional 4 Ilha do Farol**® (2022), no qual, em uma cadeira de rodas e com os movimentos
reduzidos, expande as fronteiras do fazer teatral, possibilitando a irrupcao e reivindicando as
poténcias de vida de um corpo que esta gradualmente parando, mas que, ainda assim, se mantém
em movimento constante, pois, nas palavras do ator, “o movimento ¢ anterior ao corpo, o

movimento € a causa do corpo. (...) Nao € o corpo que gera o movimento, € 0 movimento que

118 A Ilha do Farol foi contemplado no edital Cultura Inclusiva nas Redes — SECEC e estreou durante
o0 Festival Integrado de Teatro da UNIRIO — FITU 22.Depois realizou temporadas no Teatro Ipanema e
Teatro Sérgio Porto
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gera o corpo. Vocé e o corpo ¢ um resultado do movimento” (Ibidem, p. 184). Além disso, ao
reelaborar poeticamente a sua experiéncia com a doencga, da perspectiva que defendo nesta tese,
da a ver performatividades masculinas em dissenso com as representagdes impostas pelo
imagindrio dominante.

*

Como afirmei no comego do capitulo, o territdrio do Teatro Performativo Autoficcional
¢ vasto, hibrido e multiplo e, portanto, esse panorama nao tem a pretensao de ser exaustivo, mas
simplesmente apresenta algumas das poténcias estético-politicas de espetaculos e performances
autoficcionais, observando rapidamente como, abordando ou ndo diretamente o tema da
masculinidade, podem resistir e subverter as representagdes hegemonicas. Em sintese, apontei,
primeiramente, que tais cenas podem ser espagos de experiéncia que, simultaneamente, expdem
e reinventam o sujeito, dando a ver performatividades masculinas estruturadas a partir de
corporeidades abertas, porosas, passivas, penetraveis etc. Destaquei ainda como, algumas
vezes, essa recriacao de si mesmo opde-se a um modelo de masculinidade que, ao operar em
uma economia simbdlica binaria, impde a abjecdo de tudo aquilo que socialmente ¢ considerado
como feminino, por meio da identificagdo com figuras femininas, como € o caso de Laura e
Mamae.

Além disso, evoquei proposigdes artisticas protagonizadas por artistas que apresentam
performatividades masculinas entendidas como subalternas ou marginalizadas dentro do
sistema hegemonico de relacdoes de género e, dessa forma, dando a ver outras possiveis
narrativas sobre suas existéncias € modos de estar no mundo, enfrentam as representagdes
estereotipicas. Por fim, no ultimo grupo, me referi ainda a espetaculos e performances nos quais,
além de todas as possibilidades apontadas acima, a simples emergéncia de determinados corpos,
no caso negros, trans e/ou com deficiéncia, produz efeitos de estranhamento nas nossas
percepcoes colonizadas por um imaginario racista, cis-heteronormativo e capacitista. Agem,
portanto, como atos estético-politicos de descoloniza¢do e enfrentamento as “pedagogias da
auséncia e da exclusdo sistémica” (Martins, 2021, p. 167) que estruturam as artes da cena em
seu fazer dominante.

Nas proximas paginas, aprofundo a investigacdo de algumas dessas possibilidades e
apresento outras a partir da analise dos seguintes espetaculos: O Espigdo (2020), Luis Antonio-
Gabriela (2011) e Tripas (2018). Para tanto, me propus a escrever trés cartas direcionadas a
respectivamente, uma tia, minha irma e meu pai, procurando articular as questdes abordadas
pelos trabalhos com experiéncias pessoais relacionadas a performatividade de género dentro da

institui¢ao Familia.
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CAPITULO V — CARTAS

CARTA #1 — O ESPIGAO

A/C: uma tia

Qual o foco do problema? A minha irmd beijjou a minha namorada e o pai
dela fala que eu ndo fui homem de verdade. Um tio diz que a mariah so estd
com mulher porque ndo experimentou homem de verdade. Homem de
verdade? O que é ser homem de verdade? Alguém me explica! Por favor! O
que eu preciso fazer? O que eu preciso fazer pra ser homem de verdade? Que
coisa cansativa isso de ser homem de verdade. Qual o foco do problema? E
se fosse o contrario? E se um homem de verdade so esta com mulheres
Jjustamente porque ndo experimentou outro homem de verdade? Ou se fosse
meu irmdo a beijar minha namorada? Ou ainda se fosse eu a roubar a
namorada da minha irma? Seria um homem de verdade? Processa? Ou faz
festa? Por que onde esta a porra do foco do problema?

Trecho da dramaturgia de O Espigio
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Figura 26: Pajem no casamento de uma tia.

Fonte: Acervo pessoal.
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Querida tia, tudo bem?

Comecgo essa escrita tendo & minha frente uma foto que vocé me deu certa vez de
aniversario, na qual estou de pajem no seu casamento. Eu tinha quantos anos? Dois? Trés? Eu
acho que dois. Estou sozinho na foto, vestindo bermuda e camisa brancas com listras azuis,
uma grande gravata borboleta preta bem no meio do peito, uma meia fina branca e um sapato
preto que, se a memaria ndo me engana, era bem maior que meu pé e estava preenchido com
algodao para ficar bem preso. Uma das maos estd enfiada no bolso, enquanto a outra ndo
aparece na foto, mas imagino que devia estar entregue a mao da daminha de honra. De cara
séria, eu caminho em direcdo ao altar. Na verdade, sao duas copias de uma mesma foto que
ganhei em dois aniversarios diferentes. A primeira, recebida nas comemoragdes dos meus 28
anos, foi impressa numa folha A4 e, no verso, vocé recorda o dia do meu nascimento e declara
que ser convidada para ser minha madrinha foi o convite mais importante que alguém poderia
receber. Fala ainda sobre como eu sou alguém “completamente aberto ao que o mundo tem para
oferecer” e que vocé tinha aprendido com meu “jeito de ser e viver” que “nem todas as pessoas
sdo iguais e sonham com as mesmas coisas”. E, além das habituais felicitagdes de aniversario,
termina lembrando que fiz xixi no altar da igreja durante seu casamento. Ja a segunda foto-
presente foi me dada quando completei 30 anos e ¢ um pouco menor, ocupando um ter¢o do
espaco de uma folha A3, sendo que vocé utilizou os outros dois ter¢os para escrever, entre outras
coisas, que sou, “no minimo, uma pessoa diferente das demais” e que eu ndo aceitava o que a
vida tinha “programado” para mim, ou melhor, o que, estaria “programado para todos nds”.
Isso porque, ainda segundo vocé, eu ndo teria os “valores impostos pela sociedade”, mas valores
que eu mesmo construi.

Tia, me dei conta de que nunca te respondi o que vocé escreveu em cada uma dessas
cartas. Quero te dizer que eu penso muito nos sentidos dessas frases. Fico feliz em saber que
vocé me respeita e valoriza, ainda que eu tenha um jeito de viver e pensar a vida diferente do
seu. Mas, por outro lado, eu sinto que esse “ndo aceitar” o que esta supostamente programado
nao constitui um desvio tdo grande daquilo que vocé considera aceitavel e, por isso, ainda
permite que meu “estilo de vida” seja respeitado. Digo isso porque sei que a sua forma de ver
o mundo ndo aceita todos os outros modos de ser e viver. Nao ¢ mesmo? Isso fica explicito em
sua reacdo quando a Paula, minha irma, terminou o relacionamento com uma de suas ultimas
namoradas e brincou dizendo que estava aberta a se relacionar com homens. Na ocasido, voce,
dona de uma renomada loja de roupas da cidade em que mora, disse que, se isso acontecesse,

renovaria todo o armario dela. Ou ainda quando vocé insiste em impedir que ela fale de seu
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relacionamento 1ésbico na frente do meu avd porque isso confundiria a cabega dele. Nao te
parece minimamente irracional isso, considerando que ele, com um quadro avangado de
deméncia, mal consegue se lembrar de onde esta, qual a sua idade, o nome de muitas pessoas
da familia, entre outras coisas? A sua forma de ver a vida ndo respeita e valoriza a existéncia de
pessoas LGTQIAPN+. E mesmo que vocés tenham uma convivéncia respeitosa e até carinhosa,
dentro da logica do “respeito, mas ndo aceito”, isso ndo impede a violenta e reiterada negacao
da homossexualidade da Paula. Ou estou equivocado? Te pergunto, tia, at¢ onde uma pessoa
pode ser diferente, sonhar, desejar ou amar de forma distinta daquilo que foi supostamente
programado para que continue a ser valorizada e visibilizada em toda a sua inteireza?

E pensar nisso me leva a questionar o que pode significar a palavra “programado”? O
que vocé entende como aquilo que estd “programado” para todos nds? Entendo que, quando
vocé fala que eu ndo aceito o que estd programado, esta se referindo a minha escolha
profissional e ndo a alguma questao de género e/ou sexualidade, embora eu saiba que vocé veja
o teatro como um territdrio de risco ao imagindrio masculinista e cis-heteronormativo. Nao foi
por isso que vocé proibiu seus filhos de participarem de cursos de teatro e danca na infancia?
Nao estava ali presente o medo de que eles “virassem gays”? Talvez, vocé ndo tenha nem se
atentado a essa questdo na escrita, mas eu peco licenga para falar sobre aqui. Tia, de tudo que
ja escutei, percebo que vocé acredita na existéncia de um género e/ou sexualidade “verdadeira”
previamente programada para todos nds. Uma programacao divina ou natural, bindria e que nos
¢ revelada no ultrassom com a afirmacao da autoridade médica: ¢ “menino” ou “menina”, caso
o0 bebé tenha, respectivamente, pénis ou vagina. Deus criou o homem e a mulher, ambos sempre
coerentemente cis e heterossexuais. E ponto final. Nao seria isso que estad prévia e
compulsoriamente programado para todos nos?

Alias, lembrei-me que, ha pouco tempo, saindo do aniversario de minha mae, a Paula
comentou a respeito de uma pessoa conhecida que se identificava como queer e outra tia, sua
irma, disse que ndo sabia qual a necessidade de ficar inventando novas palavras. “Se homem
quer vestir de mulher, pode vestir, mas ndo precisa de uma palavra nova”, ela disse. A questdo
¢ que toda palavra, em algum momento, foi inventada. Palavras sdo inventadas e reinventadas
o tempo todo. Por vezes, até nos esquecemos disso € as tomamos por naturais, como se tivessem
estado sempre por ai. “Homem” e “mulher”, dentre todas as outras, também sdo palavras
inventadas, sdo categorias social, econdmica, politica e historicamente construidas dentro de
uma economia simbdlica que organiza binariamente os corpos. Todavia, um dos efeitos mais
poderosos dessa construcao ¢ invocar a si mesma como um “antes” nao historico, anterior a

linguagem, como se “homem” e “mulher” fossem palavras que simplesmente descrevessem a
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“realidade natural” de corpos com pénis e com vagina respectivamente, cada um deles com uma
série de caracteristicas inatas que os tornam, simultaneamente, opostos € complementares um
ao outro. Nesse sentido, tia, o que estd supostamente “programado” para nds mesmo antes de
nascermos ¢ essa “realidade natural” que se impde como verdade, esséncia ou finalidade dos
corpos e que pode ser “revelado” no ato de fala de um médico que, imbuido de sua autoridade
cientifico-cis-heteronormativa, declara se ¢ menino ou menina, qualificando o corpo como

humano®,

ATRIZ: Eu amo essa familia. Papai, mamae, irmdos, irma. Vocés tém ideia
do quanto essa arvore alimentou meu imaginario sobre relacionamento ideal?
Mas quem se encaixa? Meu pai sempre quis ter uma menina. E eu sou uma
menina. Eu sou uma mulher. Eu sei que vocés sabem disso! Mas € que tem
certas expectativas que esse modelo mulher joga na gente que tornam a coisa
um pouco mais doloroso. Eu vou ficar no simples: nascer e usar vestidos cor-
de-rosa, crescer e falar baixo, ter bons modos, ndo incomodar, me apaixonar
por um menino de boa familia, de preferéncia loirinho, cuidar desse
namoradinho, casar com esse homem, ter um casal de filhos'? (Morais, 2024,

s/p).

Vocé bem lembra que, quando minha mae engravidou da Paula, o ultrassom ndo
“revelou” o “sexo” do bebé¢ antes do seu nascimento. Logo, o médico, ao se mostrar incapaz de
realizar o ato de fala que confere a marca do género “verdadeiro”, produz uma falha, um ruido
nessa economia simbolica dominante. H4 ali uma suspensao que sé se resolveu quando minha
irma nasceu. Imagino o alivio que vocés devem ter sentido. “E uma menina”! Era preciso
comegar, entdo, o processo de enquadramento daquele corpo as fantasias impostas pelo
imaginario hegemonico de género. Nao a toa a familia saiu correndo para comprar roupas rosas
e outras “coisas de menina” nessa tentativa de ajusta-lo a sua “programacao natural” que enfim
se revelava no nascimento.

Isso tudo pode parecer trivial, mas se lembrarmos o quanto provocou de incomodo o

fato de Renato e a Camila®?

, quando ficaram gravidos, optarem por ndo “revelarem o sexo” do
bebé e optarem por um nome ‘“agénero”, ¢ possivel percebemos o quanto esse processo €

fundamental para o funcionamento do sistema hegemonico de relagdes de gé€nero que se

% “Havera humanos que nao tenham um género desde sempre? A marca de género parece ‘qualificar’
0s corpos como corpos humanos; o bebé se humaniza no momento em que a pergunta ‘menino ou
menina?’ é respondida” (Butler, 2018b, p. 191).

120 Desde sua escrita, O Espigdo ja sofreu algumas alteragdes e cortes em sua dramaturgia. A maioria
dos trechos aqui citados foram retirados da Gltima versdo do texto, com as modificacdes realizadas
durante a circulacdo do espetaculo no inicio do ano de 2024. Os trechos restantes foram retirados da
dramaturgia publicada em e-book em 2021, ap6s a temporada virtual do espetaculo.

121 Respectivamente, meu irmdo e sua esposa.
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reproduz por uma série de atos performativos que nos engendram como sujeitos: cha revelagao,
defini¢ao de um nome, escolha de cores para o enxoval e uma série de posturas, condutas e
praticas consideradas adequadas para cada lado desse mundo binariamente dividido e que nos
acompanham durante toda a vida. Essa “ndo revelagdo” opera uma subversao no imaginario e
foi curioso observar a tentativa de todos na familia por encontrar alguma inteligibilidade em
um sistema em pane. O que poderiam comprar de presente? Quais cores eram permitidas? E
quais brinquedos? Em geral, vocés preferiram buscar cores e objetos “neutros” ou esperar o
nascimento para ndo correrem o risco do “erro” no ajustamento da crianga as fantasias cis-
heteronormativas. O que ¢ uma pena, pois entendo que essa falha no sistema, em vez de limitar,
pode ter como poténcia a multiplicacdo de possibilidades para além de um mundo estatico de

cores, objetos, praticas e desejos binariamente dividido.

Figura 27: Minha irmd Paula e eu.

Fonte: Arquivo pessoal.
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Sendo assim, eu te pergunto: as palavras nas fotos-presentes teriam sido outras caso eu
tivesse me desviado radicalmente dessa suposta programagao? Sinto que, nessa perspectiva,
nao ver o “dinheiro”, o “conforto” e “posicdo social” como valores pessoais ainda ¢ algo
plausivel e aceitavel. Mas o que vocé escreveria se eu ndo fosse um homem cis-heterossexual?
Tenho certeza de que essa ndo ¢ a Unica foto minha que vocé tem, mas penso que o fato de a ter
escolhido para me dar de aniversario — nao uma, mas duas vezes — revela a fantasia a respeito
do género ao qual eu devo incansavelmente incorporar. Veja bem: nela, eu estou fantasiado de
“homenzinho”, com as roupas “adequadas™ ao que foi supostamente programado (natural ou
divinamente) e caminhando de maos dadas com a daminha de honra. Trata-se, a meu ver, de
uma espécie de reproducdo da performance principal: o casamento, cerimdnia que reatualiza as
fantasias cis-heteronormativas. Entdo ¢ como se, apesar do que vocé escreveu, a foto,
contraditoriamente, buscasse me lembrar dessa fantasia a qual, ndo apenas eu, mas todas as
pessoas devem se adequar.

Tia, vocé sabia que, na Idade Média, o pajem era um jovem acompanhante de algum rei
ou principe? Tomo aqui o “Rei” como metafora para o modelo hegemodnico de masculinidade.
O “Rei”: soberano, poderoso e viril, reinando em seu trono, intocavel e inatingivel, sobre todos
nds, os “pajens” que precisamos servi-lo. E os sentidos para o verbo “servir” sdo muitos. Pode
significar trabalhar em favor do Rei e se encarregar do funcionamento, bem como da
manuten¢do de sua corte, do reinado masculinista. Denota também “fazer as vezes de algo”.
Sera que pajem serve para Rei? O que ¢ fazer as vezes de Rei? Qual a performance necessaria?
“Servir” pode ser se adequar a finalidade para o que foi criado. A roupa de pajem me serve?
Sera preciso (se) ajustar para servir? Te conto que esse “Rei-modelo” sempre serd inalcangavel.
Por mais que insistamos, a qualquer minima falha nessa performance, corremos o risco de
sermos expulsos da corte, de termos nossas cabecas cortadas. Nessa fabula, o pajem ¢ habitado
sempre pela angustia e pelo pavor da castracdo, seguidos, frequentemente, de tentativas
violentas e sempre fadadas ao fracasso de provar que serve ao e para Rei. Como isso te parece?
Nao ¢, no minimo, curioso que, seja essa a foto que vocé escolheu para me presentear duas
vezes?

O problema ¢ que essa “programacao” ¢ uma ficgao que resulta de uma série de efeitos
de atos performativos criadores de uma ilusdo de ‘“verdade” que exige a coeréncia cis-
heterossexual entre corpo sexuado, género, pratica e desejos sexuais. Uma constru¢do tomada
como natural que nos ¢ imposta antes mesmo de nascermos e durante toda nossa vida, o que se
torna, muitas vezes, um fardo, porque a tentativa de incorpora-la em nossas performances de

género esta fadada a um fracasso. Para mim, nao interessa mais esse desgastado modelo de
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“homem de verdade”. Urge inventar outras fabulas e, do modo como percebo, a cena teatral
pode ser um territorio potente estética e politicamente para questionar as representacoes
hegemonicas de género, destituir e decepar alguns Reis e imaginar outras possiveis formas de
estar no mundo. E exatamente isso que, desde 2019, tentamos realizar com a criagcdo do
espetaculo O Espigdo. Vocé ja ouviu falar dele? Nele, tendo como mote uma historia vivenciada
por mim e pela Paula, procuramos desvelar as estruturas masculinistas e cis-heteronormativas
que organizam a Familia. A nossa familia, mas, sobretudo, a Familia enquanto uma das mais
importantes e poderosas institui¢des reprodutoras dos modelos hegemonicos de género. Eu sei
que vocé sabe do espetaculo e o que ele aborda, ainda que prefira ignora-lo, o que, na minha
perspectiva, ¢ reflexo, mais uma vez, da violenta negacdo da homossexualidade da Paula. Mas,
tia, ndo d4 mais para continuar sem tocar no assunto e a escrita dessa carta resulta do desejo de

didlogo e trazer essas questoes a tona.

ATOR: Espigdo ¢ o ponto mais alto de uma serra ou de uma montanha ou de
uma cordilheira. O ponto mais alto que divide o curso das dguas da chuva.
Tipo a Cordilheira dos Andes, sabe? Um espigdo que corta a América do Sul
do sul ao norte, dividindo as 4guas da chuva. Parte corre para o oeste até
chegar ao oceano Pacifico; parte corre para o leste até chegar ao Atlantico.
Espigdo € um divisor de 4guas. Sempre olhei essa histdria como divisora de
aguas. A vida vem correndo numa direcdo, mas, de repente, toma sentidos
inesperados. Varios, um para cada pessoa envolvida. Sentidos de diregdo.
Sentidos de significados. E sentidos de sentir mesmo. Ai a Paula leu o que eu
tinha escrito, comecgou a me contar tudo da perspectiva dela, me mandou um
tanto de material, fotos, bilhetes, cartas. Eu acho muito importante contar essa
historia do ponto de vista dela (Morais, 2024, s/p).

Como vocé bem sabe, em 2005, Paula e eu nos apaixonamos pela mesma pessoa. O que
talvez vocé nao saiba € que, na mesma festa em que eu dei o primeiro beijo em minha primeira
namorada, minha irma se sentiu atraida pela primeira vez por uma mulher, que, no caso, era
aquela que eu estava beijando. Eu nem me lembrava da presenga da minha irma naquela festa,
tia. Esse ¢ o primeiro espigdo de toda essa historia: a festa e a suspensao da ordem cotidiana da
vida que desviou os sentidos esperados, “programados”, e produziu esse triangulo amoroso.
Poucos meses depois do inicio do meu namoro, a mulher terminou comigo € iniciou um
relacionamento com minha irma. Segundo espigdo: instauracdo de um nd cego incontornavel
na relacdo com minha irma e anos de siléncio, feridas e magoas. Somente em 2018, quando ela
veio me visitar no Rio de Janeiro, entre algumas tagas de vinho, conseguimos conversar sobre
o0 assunto e ela me contou sua versao da historia. Naquele momento, tudo o que eu imaginava
saber, que julgava lembrar da historia se rompeu, quebrou em infinitos pedacinhos, impossiveis

de serem reencaixados. Ou, se havia a possibilidade de reencaixe, esse sO poderia ser
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temporario, precario, fragil. Tudo ficou suspenso, poroso e escorregadio. Nao havia qualquer
suposto controle da histéria. Essa conversa € o terceiro espigao e produziu em mim o desejo de
ressignificar essa experiéncia, reelaborando-a poeticamente a partir do processo de criacdo do
espetaculo.

No final de 2019, comecei a escrever a dramaturgia de O Espigdo a partir de um curso
ministrado pelo dramaturgo portugués Jorge Louraco, realizada dentro do Programa de Pos-
Graduagdo em Artes da Cena da UFRJ. Nas minhas lembrangas, recordo-me de Louraco nos
pedir que trabalhdssemos tendo como mote um material que considerassemos uma espécie de
“lixo pessoal”, ou seja, algo que, por algum motivo, pensdvamos que era melhor jogar fora ou
que ndo servia como material para uma criagdo artistica. Confesso que eu nao tenho certeza se
esse pedido de fato aconteceu ou se ¢ uma lembranca inventada, pois, quando perguntei para
um colega que também participou da oficina, ele me respondeu afirmando que ndo se lembrava.
Mas, de alguma forma, o que ressoa nas minhas memorias ¢ que essa ideia foi indutora da
escrita. Vocé consegue imaginar o porqué de eu considerar uma espécie de “lixo pessoal” os
acontecimentos abordados em O Espigdo? Penso, tia, que ela s6 pode ser tratada assim a partir
das expectativas geradas por essa “programag¢ao” que me referia acima. O episodio narrado no
espetaculo produziu uma ferida existencial e narcisica no meu ego, atingindo grave e
profundamente a fragil e ilusdria ficcdo chamada de “minha masculinidade”. Como tentativa
de protegé-la e de ndo expor meu fracasso em incorporar a performance do “homem de
verdade”, eu me silencio, ndo converso com ninguém, nem mesmo com amigos mais intimos,
pois “perder” a namorada para outra mulher, pior ainda, para a irma mais nova corresponde a
um fracasso na performance hegemonica de masculinidade.

Um fracasso que fica mais evidente quando o pai da minha ex-namorada me culpabiliza
pelo relacionamento homossexual dela, afirmando que eu nao tinha sido “homem de verdade”,
ou quando um tio disse que minha irma s6 estava com outra mulher porque ndo tinha
experimentado um “homem de verdade”. Eu entendo, tia, que as falas desses dois homens
adultos reproduzem as politicas hegemonicas de género que fazem de tudo para transformar os
corpos em cis-heterossexuais, punindo, inclusive com a morte, todos aqueles que nao se
encaixam e se desviam. A performance do “homem de verdade” sdo todas aquelas que nao
apenas procuram se enquadrar as normas hegemodnicas, mas que aprendem, na pedagogia do
regime de poder masculinista e cis-heteronormativa, que sdo capazes de manter os outros
homens e mulheres dentro de suas fronteiras com seu poder falico. E esse sistema que tornou
possivel o julgamento de meu fracasso e minha culpa por ndo conseguir a manutencao da

suposta heterossexualidade de minha ex-namorada. Também ¢ ele que permitiu a sugestao da
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contratacdo de um homem (supostamente um “homem de verdade) para “comer” minha irma
para ela ver o que era bom e, assim, salva-la, cura-la de sua dissidéncia sexual. Minha tia, vocé
percebe como que, para tal sistema educativo, uma mulher se relacionar afetiva e sexualmente
com outra mulher ¢ mais criminoso do que um homem propor o estupro de uma adolescente de
quatorze anos? E por isso que, dentro desse regime de poder, os acontecimentos abordados em
O Espigdo podem ser considerados como “lixo pessoal” a ser escondido e rejeitado a todo custo.
Todavia, tia, eu defendo que a exposi¢ao na cena teatral de materiais constitui um gesto potente
estética e politicamente de resisténcia e subversao a essa perspectiva, possibilitando a abertura
para outros possiveis sentidos para tais experiéncias e ativando processos de subjetivacdo em
dissenso com o modelo hegemdnico de masculinidade.

No caso de O Espigdo, o didlogo com a Paula foi um marco fundamental para essa
mudanca de perspectiva. Bem antes, ¢ verdade, eu ja havia conseguido ressignificar o episodio,
entendendo sua complexidade, as reagdes violentas vivenciadas, principalmente pela minha
irma, e ndo lidava com ele mais como um “lixo pessoal”’. Mas a conversa fez com que eu
percebesse a poténcia dessa histdria enquanto matéria-prima para criagdo de um espetaculo que
poderia escapar do risco de cair em um esquema estereotipado de vitima e vildo. Por essa razao,
tia, decidi materializar o carater divisor de dguas tanto do fato, quanto daquele didlogo em um
texto que apresentasse duas perspectivas daqueles acontecimentos e convidei Paula para que,
juntos, trocassemos memorias e esquecimentos sobre tudo o que tinhamos vivido. Cada um
desenhou a cronologia da histéria a partir do que se lembrava e fomos entendendo como as
versOes se encontravam e desencontravam, como as lembrangas de um preenchiam os
esquecimentos da outra e vice-versa. Assim, com o espelhamento estre os dois pontos de vista,
o texto da pega também apresenta a estrutura de um espigdo. Ele inicia como se fosse um
monologo, no qual apresento apenas a histéria a partir da minha perspectiva até que, no meio
da pega, sou interrompido e a versdo da Paula toma o centro da cena.

ATRIZ: Parou! Vocé néo falou que ia contar a histdria da perspectiva da sua
irma. Voltou a falar de vocé. Ta enrolando.

ATOR: Perai, mariah. Eu sei que vocé ta ansiosa e eu entendo a sua questdo.
Mas a sua historia vai chegar. Mas, por favor, vocé ndo pode me interromper.
ATRIZ: Nio. O que ndo pode € a minha historia ficar pra depois. Nao pode!
ATOR: Eu sei... E importante pra mim também. Vocé acha que eu nao queria
a familia inteira aqui? Acontece que eu sou o unico artista da familia.
ATRIZ: Eu t6 aqui. Eu sou a sua irma.

ATOR: Eu nio t6 entendendo.

ATRIZ: O que que vocé nao ta entendendo, Gabriel. E outra perspectiva. De
mulher, sapatdo... Um pouquinho diferente da sua.

ATOR: (pausa) T4... mas vocé ndo sabe o que eu escrevi aqui. Nao ¢ simples
assim!
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ATRIZ: E simples, sim. Eu sei a historia (Morais, 2024, s/p).

Dessa forma, eu nao pretendia revelar uma suposta verdade dos fatos, mas apostar no
carater ficcional de toda narrativa de si, embaralhando documentos ficcionais € ndo-ficcionais
e brincando com lembrangas, esquecimentos, imaginacgdes, lapsos e vazios da memoria. Mas,
ndo se engane, tia, isso ndo significa se isentar de uma tomada de posicdo politica em relagao
aos fatos. Afinal de contas, qual o foco do problema? Como um jovem de 18 anos reage ao ver
sua primeira namorada o trocar pela sua irma mais nova? Como vencer a ferida sofrida no ego
heterossexual? O que € ser “homem de verdade”? O que faz de um homem um “homem de
verdade”? Como lidar, aos 14 anos, com o encontro com os desejos homossexuais em uma
idade em que ndo se sabe nomear direito o que se sente? Como dar conta de um sentir que ¢
socialmente entendido como ininteligivel e inominavel? Como lidar com a raiva de sentir o que
ndo “deveria” estar sentindo? Como lidar com o sentimento de ndo se encaixar naquilo que foi
supostamente programado por um sistema de relagdes de género masculinista e cis-
heteronormativo? Com quem conversar? O espetaculo lida com essas questdes, buscando o
enfrentamento do regime de poder masculinista e cis-heteronormativo que estrutura a
instituicdo Familia, da qual a nossa ndo escapa. Talvez, por isso, vocé€ prefira ignorar a

existéncia do espetaculo. Ou estou equivocado?

Figura 28: Linha do tempo criada por Paula Morais.

) L, 2 o R & Jadl de ApsRE  ARGH Jangm. TAN
Qaghrs e f-j“‘:'"“’“" 3 < “.mw plBH Ade . 5
@n © 8o ¢l momis G . ol « \,\gwmrh&&ﬂd‘-

Tre warde G ol At o hA

i s i S

% cRdes 9 Fmiacg
“:.m\ o el | TNES A
camdie  Jomm _awdommdun 8 Mo ade g
ok e Goc <ARNO: & wol Aadne \8 s Awflio, B
s f! waery 0 9 A vho. oram

T A Sy Outde > St q pr gl
b'l'l.?"; R { . V'
St On (Sowan Lo, dedts  ogpta- 0 fot las S

Fampae Asda G anind R ek A RangaBhem Yo s el Aaran  eaas Ap (A0S

!

3 . ~ W

s o “f‘"“'*";: o e ¢l d5on .m,.wzx
w@g‘g,ml-'-l»&;w b, o HAR o*\wq,.p.vmv)n.- \P.Q""

S = o momod Ao P

e do wdao.  Aoas amips N e = H;J("M.W"'A
o b eeoe. s @i« Grmgarm o5 Rhman lo w\hm‘“‘"“'%@!
vs.m\s&s‘m.gs ISR - T s B wn By s 5y
mpnummmm dﬁ‘-\hmd*ﬂw __,‘\,wvlow‘n.‘ﬂmh
Z»“WN«“WM \M.‘-“‘-?‘*w \M'ﬁﬂ"" a2l

f a da O prmma

o & A suphion, TS S g e s e SR
dusn, pOARSA e Ao, adomde “*' \
Fregig wi o B wa M

Fonte: Arquivo pessoal.



170

Além de pedir as memorias e esquecimentos da Paula para compor a dramaturgia da
peca, eu também desejava que ela pudesse estar em cena comigo. Porém, como vocé sabe, havia
a impossibilidade de conciliarmos nossas rotinas e obrigacdes profissionais, bem como o fato
de morarmos em estados diferentes: eu, artista-pesquisador no Rio de Janeiro, e ela, médica em
Minas Gerais. A solugdo foi convidar uma querida amiga, mariah miguel, para representar
minha irma. No6s dois, tia, estudamos e moramos juntos durante muitos anos, o que possibilitou,
por meio do afeto e da cumplicidade, a construcao e o fortalecimento de uma relacdo muito
potente. Assim como Paula, mariah € minha irma e, hoje, essa irmandade, além de ser o primeiro
motivo que me levou a convida-la, ¢ também aquilo que me faz pensar que nao poderia ser
outra pessoa a dividir a criagdo desse espetaculo comigo.

mariah miguel ¢ artista-pesquisadora, mestre e doutoranda em Artes da Cena pela UFRJ.
E performer, atriz, diretora teatral, professora de teatro e performance. E ainda “mulher, 1ésbica
e mae” (miguel, 2024, s/p) e, segundo a atriz, estar em cena com seu “corpo sapatdo e trazer
questdes de uma outra mulher sapatido que, embora seja muito diferente de mim, traz em comum
essa marcacao de sexualidade”, além de prazeroso, apresenta o “potencial de transformagdo e
de prazer mesmo, de afirmacdo dos corpos que fogem a heteronorma”?? (miguel; Morais,
2022). Na época em que eu vivenciava o processo de escrita da dramaturgia da peca, mariah
estava no fim do primeiro ano de sua pesquisa de mestrado em Artes da Cena na UFRIJ,
investigando como a arte da performance pode fortalecer a vida (2021) e tendo “especial
interesse pelos estudos de género e sexualidade, investigando as possibilidades do meu préoprio
corpo de mulher sapatdao” (Ibidem). Nesse processo, a criagao de O Espigdo e sua dissertagao
foram se retroalimentando, o que faz com que alguns elementos textuais estejam presentes nas
duas escrituras, produzindo um embaralhamento das vivéncias entre Paula e mariah, como

podemos ver no trecho abaixo:

ATRIZ: Eu lembro que eu tinha um crush com o Daniel de Oliveira quando
ele fazia Malhag@o. Eu achava ele muito gatinho. Ainda acho. Ai uma vez, eu
estava dormindo e sonhei com ele, que tava dentro de Malhagdo. De repente
aquele sonho foi se transformando no meu primeiro sonho erético. E tava
bom! S6 que era com a atriz que interpretava o papel da namorada do Daniel
de Oliveira na Malhagdo. Eu acordei me sentindo errada, com nojo. Levou
mais de dez anos pra eu ter um sonho desses de novo.... Eu sei que essa historia
ndo ¢ da Paula. A historia ¢ minha e eu t6 contando porque eu sei o que ¢ tentar
entender esses sentimentos, esses desejos que parecem meio errados Por
exemplo, uma vez, durante umas férias quando eu tinha uns 11 anos, eu cortei
o cabelo bem curtinho. Ai quando as aulas voltaram, comegou uma brincadeira

122 Trechos da fala de mariah miguel na comunicagdo oral Processo de criagdo do espetéaculo virtual
"O Espigao”, realizado por nos dois no Festival do Conhecimento 2022, realizado pela UFRJ.
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no colégio que os alunos paravam na minha frente e perguntavam bem rapido.
“o1! Vocé é menina ou menino?”” Eles perguntavam, comegavam a rir € saiam
andando e eu ficava ali parada morrendo de vergonha, querendo me esconder
e sentindo raiva de mim mesma por ter cortado o cabelo. Entdo eu acho que
sei o desespero que deve estar na cabeca da Paula. No dia em que eu percebi
que o que eu sentia por outras meninas era tesdo, eu bati minha cabeca varias
vezes na parede com forca, com raiva, até dormir. Eu nem sei se eu dormi ou
se eu desmaiei. Eu represento a Paula, mas ela também... As nossas historias
se confundem, se embaralham e ¢ dificil saber qual parte da historia ¢ dela e
qual ¢ minha (Morais, 2021, p, 28).

Ao aproximar as vivéncias dessas duas mulheres que, ndo obstante apresentem
performatividades de género bastante distintas, ttm em comum o marcador social da
sexualidade, “O Espigdo traz luz a questdes de género e sexualidade de uma forma que chega
a ser didatica, pedagdgica mesmo e acaba que por meio da teatralidade, o ptblico alcanca a
reflexdo e a critica de um modo que ¢ mais afetivo, € um pouco menos racional” (miguel;
Morais, 2022). Assim como mariah sofreu constrangimentos ¢ humilhacdes nos mais diversos
ambientes durante a infancia e a adolescéncia, Paula também foi alvo de agdes que tentam
controlar, dominar e/ou eliminar aquelas(es) que apresentam comportamentos desviantes ao
que se espera de um corpo socialmente tomado como feminino. Contudo, a aproximacao dessas
vivéncias nao significa dizer que as experiéncias de mulheres 1ésbicas sdo sempre iguais e
universais, sob o risco de reduzir suas existéncias e cair em representacdes estaticas e
estereotipadas que, na verdade, colaboram com o imaginario hegemonico de género. Como a
mariah costuma lembrar, as histérias que se embaralham no texto se referem a experiéncias
especificas e plurais, que se localizam e sdo vivenciadas por corpos singulares: o dela e o da
Paula. Logo, a peca tem, entre suas poténcias estético-politicas, a capacidade tanto de denunciar
as violéncias produzidas pelo regime de poder masculinista e cis-heteronormativo contra esses
corpos, quanto de afirmar a multiplicidade de suas experiéncias, dando passagem a elas, como
bem destaca mariah, “em toda sua alegria e seu prazer. Sem pedir licenca” (Ibidem).

No6s nunca conversamos sobre esses assuntos, ndo ¢ mesmo, tia? Ha4 um siléncio gritante
dentro da nossa familia quando o que estd em questdo sdo as experiéncias narradas em O
Espigdo. Dentro de todas as memorias que eu tenho sobre esses acontecimentos, em nenhuma
me recordo de termos um didlogo aberto e acolhedor sobre o fato. Ja nas lembrancas da minha
irma, ela conta que tudo o que escutava dizia respeito a essa tentativa de controle e de
manuten¢do dentro dos limites da cis-heteronormatividade. Esse siléncio foi outro gatilho para
a criagdo do espetaculo. Queria fazer da cena um espago no qual nos fosse possivel falar sobre
o assunto e, mais ainda, repensar o que estamos entendendo como Familia. Para isso, o texto

foi escrito propondo um dispositivo de encenacao que estabelecesse uma intima interagao entre
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cena e plateia, como se fosse um jantar e os personagens dessa cena teatral e familiar (mae, pai,
irma, namorada, entre outros) seriam nomeados com o nome dos espectadores. Apostando na
proximidade entre atores e publico, todos seriam convocados a atuar, podendo ver e ser vistos,
posicionando-se especularmente tanto em relagdo ao narrado pelo espeticulo, quanto as suas
proprias vivéncias relacionadas a género, sexualidade e familia. O objetivo era a criagdo
infinita, a cada apresentacdo, de outras possiveis formas de estar junto, de dialogar, de relagdes
familiares, multiplicando os imaginarios, as narrativas, os sentidos, enfim, os espigdes a
respeito das experiéncias vivenciais abordadas.

Isso foi o que imaginei 14 no final de 2019 e pretendia realizar com a montagem da peca
em 2020. Porém, ¢ impossivel esquecer que, a partir de marco daquele novo ano, fomos
assolados pela pandemia de Covid-19, nos demandando diversas medidas de cuidado e
prevengdo, entre elas, o isolamento social que levou ao fechamento dos teatros e a
impossibilidade de apresentacdes presenciais. Fomos obrigados, entdo, mariah e eu, a realizar
a produgdo de O Espigdo de maneira remota, por meio de ensaios a distdncia, cada um na sua
casa, em um processo de pesquisa a respeito de uma nova linguagem que operava no territorio
hibrido entre teatro, audiovisual e Internet. Para transpor o desejo de criacdo de uma cena

intimista para a plataforma digital do Zoom?*?®

, nossa proposicao foi convidar os espectadores a
manterem suas cameras ligadas, solicitando que acionassem o modo Galeria, no qual a tela
forma um mosaico e todos sdo vistos, lado a lado, dentro de seus quadradinhos. Com isso, nds
conseguiamos ver, em geral, diversos e pequenos recortes de espagos intimos das casas de todos
os participantes daquele encontro. Com as cameras ligadas, ndo era possivel o estabelecimento
de uma fronteira bem definida entre “palco” e “plateia” e os gestos, as posturas, as reagdes tanto
dos espectadores, quanto da atriz e do ator eram incorporados a cena.

A galeria do Zoom ainda provocava uma outra questao impossivel de se realizar em uma
experiéncia presencial. Como escreveu Gabriela Lirio, minha professora e orientadora na
pesquisa de doutorado, além de todos conseguirem ver e ser vistos, havia uma terceira acao do

olhar: todos podiam se ver, o que produziu “uma performatividade que se da pela relagdo

estabelecida ao longo de pouco mais de uma hora de vivéncia em que nos vemos em

22 Em 2020, mariah e eu fundamos o Coletivo Vocé e Eu, realizando duas temporadas da leitura
performativa de O Espigdo, no Zoom, por meio do edital Cultura Presente nas Redes, da Secretaria de
Estado de Cultura e Economia Criativa do Rio de Janeiro (SECEC/RJ), totalizando 19 apresentagdes.
No ano seguinte, contemplado com o edital Retomada Cultural RJ | (SECEC/RJ), desenvolvemos a
montagem virtual do espetaculo com dire¢do de Natasha Corbelino. Entre os dias 18 e 28 de margo de
2021, foram oito sessdes do espetaculo também pela plataforma Zoom.
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perspectiva” (Lirio, 2021, p. 11). Nesse processo, ela afirma, os espectadores veem, se veem e
sdo vistos dentro da cena, assumindo o meu lugar, o da minha irma, de mariah, do pai, da mae,
da namorada, entrelagando, embaralhando e confundindo suas historias pessoais as da narrativa.
Tornavam-se participantes ativos no processo de reconstru¢ao dos acontecimentos vividos no
passado em um jogo ambiguo que se estabelece entre ator, atriz, Paula e espectadores, entre
memorias, esquecimentos e imaginagdes, entre real e ficcional, convocados a responder qual o

foco do problema.

Figura 29: Apresentacgdo versdo virtual de O Espigéo, na plataforma Zoom.
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Fonte: Print de gravacfes da apresentacao.

A performatividade do olhar se juntou ao jogo de nomeagao das personagens da historia,
que tanto radicalizava a relagdo de intimidade entre ator, atriz e espectadores, que se viam
integrados a narrativa, quanto produzia o pacto ambiguo (ALBERCA, 2013). Essa ambiguidade
aparece, por exemplo, no embaralhamento entre documentos ficcionais e nao-ficcionais, com
importante destaque, por exemplo, para as cartas lidas durante o espetaculo. Vocé lembra que ¢
por meio de uma carta da namorada para minha irma que minha mae encontra escondida no
armario da Paula, que descobrimos o relacionamento entre as duas. Evidentemente, essa carta
ndo existe mais, mas, no processo de criacdo, minha irma e eu, a partir do que lembravamos ter
lido na carta verdadeira, escrevemos duas possiveis versdes que eram lidas no espetaculo como
se fossem verdadeiras, conferindo um efeito de autenticidade aquilo que era narrado na cena.
Porém, em determinado momento, havia a revelagdo de que ambas as cartas eram falsas, o que,
consequentemente, revelava o carater ficcional da narrativa.

O pacto ambiguo era reforgado também pela presenga de mariah interpretando a

perspectiva da Paula. Na primeira versao do texto, ha a seguinte proposi¢do para o ator: “Pega
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o celular e liga para a irma verdadeira. Coloca no viva-voz e deixa tocar. Se um dia a irma nao
atender, colocar audios gravados previamente” (Morais, 2021, p. 23). A proposta era perguntar
na ligagdo o que minha irma achava da criagao de um espetaculo sobre nossa histéria. Porém,
com a encenagdo virtual, ela conseguiu estar presente em todas as apresentagdes, misturando-
se entre os espectadores e, assim, quando a ligagdo era atendida, tal gesto era visto por todos,
produzindo uma fratura na camada simbolica da cena por meio da irrup¢do da voz e da imagem
da Paula na tela. O tensionamento entre real e ficcional se radicalizava com a “entrada” da
mariah na cena. A atriz estd presente na tela desde o inicio do espetaculo como se fosse uma
mera espectadora e, no jogo de nomeagdo, € o nome dela que uso para me referir @ minha irma.
Porém, quando a perspectiva da Paula comeca a ser apresentada e mariah toma a palavra, o
carater ambiguo do acontecimento cénico era reforcado, uma vez que, como vimos, 0 que era
narrado resulta do embaralhamento entre as memorias das duas. O resultado de todas essas
operacdes estéticas era a producao de uma série de questionamentos nos espectadores: “quem
¢ essa pessoa que atendeu o telefone? E uma atriz? E realmente a irma? Quem sdo as outras
pessoas presentes? Sdo espectadores? Sdo pessoas que vivenciaram a historia? E essa pessoa
que tomou a palavra: € espectadora ou atriz? Quais os limites entre “cena” e “ndo cena”?

Com o embaralhamento das perspectivas, a instaurac¢ao da relagdo intimista e a presenca
do pacto ambiguo, o espetaculo buscava escapar de uma ética individualista e egocentrada. Ao
dar a ver os tensionamentos entre real e ficcional, procurava estabelecer conexdes entre os
acontecimentos narrados e as relacdes de poder dentro da instituicio Familia, focando,
principalmente, nas questoes de género e sexualidade. Durante as temporadas, nds fomos
constatando que o espetaculo atingia essas poténcias estético-politicas, principalmente, por
meio das mensagens que recebiamos de espectadores atravessados pelo trabalho e que haviam
se identificado e projetado suas proprias vivéncias pessoais conectadas com a historia narrada.
Tia, olha o que o Caio Riscado, artista-pesquisador que mais tarde assinaria a direcao da
montagem presencial de O Espigdo, falou sobre uma das apresentagdes da leitura performativa

do espetaculo:

Rapidamente a classe teatral se adaptou aos diversos modelos possiveis para
continuar se fazendo presente e em trabalho. Com nenhum ou pouquissimo
apoio, temos, hoje, um vasto catdlogo de ativagdes para experimentar online.
Tanta coisa, que fica até dificil ndo perder nada. De tudo que esta disponivel,
tenha gostado muito de ver as pesquisas continuadas, as propostas em
andamento que nao sdo ‘adaptacdes’ do que ja foi presencial. Bem longe de
fazer uma critica sobre qualquer trabalho, quero mesmo dar um salve para as
pesquisadoras e pesquisadores das universidades publicas que estdo fazendo
um belissimo giro nisso que, estranhamente, chamamos de nuvem. Para
ilustrar esse salve, cito a leitura performativa do texto "Espigdo" - inciativa de
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Gabriel Morais e Mariah Valeiras Miguel que acabei de assistir. Uma vontade
tremenda de revirar o bat das historias, perguntar, insistentemente, diga-se de
passagem, qual o foco da questdo, o que estamos entendendo e promovendo
como familia. Nao acredito que o afeto supere tudo e sorte daquelas e daqueles
que conseguem renovar acontecimentos do passado para buscar uma espécie
de saida (insira aqui a palavra cura, se ela melhor lhe atravessa) em arte.
Autofic¢ao, apropriagao, repeticao e dialogos intimos. Nada ¢ novidade e esta,
talvez, seja a melhor parte da pesquisa. O que se mostra novo, o que conversa
pertinho do ouvido, ¢ a delicadeza de Mariah, Gabriel e seus respectivos
convidados cheios de acasos ensaiados (Riscado, 2020).

Nao obstante a constatagdo dessas poténcias estético-politicas de O Espigdo, durante as
temporadas online, fomos percebendo a presenca de uma certa atragdo por descobrir o que era
e 0 que ndo era real. Um certo fetiche pelo estritamente pessoal que foi nos incomodando.

1¥%4) visamos a uma mudanca de

Assim, quando decidimos realizar a montagem presencia
perspectiva na encenagdo, dando foco nas questdes relacionadas a Familia como institui¢do
reprodutora do imaginario hegemonico de género em detrimento das especificidades
biograficas da nossa familia. Esse gesto tem como um dos seus principais motores a presenga
de Riscado na diregdo. Tia, além de ser meu coorientador na pesquisa de doutorado, ele se
dedica ja hé alguns anos a investigagdes e praticas de criagdo que tém nas questdes de género,
sexualidade e identidade alguns dos seus principais temas. Segundo mariah, a chegada do
diretor ao projeto conferiu ao espetaculo um “olhar bicha”, resultando em uma cena que “se
interessa muito menos pela dor vivida pela personagem da irma, e muito mais pela afirmacao

do prazer desse corpo!?®”

(miguel; Morais, 2023). J4 no comec¢o de nosso primeiro ensaio,
Riscado nos perguntou o que desejavamos de seu trabalho como diretor e respondemos que
gostariamos que ele desorganizasse o que tinhamos realizado na versao online, propondo um
outro olhar para o espetaculo, em um movimento que mariah nomeou como “passagem do
pessoal para o institucional” (Ibidem). A partir de, entdo, tia, diversos elementos da encenagao

se modificam e ganham outros sentidos na transi¢ao do virtual para o presencial visando a essa

mudanga de perspectiva.

24 A montagem presencial de O Espigdo estreou em maio de 2023, por meio do Edital de Fomento a
Cultura Carioca (FOCA), da Secretaria Municipal de Cultura do Rio de Janeiro, realizando 11
apresentacfes por casas e apartamento de cinco diferentes bairros: Campo Grande, Flamengo, llha do
Governador, Recreio dos Bandeirantes e Santa Tereza. Em 2024, através do edital de Apoio ao Teatro
da SECEC/RJ, via lei Paulo Gustavo, o espetaculo circulou por seis cidades do estado do Rio de Janeiro:
Angra dos Reis, Araruama, Niter6i, Nova Friburgo, Nova Iguacu, além da capital. O Espigdo também
realizou temporadas independentes nas cidades de Séo Paulo e Belo Horizonte, bem como integrou a
programacdo da ECOMECO 2024.1 — Semana de abertura do semestre letivo da Escola de Comunicagéo
da UFRJ e do Festival Identidade em Cena, do Centro Cultural da Justica Federal no Rio de Janeiro.
125 Trechos retirados da comunicagdo oral O ESPIGAO: da cena remota ao espaco residencial, realizado
por mariah e por mim no 12° Semindrio de Pesquisas em Andamento da USP em 2023.


https://www.facebook.com/gabriel.morais.357?__cft__%5b0%5d=AZU8WdIV7kR-jWiIPMC4QiAyVB02CNPw9kgOU9LrI5HhfBVMjEzkf4712xh2AaaNvD4pXRkTVKutbwU53HvRt8EngMMyYbf2rv4qYNqHaW1AzZsKEHFepKCp3VqQ9NTTKWkezZikXUJ6hRn1GPloIYfh&__tn__=-%5dK-R
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Em primeiro lugar, se, no Zoom, o que viamos eram fragmentos das casas de cada
espectador por meio das cameras ligadas no formato de galeria, a montagem presencial de O
Espigdo foi concebida para, de fato, ocupar salas de casas e apartamentos de pessoas comuns,
em suas mais diversas conformagdes familiares'®. Dessa forma, ao mesmo tempo em que
sustentavamos o desejo de criagdo de uma relacdo intimista, trazendo para a cena os
espectadores, a historia narrada pelo espetaculo também era inserida no espago privado das
residéncias. Nesse jogo, conforme sustenta mariah, “o tempo inteiro estamos no risco de nos
esbarrar, de respingar agua, de trocar um olhar” (Ibidem), imposto pela proximidade radical
entre 0s corpos presentes no acontecimento teatral. Por outro lado, como forma de evitar o
estabelecimento do pacto ambiguo, decidimos retirar o jogo de nomeagdo, com uma Unica
excecao: a escolha da pessoa que “representa” a namorada, embora o carater explicito desse
gesto performativo de nomeagao durante a apresentacao nao deixe margem para davidas de que

ela se trata apenas de uma espectadora.

Figura 30: O Espigéo - Cena com a espectadora.

Foto: Ana Paula Rolon.

126 Depois, a partir de 2024, o trabalho ocupou garagens, salas de aula, pontos de cultura, sedes de
companhia, centros culturais, patios de universidade, entre outros. Foram, até 0 momento em que
escrevo, 28 apresentacfes em 17 diferentes lugares cujas conformacfes espaciais se distanciam
radicalmente daquela encontrada na separacdo entre cena e plateia do palco italiano.
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Além daretirada desse jogo de nomeacao, o tensionamento entre real e ficcional também
se dé pela tentativa de escapar de uma certa cena que Riscado afirmava perceber que se repetia
em muitos trabalhos que se propunham como documentarios e que o diretor, brincando,
nomeava como “cena da malinha”, na qual o elenco apresenta uma série de dados ndo-ficcionais
(cartas, fotos, objetos pessoais, entre outros) que procuravam conferir um efeito de real a
historia narrada. No Zoom, ndo havia necessariamente uma mala, mas, de certa forma, nds
reproduziamos essa tendéncia ao mostrar bilhetes romanticos escritos pelo meu pai a minha
mae, fotos da Paula crianca ou ao ligar para minha irma durante a apresentacdo, ainda que,
como vimos, em um jogo de cena que buscasse produzir ambiguidade a partir dos
tensionamentos entre o real e o ficcional. J& na criagdo da versdo presencial, esses trechos foram
cortados, com um investimento no carater ficcional, lidico e simbolico do espetaculo, como
acontece, por exemplo, na cena em que, apresentando a histoéria da minha familia, utilizo
imagens de cachorros para ilustrar a mae, o pai, os irmaos e de uma gata para representar minha
irma. Alias, tia, nem o nome da Paula aparece mais nessa versdo. Agora, desde o inicio a irma
¢ nomeada como mariah. Mais uma vez, com tal gesto estético o que interessava era tirar o foco

das questdes biograficas especificas e colocar no centro da cena a estrutura da instituicao

Familia e as formas como ela reproduz o imaginario hegemonico de género.
Figura 31: O Espigdo - Cena apresentacdo
familiar.

Foto: Ana Pula Roln.
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Ha, nessas operacdes, tia, o desejo de criagdo de uma cena que ndo se preocupa mais
com a produgao de efeitos de real ou de ambiguidades, mas que afirma uma teatralidade mais
explicita, ainda que mantendo os tensionamentos entre real e ficcional. Ao mesmo tempo em
que propomos uma proximidade radical com os espectadores em um espago intimo e privado
que ¢ a casa das pessoas, um espaco real, utilizamos uma série de recursos teatrais, simbodlicos
e ludicos que visam retirar o foco do problema das vivéncias especificas, ou seja, das historias
biograficas das pessoas envolvidas nos acontecimentos narrados em O Espigdo. Inclusive,
varios espectadores saiam do espetadculo sem perceber que a montagem tinha como mote uma
experiéncia vivencial. Por outro lado, essas operagdes estéticas fizeram ressaltar questdes da
dramaturgia e, consequentemente, da historia que eu ndo tinha percebido na versao online,
dentre as quais a principal era a gritante auséncia da figura paterna nas minhas memdorias sobre
o acontecimento. Enquanto a Mae aparece como uma das personagens que mais (se)
movimentam na narrativa, onde estd o Pai? Sem querer correr o risco de retornar a pessoalidade
e analisar o comportamento especifico do meu pai, a auséncia paterna, entretanto, me parece
sintomatica da familia em sua versdo masculinista e cis-heteronormativa, estruturada por uma
economia simbolica que toma socialmente as questdes privadas, domésticas, familiares e de
cuidado como pertencentes ao universo da mulher, da mae. Apds percebermos isso,
enderecamos o problema, buscando tornar presente essa auséncia e, em determinada cena, ao
narrar o caos que ficou a vida da minha irma apo6s a descoberta de sua homossexualidade,
mariah inseriu a seguinte sentenga, que era seguida recorrentemente de risadas do publico:
“Meu pai fez aquilo que todo pai € capaz de fazer. Nada”!

Gostaria de ressaltar aqui, em especial, tia, alguns dos recursos teatrais que investimos
na criacdo da montagem presencial de O Espigdo: os figurinos, os objetos de cena e a
iluminacdo. Os primeiros deixam de remeter a vestimentas “cotidianas” para potencializar as
camadas simbolicas da cena. No caso de mariah, a atriz utiliza um vestido roxo, rodado e
pomposo, com mangas bufantes e um grande lago na parte de trés, tipico de festas de 15 anos
dos anos 1990, uma roupa que historicamente, dentro dos rituais de género, parece marcar a
transi¢ao da menina para a fase adulta, produz ainda um efeito de estranhamento entre o que se
espera de um corpo entendido socialmente como feminino/mulher e a sexualidade desviante da
personagem. Além disso, diferentemente das apresentacdes no Zoom, na montagem presencial,
quando os espectadores chegam, a atriz ndo esta visivel para o publico e ficard assim até a
metade do espetaculo, quando toma a palavra para narrar a perspectiva da irma. Ao entrar em

cena vestindo esse figurino ndo nos resta mais qualquer duvida ou ambiguidade a respeito do
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status daquela pessoa em cena. Nao ha por que se perguntar se se trata de uma atriz ou de uma

espectadora me interrompendo como era comum no Zoom.

Figura 32: mariah miguel em O Espig&o.

Foto: Ana Paula Rolon.

Ja o meu figurino é composto por uma calga ¢ uma camisa em tons terrosos, além de
iniciar o espetaculo vestindo um terno, uma peca de roupa que pode ser lido como pertencente
a certo universo da masculinidade hegemonica, mas que parece ndo se encaixar em um corpo
que vai se desmontando a medida que vai expondo a si mesmo, as suas fragilidades e seus
“fracassos” na cena. Nao por acaso, logo apos a primeira cena, eu retiro o casaco, que retorna
apenas no final do espetaculo, subvertido em seus significados ao ser apropriado pela mariah.
Além do terno, vale destacar o uso que faco de objetos de cena que remetem a elementos de
montanhismo, assumindo um jogo com o titulo do espetaculo, de espigdo como o ponto mais
alto de uma montanha que estamos escalando. Os objetos sdo um cinto de seguranca para
trabalho em altura, ganchos de talabarte, uma corda e uma lanterna de cabega, que sdo
manipulados e aparecem em diversas composi¢des cénicas. Por exemplo, hd uma cena na qual
eu pego a espectadora escolhida para “representar” a namorada que segure a corda conectada a
minha cintura pelo cinto, enquanto, narrando a volta para casa apds o término do namoro, eu
corro, canto a musica “Nua”, da Ana Carolina, e jogo 4gua no meu rosto simulando um choro.
Investida de comicidade, além de relatar todo o “percurso de choro e sofrimento juvenil pela

cidade”, a cena produz um efeito de distanciamento que coloca em evidéncia como ha, no
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imaginario masculinista, uma sensacdo de fracasso na performance hegemonica de
masculinidade naquele fim de namoro. Ora, se, como vimos, um “bom pinto” deve ser capaz
de manter uma mulher dentro dos limites da cis-heterossexualidade, o que dizer de alguém que
“perde” a namorada? Mais ainda: o que dizer desse homem quando o motivo alegado para o
término ¢ “algo relacionado a sexualidade™, o que, na época, o remeteu ao fato de ainda ser

virgem, essa grave falha na tentativa de incorporar a performance do “homem de verdade”

ATOR: Hoje é segunda-feira, dia 20 de fevereiro de 2006. Sao 7:30 da manha
e eu to dormindo. O meu fim de semana... E... Na sexta, a. (escolhe uma
espectadora) Qual seu nome? A (nome da espectadora) ¢ minha namorada (Vai
em direcdo a espectadora, entrega a corda presa no cinto e vai para tras dela).
Na sexta, vocé me chamou para ir na sua casa. Eu estava com muita saudade.
Tinha uma semana que a gente ndo se via. Eu chego e te dou um abrago e um
beijo. Mas, tinha algo estranho no seu abraco e no seu beijo. Eu perguntei “ta
tudo bem? aconteceu alguma coisa?”’. E vocé terminou comigo... Disse que
era algo relacionado a sexualidade. (tapinha no ombro) A gente ndo tinha
transado. Eu era inexperiente. Eu so6 tinha 18 anos. Eu era. Ndo... Nao tenho
problema nenhum em assumir. Eu era virgem e inexperiente e fui embora
frustrado por ndo estarmos prontos pra transar. E isso. A (nome da
espectadora) € minha ex-namorada agora. (partitura da corda) Eu te dei um
abraco e um beijo, ‘eu te entendo. Est4 tudo bem. Fica tranquila que t4 tudo
ok, de boa. A gente vai se falando. Qualquer coisa me liga, me manda
mensagem, me segura. Ta bom? Tchau’ (Morais, 2024, s/p).

Figura 33: O Espigdo — Cena de choro e sofrimento juvenil melodramatico.

Foto: Ana Paula Rolon.
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Figura 34: O Espigdo — Cena: Qual o foco do problema?

Foto: Ana Paula Rolon.

A iluminagdo, operada por mim e pela mariah de dentro da cena, € outro recurso de
teatralidade muito explorado na montagem presencial de O Espigdo. Tia, vou destacar aqui dois
momentos em que os efeitos produzidos pela luz vao ao encontro do nosso desejo de evidenciar
questdes relacionadas a género e sexualidade. O primeiro deles pode ser encontrado quando eu
pergunto aos espectadores qual o foco do problema nos acontecimentos narrados pela cena.
Com uma lanterna de cabeca, novamente um elemento que remete ao montanhismo, direciono
os focos de luz, recortando partes dos corpos dos espectadores como quem investiga e procura
encontrar respostas para a questdo acima. Depois, apontando os focos para partes do meu
proprio corpo, bragos, pernas, maos, barriga, pélvis etc., transito fluidamente entre posturas
socialmente entendidas como masculinas e femininas, investigando e problematizando o que
significa ser um “homem de verdade”.

ATOR: Qual o foco do problema? A minha irma beijou a minha namorada e
o pai dela fala que eu ndo fui homem de verdade. Um tio diz que a mariah s6
estd com mulher porque ndo experimentou homem de verdade. Homem de
verdade? O que € ser homem de verdade? Alguém me explica! Por favor! O
que eu preciso fazer? O que eu preciso fazer pra ser homem de verdade? Que

coisa cansativa isso de ser homem de verdade. Qual o foco do problema? E se
fosse o contrario? E se um homem de verdade s6 estd com mulheres
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justamente porque ndo experimentou outro homem de verdade? Ou se fosse
meu irm3o a beijar minha namorada? Ou ainda se fosse eu a roubar a
namorada da minha irma? Seria um homem de verdade? Processa? Ou faz
festa? (Ibidem, 2024).

Destaco ainda, tia, a cena na qual a mariah/Paula relata para o publico que, na infancia,
apo6s cortar o cabelo bem curtinho, um colega da escola zombou dela, perguntando-lhe se ela
era menino ou menina. Nela, a atriz repete a pergunta bem proximo do rosto de um dos
espectadores e, nesse momento, as luzes da sala sdo apagadas e acendo um bastdo de LED que
banha o espaco de rosa. Eu perguntei para Riscado, como ele entendia aquela luz rosa durante
essa cena e ele me disse que, da maneira como ele percebe, a cor da luz ndo € o mais importante
nessa cena. “O rosa pode significar muitas coisas, dependendo de quem assiste?”” (Riscado,
2024). Nesse sentido, penso que, a principio, para algumas pessoas, essa cor pode remeter ao
esteredtipo de “cor de menina”, como se a iluminagao estivesse operando como uma tecnologia
de género que impde sobre a personagem as expectativas esperadas para um corpo lido
socialmente como feminino. Mas ndo era nosso interesse reiterar esse imaginario, tia. A cena
segue e, ainda sob a luz rosa, apo6s a repeticdo, algumas vezes, da pergunta (¢ menino ou
menina?), eu volto para a cena, tocando a musica Quando te vi, de Beto Guedes e me ajoelho a
frente de mariah, que est4 sentada em um banquinho. Estamos agora na festa de réveillon que
aconteceu na nossa casa na virada de 2005 para 2006, durante a qual a Paula deu seu primeiro

beijo em uma mulher na vida.

Figura 35: O Espigdo - Cena iluminada por bastdo de LED.

Foto: Ana Paula Rolon.

127 Trechos retirados de mensagem enviada por Whatsapp no dia 12 de agosto de 2024.
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Figura 36: O Espigéo - Cena iluminada por bastdo de LED.

Foto: Ana Paula Rolon.

ATRIZ: A nossa familia ndo € muito de fazer festa. Nunca foi. Mas na virada
do ano para 2006, eu ndo sei porqué, resolvem fazer a festa do réveillon 14 em
casa. Eu. Meus irmaos. Amigos de todo mundo no terrago 1a de casa. Nessa
época, o Gabriel ta aprendendo a tocar violao e mesmo s6 sabendo 5 musicas,
mas ele ndo pode ver uma rodinha. Antes da virada ele ja comega...

(Ator e atriz cantam a musica juntos e convidam os espectadores a participar.
A musica segue enquanto atriz fala)

ATRIZ: E ai um amigo dos meus irmaos se ajoelha e dedica a musica para
mim. Eu ndo sei onde enfiar a minha cara. Mas a (nome da espectadora) fica
puta com essa situacdo e simplesmente fala que vai pro quarto dormir. (Ator,
ainda tocando violdo, se deita no chio, e atriz deita por cima, levando consigo
o bastdo de LED) Ela desce pro meu quarto, porque os meus pais nao deixam
ela dormir com o Bi, ela tem que ficar no quarto das meninas. E eu vou atras,
porque ela ta brava, ta puta, eu ndo t6 entendendo nada, entdo me fala o que
ta acontecendo, porque vocé ta falando assim comigo, eu ndo fiz nada. um
beijo. de repente. um beijo quente, desajeitado, assustado, perigoso, gostoso
pra caramba, como se fosse o primeiro beijo da vida. e é. A (nome da
espectadora) ndo fala nada. Eu escorrego da cama para o colchdo que esta no
chdo e também ndo falo nada. Eu ndo consegui dormir a noite toda. Mal
conseguia respirar (Morais, 2024, s/p).

Penso ainda que a iluminagdo age criando uma atmosfera de suspensdo do que, no
imagindrio hegemonico, ¢ imposto como aquilo que esta “programado” para nos e de abertura
para outros possiveis e desviantes modos de existir e de desejar. Nesse sentido, de acordo com
Riscado, o mais importante nessa cena € que a luz possibilite que a memoria desse momento de
descoberta, de “primeiro beijo da vida”, i.e., a “memoria de uma pessoa gueer, no nosso caso,
uma mulher 1ésbica, seja uma memoria colorida. Ou seja, uma memoria que nao vem sem cor,

assombrada ou cheia de julgamentos” (Riscado, 2024). Nesse sentido, o diretor tem razdo em
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comentar que a cor especifica da luz, ou seja, o rosa, ndo € o mais importante na construgao
dessa cena, mas sim a mudanca de luz e clima produzida pela saida de uma “cena clara e aberta”
para outra mais “escura, com luz indireta e colorida”, uma “luz mais aconchegante”, “como se
a encenacao estivesse querendo dizer que ¢ preciso cuidar dessa memoria, que € preciso rever
0s arquivos queers e contar nossas historias de outros modos. No meu desejo especifico, contar
nossas historias através da delicadeza” (Ibidem, 2024).

O retorno a cena clara e aberta se dd com o embate com a mae apds esta ter encontrado
a carta e pela série de atos violentos enfrentados pela irma, em um momento que, como ela
mesmo afirma, ainda ndo conseguia colocar em palavras o que estava acontecendo, nem o que
estava sentindo. “Nao sei se esta certo ou errado... S6 consigo pensar que o que eu sinto com
ela, eu ndo sinto com mais ninguém... (...) com vocé, quando eu fecho os olhos, eu sinto seu
perfume o gosto do seu beijo, a textura da pele. Meu peito acelera” (Morais, 2024, s/p), afirma
a personagem. Por outro lado, novamente, ndo desejavamos nos fixar nas experiéncias de dor,
mas, sobretudo, afirmar o prazer desses corpos e, portanto, o espetaculo caminha para o seu
fim, narrando que, nas brechas de todo esse caos, as duas, Paula e namorada, comecam a
experimentar como as coisas acontecem numa relagdo entre mulheres. “Ninguém pode sonhar
com o que esta acontecendo. E no meio dessa confusdo toda, a gente vive nossa primeira vez.
E a segunda, e a terceira, e todas as centenas e milhares de vezes que vieram depois. Isso tudo
em uma cidade pequena. Chega a me faltar o ar...” (Ibidem, 2024, s/p).

Minha tia, vocé tem razdo. O teatro ¢, de fato, um territorio perigoso para o imaginario
masculinista e cis-heteronormativo. Desde a escrita do texto, passando pelas temporadas online
e chegando na montagem presencial do espetaculo, nés fomos, aos poucos, percebendo as
poténcias de O Espigdo e isso foi nos guiando em todas as escolhas estético-politicas. A
reelaboragdo cénica de nossas experiéncias vivenciais oferece a possibilidade de desvelarmos
as relagdes de poder que operam dentro da instituicdo Familia, bem como de suas tecnologias
de género que produzem sujeitos com marcas de género e heterossexuais e, a0 mesmo tempo,
negam a existéncia de qualquer um em dissidéncia com o imaginario hegemonico. Tecnologias
que desejam que todos nds sejamos pajens ou daminhas de honra em suas ficgdes. Ao mesmo
tempo, o espetdculo demostra que nao ha relagdes de poder sem a possibilidade de resisténcia,
de subversao e de luta pela liberdade. Da maneira como eu percebo, O Espigdo €, em si mesmo,
um ponto de resisténcia, um territdrio poético que busca reafirmar positivamente a poténcia de
vida dessas forgas insurgentes que se estabelecem nos e através dos corpos daqueles que
fracassam e produzem brechas e fissuras no regime de poder masculinista e cis-

heteronormativo. Nao sei se estou sendo elogioso ou pretensioso demais ao afirmar isso. Mas
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esse €, pelo menos, o desejo que nos move na criagdo e apresentacdes desse trabalho. Para
finalizar, penso que isso que estou procurando te contar pode ser exemplificado em uma das

alteragdes mais significativa realizadas no espetaculo. Como descreve mariah:

nas primeiras versdes havia todo um cuidado com a figura materna e um
desejo de encerrar a historia bem, enderecando uma possivel resolu¢do, uma
reconciliagdo. Na montagem presencial, essa reconciliagdo ndo acontece e as
questdes que sdao colocadas ndo sdo necessariamente respondidas. Essa
relacdo mais hierarquizada da mae com os filhos perde peso e a relagdo entre
irmd e irmdo, que é uma relagdo de horizontalidade, aparece mais (miguel;
Morais, 2023).

Na versao online, o espetaculo terminava com uma terceira carta que pediamos para que
a espectadora que tinha “representado” a minha mae lesse. Nela, a personagem da mae contava
um pouco de sua perspectiva da historia e pedia desculpas pelas “faltas, por tudo que ndo foi
dito ou feito equivocadamente” (Morais, 2021, p. 36). Como a mariah afirma, havia ali um
cuidado com a figura materna, um enderecamento para uma possivel reconciliacdo que era
reflexo da minha relacdo pessoal com a minha mae, com 0 modo como nos organizamos em
nossa familia especifica. Mas, se, por um lado, o afeto e o tempo permitiram a superacio do
conflito e, de certa forma, houve uma ressignificacdo dos acontecimentos que permitiu uma
espécie de saida dessa situacdo de violéncia, por outro lado, sabemos que essa ainda nao
corresponde a vivéncia da maioria da populacio LGBTQIAP+ no Brasil. Tia, vocé sabia que
60% dessas pessoas afirma ja ter sofrido algum tipo de violéncia, material ou simbdlica, de
parentes'?®? O regime de poder hegemonico de género, em sua estrutura vertical e hierarquica,
agride, assedia, expulsa, estupra e/ou mata todos aqueles que se desviam da coeréncia cis-
heteronormativa. Entdo, ndo nos interessava focar apenas nas for¢as que buscam manter tal
regime, nem mesmo estabelecer uma reconciliagdo com essa estrutura vertical e hierarquica.
Ao contrério, reafirma positivamente a existéncia de subjetividades fracassadas e/ou desviantes
daquilo que foi supostamente “programado”, de seus desejos e seus corpos, bem como investe
no fortalecimento dos lagos horizontais de irmandade, como possiveis pontos de resisténcia e
subversao a tal regime. Dessa forma, a cena final da O Espigdo ndo conta mais com a carta da

mae, mas com o seguinte texto escrito pela mariah, com o qual finalizo essa escrita:

128 PESQUISA aponta que 60% do publico LGBTQIAP+ sofrem violéncia dos préprios parentes. In: O
Globo. Disponivel em: https://oglobo.globo.com/brasil/noticia/2024/06/28/pesquisa-aponta-que-
60percent-do-publico-Igbtgiapn-sofrem-violencia-dos-proprios-parentes.ghtml. Acesso em 10 ago.
2024,


https://oglobo.globo.com/brasil/noticia/2024/06/28/pesquisa-aponta-que-60percent-do-publico-lgbtqiapn-sofrem-violencia-dos-proprios-parentes.ghtml
https://oglobo.globo.com/brasil/noticia/2024/06/28/pesquisa-aponta-que-60percent-do-publico-lgbtqiapn-sofrem-violencia-dos-proprios-parentes.ghtml
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ATRIZ: E eu demorei pra caramba pra perder o medo. Eu demorei muito pra
entender que uma mulher beijando outra mulher ndo faz o mundo parar. A rua
continua acontecendo. Uma mulher para amar outra mulher, é preciso cortar
as unhas. Eu aprendi. Eu aprendi porque € isso que a gente faz. A gente, eu
digo, eu, vocé, vocé, vocé. A gente aprende. Na penumbra, nas brechas. A
gente aprende fazendo, experimentando. E a gente gosta de experimentar. O
gosto do mergulho no mar. O cheiro do cigarro em alguns casacos. O caminho
de algumas peles, de alguns pelos. E o som das risadas das nossas amigas.
Esse a gente aprende e decora. E ai tem vocé e eu (atriz puxa o ator para o
centro da cena e os prende com uma corda). Vocé e eu, aqui, hoje,
agradecendo pelos nossos fracassos. Celebrando os nossos fracassos.
Insistindo em fracassar. Reunindo com mais gente fracassada. Gente que sabe
que o mundo pode até ndo parar, mas alguma coisa suspende, muda de lugar.
Por isso que a gente insiste em contar essa historia. E por isso que a gente
conta essa historia mais uma vez, mais uma vez, outra vez, outra, outra, outra,
outra, outra, outra, outra, outra, outra, outra... Até que entendam, de uma vez
por todas, que o que esta acontecendo no meu corpo é uma festa e, se vocé
quiser, vem comigo. Eu vou dangar!

(Atriz e ator se jogam corpos para tras e ficam presos pela corda que conecta
seus corpos. Black-out.) (Morais, 2024, s/p).

Um beijo carinhoso,

do seu sobrinho que j& ndo se interessa mais por atuar no personagem do pajem,

Gabriel

Gravacao versdo online de O Gravacao versao presencial de
Espigéo O Espigéo (2023)
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CARTA #2 — LUIS ANTONIO-GABRIELA

A/C: Paula Morais, minha irma

E eu sempre falei que a minha vida no teatro é uma coisa de eu me
desretorcer. Eu venho de uma educagdo distorcida. Um ferro que foi
totalmente moldado e tudo, erraticamente. E o meu trabalho no teatro
e comigo e na minha vida toda é desretorcer isso. Tornar-me quem eu
sou e ndo o que tentaram fazer de mim.

(BASKERVILLE, 2023).
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Paula, querida irma, como vai?

Ha algumas semanas tento comegar a escrita dessa carta, mas nao sei quais oS motivos
que me levam sempre a adia-la. Penso que uma das razdes para essa demora estd no fato de eu
ter estado ocupado nos ultimos meses com a circulagiio de O Espigdao®®, esse espetaculo que é
tdo importante para nés e que tem me feito refletir profundamente sobre a capacidade da cena
autoficcional em ressignificar experiéncias. Em especial, fico pensando em como ¢ bonito
perceber o trabalho de reelaboragao das nossas vivéncias pessoais por meio do investimento na
horizontalidade das relagdes de irmandade. Alias, me lembrei que, alguns meses atras, em uma
troca de e-mails entre mariah, vocé e eu a respeito de O Espigdo, ela disse algo muito bonito a
respeito dessa horizontalidade. Disse que, de alguma forma, através do espetaculo, vocés duas
se irmanavam: eram “irmas por parte de Biel” (miguel, 2022). Eu acho isso realmente muito
bonito e penso que, nessa logica horizontal, eu também acabo me tornando seu irmao por parte
de mariah e irmao de mariah por parte de Paula. Faz sentido pra vocé?

Sabe, minha irma, ha algum tempo, vem me incomodando a verticalidade que estrutura
a instituicdo Familia. Uma verticalidade que, naturalizada, ndo pode ser questionada, embora,
para se manter, se utilize de diversas formas de violéncia simbdlica e material. Nos dois temos
conversado bastante sobre esse modo de operacdo em nossa propria familia, ndo € mesmo?
Principalmente, no que se refere aos modos de reprodu¢do das normas hegemonicas de género.
Dai, pensando em nossas conversas por aqui, eu me lembrei de um outro espeticulo
autoficcional que, assim como O Espigdo, lida com questdes relacionadas a violéncia de género
praticadas dentro da Familia, por meio do investimento na horizontalidade das relacdes de
irmandade. E um trabalho da Cia. Mungunz4 de Teatro, 14 de Sao Paulo, e se chama Luis
Anténio-Gabriela*. Ele aborda a histdria de vida e morte de Gabriela, a irma travesti do diretor
da pega, Nelson Baskerville. “Luis Antonio” se refere ao nome morto de Gabriela, aquele pelo
qual, ao nascer, ela foi registrada em sua certiddo de nascimento, essa fecnologia de género
(Lauretis, 1994), que junto com outras, tem como objetivo nos engendrar como sujeitos
masculinos ou femininos e impde um conjunto de expectativas, fantasias e normas que opera

sobre e através de nossos corpos, condutas e relagdes. Paula, te conto ainda que, durante a pega,

12 Entre 0os meses de marco e abril de 2024, por meio do edital de Apoio ao Teatro da Secretaria de
Estado de Cultura e Economia Criativa do Rio de Janeiro, via Lei Paulo Gustavo, o Coletivo Vocé e Eu
realizou a circulacdo do espetaculo O Espigdo por seis cidades do estado do Rio de Janeiro. Além da
capital, foram realizadas apresentacbes em Angra dos Reis, Araruama, Niterdi, Nova Friburgo e Nova
Iguagu.

130 L ink com a gravacdo completa do espetaculo disponivel no canal da Cia. Mungunza de Teatro no
YouTube: https://www.youtube.com/watch?v=C2fulvCjWbE. Acesso em 22 maio 2024.
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além de Luis Antonio, dois apelidos sdo utilizados para fazer menc¢do a Gabriela: Tonio,
diminutivo do nome morto e recebido ainda na infancia, e Bolota, alcunha que se refere ao
inchago no corpo em decorréncia das aplicacdes de silicone industrial ¢ de hormdnios.

Luis-Anténio Gabriela é o segundo trabalho da Mungunza®®!. Antes, haviam realizado
a montagem de Por que a crianga cozinha na polenta? (2008), trabalho no qual se da a primeira
parceria com o diretor e dramaturgo Nelson Baskerville. Deixa-me te contar um pouquinho da
historia dessa peca. Ela ¢ uma adaptagdo da obra autobiografica de uma escritora romena Aglaja
Veteranyi de mesmo nome e narra, a partir da perspectiva de uma adolescente, a historia de uma
familia circense que foge da Roménia na época da ditadura de Nicolae Ceausescu e se asila na
Alemanha Ocidental. Com o trabalho, a Mungunza buscava alertar “sobre a situagdo dos
refugiados, pessoas que, devido a grave e generalizada violagdo de direitos humanos em seu
pais, sdo obrigadas a sair de seu lugar de origem e pedir refiigio em outro lugar, onde via de
regra, nao sao bem recebidos” (Pesquisa, s/a). O espetaculo fez seis temporadas na cidade de
Sao Paulo, participou de diversos festivais de teatro pelo pais e recebeu indicagdes e premiagdes
em diversas categorias, o que levou Baskerville a brincar dizendo que o trabalho era uma
espécie de “rainha dos festivais” (Baskerville, 2023). Com o sucesso de Porque a crianga
cozinha na polenta, a Mungunza e o diretor resolveram continuar a parceria e, em janeiro de
2010, se reuniram para discutir qual seria o tema da segunda montagem. Apods lerem varios
textos, entre pecas teatrais e romances, a vida de Gabriela surgiu como uma possibilidade de
caminho a seguir.

Um ano ap0s a estreia de Luis Antonio-Gabriela, Baskerville langou um livro homonimo
a peca, no qual ele aprofunda a histéria de sua familia, focando em sua relacdo com Gabriela.
Sei que vocé ndo assistiu @ montagem, mas acho que vocé ia gostar dessa leitura. Eu posso te
emprestar, caso queira. E uma obra que também apresenta informagdes importantes sobre o
processo de criacao do espetdculo e também ¢ uma referéncia importante nas reflexdes que
compartilho aqui contigo. Nele, por exemplo, o diretor conta como percebeu que a historia de

sua irma poderia se tornar uma matéria-prima potente para a constru¢ao do novo trabalho.

(...) num domingo ensolarado no Rio de Janeiro eu sai com dois jovens
cineastas, que me contaram sobre um projeto de filme on the road pelo sertdo
brasileiro. Foi quando contei, pela primeira vez, a viagem de Maria, minha

131 Até 0 momento em que escrevo essa carta, integram o repertério da Cia. Mungunza os seguintes
espetaculos: Por que a crianca cozinha na polenta? (2008), Luis Anténio-Gabriela (2011), Era uma era
(2015), Poema Suspenso para uma cidade em queda (2015), Epidemia Prata (2018), Poema em gqueda
livre (2020), anonimATO (2022) e Cena Ouro — Epide(r)mia (2023).
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irmd, para Bilbao, a fim de resgatar nosso irmao**? que estava morrendo. A

historia dava um filme. Eles ficaram fascinados. Mas como eu ndo sou de
cinema, a partir daquele dia, fui juntando minhas memorias e imaginando o
espetaculo.

Mais tarde, na minha casa, pude reexperimentar o fascinio que a historia
produzia, pelo brilho do olhar de todos os integrantes da companhia. Estava
decidido: fariamos a segunda viagem de resgate do meu irmao. Nao seria facil.
Eu sabia que deveria mexer em coisas ¢ pessoas que me eram caras. Rever
posigdes. Voltar a lugares reconditos dentro de mim. Conversar com o0s
envolvidos, que talvez nao estivessem dispostos a mexer naquilo, como eu
estava. Mas, aos poucos, o projeto foi se tornando imprescindivel, urgente. Eu
tinha que fazer (Baskerville, 2012, p. 29).

Paula, ao ler esse trecho, me lembrei que, apds nossa conversa em 2018, também tive a
sensa¢do de que O Espigdo era um projeto imprescindivel e urgente e, assim como Baskerville,
de certa forma, penso que meu desejo também era reatar um parentesco até entdo negado. A
Familia, em sua verticalidade hierarquica, ¢ uma das principais instituicdes reprodutoras das
politicas de género, defensora da cis-heterossexualidade compulsoria, e faz de tudo para
transformar os corpos em heterossexuais, bem como acredita ter o direito de punir todos os seus
integrantes que ousam se desviar. “Ou vocé ¢ heterossexual ou a morte te espera” (Preciado,
2019, p. 64). Trata-se de uma necropolitica que sustenta que “¢ melhor uma filha(o) morta(o),
do que gay, 1ésbica, trans e/ou travesti”. Vocé€ sabe bem como ¢ isso, ndo ¢ mesmo, minha irma?
Nao ¢ isso que estd em jogo nas diversas tentativas de ignorar sua subjetividade 1ésbica, bem
como de te manter dentro das fronteiras da heterossexualidade por meio de castigos, da
proibi¢do de sair de casa, da proposta de contratar um homem para “te comer” para que, te
fazendo experimentar um “bom pinto”, mostrar “o que ¢ bom de verdade” (Morais, 2024, s/p)?
Entendo que, quando a nossa familia faz isso, estd negando o parentesco, uma vez que o que se
interdita € a sua forma de existir no mundo. Como vocé se sente com isso? Eu penso que a
criacdo de O Espigdo vem também do desejo de reatar esse lago, afirmando positivamente a
poténcia, a alegria e o prazer de sua existéncia.

No caso de Gabriela, Paula, ela foi vitima de espancamentos constantes como
ferramenta dessa pedagogia que visava a corrigir os seus “erros” € ensinar os comportamentos

considerados “aceitaveis” para um “homem de verdade”. Um sistema educativo de género tao

132 Nos textos mais antigos, Baskerville ainda se refere com frequéncia a irma, utilizando-se do nome
morto, bem como de pronomes e substantivos masculinos: meu irmdo, um travesti. Com o passar do
tempo, o diretor foi modificando a forma de se referir a irmd, ainda que, em alguns momentos, seja
possivel encontrar resquicios da antiga maneira, ainda transfobica, de falar. Em especial, quando faz
mencdo a acontecimentos vividos na sua infancia, na relacdo com Gabriela antes da transicdo, ele ainda
se utiliza do nome morto, bem como de pronomes e substantivos masculinos.
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violento e aplicado com tanta frequéncia pelo pai de Baskerville que o espetdculo o compara

com as torturas praticadas pelo regime militar no Brasil.

Cena 7 — Luis XV

(Atores conjugam verbos e fazem a tabuada)

Luis Anténio — Eu Transvisto / Tu Transvestes / Ele Transveste / Nos
Transvestimos / Vos Transvestis / Eles Transvestem

Bolinho'®3: Estamos no ano de 1968, sob o comando do general presidente
Arthur da Costa e Silva, que no dia 13 de dezembro decretou o ato institucional
numero 5, o famoso Al 5. Aquele 14, que significou, em ambito nacional, a
suspensao de todos os direitos constitucionais. Na minha casa nessa época, a
gente ndo falava em politica, muito menos em tortura. Nao precisava falar. A
gente vivia a tortura todos os dias, dentro de casa. O meu pai era o general e
nés éramos os comunistas. (Conjuga o verbo): Eu apanho! Uns dos castigos
mais criativos, que meu pai aprendeu na €época do seminario, ele aplicava na
gente. Ele fazia a gente conjugar verbos em todos os tempos possiveis, compor
redagdes com o tema do problema ou copiar livros inteiros. Eu tive que copiar
0 “Guarani”! (...)

Pai: Eu bato.

Luis Antonio: Eu apanho.

Pai: Eu bato.

Luis Anténio: Eu apanho.

Pai: Eu bato.

Luis Anténio: Eu apanho.

(-

Pai: Seu pederasta, seu bichinha de merda! Eu te criei pra ser homem e nao
uma menininha (Luis Antonio, 2022, p. 47-48).

Paula, a violéncia dessa pedagogia e seu carater corriqueiro no cotidiano daquela familia
¢ retratada também em outra cena, nomeada Surra de Vara. Olha s6! Nela, o pai pede que
Nelson, ainda crianca, coloque para tocar a 6pera Torna Piccina, do cantor italiano Carlo Butti.
O palco ¢ tomado por uma luz vermelha. Duas atrizes batem com varas de pescar em um enorme
rolo de papel que desce do urdimento com a palavra PEDERASTA escrita, enquanto os outros
atores gritam para simular os xingamentos do pai: “Seu viadinho de merda!” (Ibidem, p. 50).
Marcos Felipe, o ator que interpreta Gabriela antes da transi¢do, dentro de uma bacia, chora e
vai tomando um suco de groselha que sai de sua boca, simbolizando sangue, enquanto grita
repetidamente: “Para, Pai! Vocé t4 me matando!” (Ibidem). Sobre um bat, o pai imita o cantor,

usando outra vara de pescar como microfone.

Irma: (...) as surras eram inesqueciveis. 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 as surras eram muito feias. Mas o Tonio,
o Tonio nunca demonstrou nenhuma magoa pelo meu pai. Em 1968 ele saiu
de casa, o Tonio. Ninguém se incomodou muito com a saida dele, porque ja
havia muitos conflitos naquela casa, e ele era um conflito a mais, um

133 Bolinho é o apelido que Baskerville recebeu aos trés anos de idade pelo fato de ser um bebé gordo.
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incomodo a mais. Entdo pra nos, foi um conflito a menos, um problema a
menos. Apesar que eu... Eu sempre tive muita pena do Tonio. E, eu tinha pena
mesmo, mas, a0 mesmo tempo, eu também ndo gostava daquela situacao.
Entdo pra nés foi um alivio muito grande quando ele foi embora. Ninguém se
importou (Ibidem, p. 51).

Ele apanhou muito. No comego, dormindo. Depois, bem acordado. Apanhou
porque estava dormindo de brugos. Eu passei a achar que dormir de brugos era
pecado e, claro, foi quando aprendi a palavra “brucos”. Porque ele era
afeminado e afeminados ndo podem dormir com a bunda para cima.

- Nao quero um pederasta dentro da minha casa! — meu pai gritava enquanto
dava com a fivela da cinta nas costas do Tonio. Outra palavra nova para o meu
vocabulario: “pederasta” (Baskerville, 2012, p. 36-37).

O que essa ditadura masculinista e cis-heteronormativa simbolizada pelo Pai-ditador
nao aceita em corpos como o de Gabriela ¢ um conjunto de praticas socialmente consideradas
como femininas e que, portanto, deveriam ser reprimidas no processo de incorporagdo do
modelo hegemonico de masculinidade. Tal como sua homossexualidade, Paula, a performance
de género da irma de Baskerville se torna, desde cedo, um problema para a familia de
Baskerville. Sera que posso dizer que vocés duas sao subversivas do género? Em 1968, Gabriela
foi expulsa de casa, encontrando exilio em uma republica para travestis chamada 4 Casa das
Bonecas onde comega a se prostituir. Minha irma, vocé sabia que cerca de 90% das travestis
brasileiras utilizam a prostitui¢io como fonte primaria de renda'®**? Eu entrevistei o Baskerville,
Paula, e ele me contou que, apesar dessa realidade tao cruel, na época, em sua familia, as
pessoas se perguntavam: “‘Por que Luis Antonio teve que se prostituir?’”. E é o proprio diretor
quem responde: “Ele teve que se prostituir porque ndo teve outra op¢do. Nao tinha outro
caminho. Ele foi expulso de tudo. (...) Ele tinha sido expulso de duas ou trés escolas. Ninguém
queria ele na igreja. Ninguém queria ele na familia” (Baskerville, 2023). Porém, apesar de todo
0 questionamento a respeito dos motivos que levaram Gabriela a prostituicdo, ndo houve, em
nenhum momento, um ato de acolhimento por parte da familia. Ao contrario, durante 30 anos,
ela foi abandonada, mantida as sombras e esquecida, como forma de aliviar a vergonha que ela

representava para todos, inclusive para Baskerville.

Luis Antonio era pra mim, aquele irmao, 8 anos mais velho, que sempre
mantive na sombra. (...) Ele era responsavel por nos tornar famosos em toda a
cidade de Santos. Para onde iamos, dedos nos eram apontados e nomes ¢
rotulos nos eram dados.

Sou obrigado a confessar que a noticia da morte dele ndo me abalou nem um
pouco (Baskerville, 2012, p. 30).

134 RELNA, Eduardo. Repulsivas para sociedade, como é a vida das trans egressas da prisdo. In: Agéncia
Brasil, 2024. Disponivel em: https://agenciabrasil.ebc.com.br/direitos-humanos/noticia/2024-
01/repulsivas-para-sociedade-como-e-vida-das-trans-egressas-da-prisao. Acesso em 03 maio 2024.


https://agenciabrasil.ebc.com.br/direitos-humanos/noticia/2024-01/repulsivas-para-sociedade-como-e-vida-das-trans-egressas-da-prisao
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Eu fico me perguntando se negar a existéncia da irma nao reflete justamente a abjecao,
a rejeigdo imposta pelo imaginario masculinista e cis-heteronormativo de tudo aquilo que ¢
socialmente considerado como inaceitavel dentro do modelo hegemonico de masculinidade.
Vou tentar me explicar melhor. E como se, caso saisse da sombra, Gabriela tivesse o poder de
castrar simbolicamente Baskerville e rebaixd-lo como homem. Como se, de alguma forma, a
existéncia e a visibilidade de uma irma travesti significasse para ele o seu proprio fracasso em
performar o modelo de “homem de verdade”. Sabe? Eu imagino que era esse o sentimento dele,
porque foi exatamente essa angustia que eu senti durante os anos em que, como uma estratégia
de defesa pessoal, eu escolhi ndo conversar sobre o fato de uma namorada ter me trocado pela

minha irma mais nova.

ATOR: Durante muito tempo, eu nao conseguia contar essa histéria. Mas,
depois de um tempo, eu simplesmente comecei a falar. Quando alguém
contava uma historia muito bizarra, muito inacreditavel, eu dizia: “Ah, isso é
porque vocé ndo escutou a minha historia”. E contava. Saia vomitando a
historia, os fatos, as lembrancas... Eu dizia que eu e minha irma temos o
mesmo gosto para mulher. Que meus pais devem ser 6timos sogros. Um amigo
disse uma vez que essa historia era a historia mais engragada que ele ja tinha
escutado na vida (Morais, 2024, s/p).

Faz sentido isso para voc€? Mais para frente, isso talvez fique mais bem explicado,
porque quero retomar o assunto e falar contigo sobre como a crianga Nelson Baskerville tinha
medo de se contaminar pela “doenca” de Gabriela e, assim, também se tornar mulher, em
virtude dos abusos sexuais cometidos por ela contra ele. Penso que, no caso dele, a vivéncia
traumatica desses atos violentos ¢ bastante relevante nessa negagao da existéncia da irma e no
incomodo sentido ao ser reconhecido na cidade como o irmao de uma travesti. Imagine vocé
quais eram os rotulos que ele recebia ao andar pelas ruas de Santos! Nesse sentido, ¢ evidente
que o apagamento, bem como a morte da irma nao fossem motivo de preocupacgao para o diretor
e sua familia, mas, ao contrario, de alivio.

Por outro lado, se a morte de Gabriela ndo o abalou, o que levou Baskerville a se
interessar por retira-la das sombras, a ponto de, em uma tarde ensolarada no Rio de Janeiro,
contar sua histdria para amigos e sentir a urgéncia de restaurar teatralmente esse laco familiar
esquecido durante trés décadas? Curiosamente, Paula, o gatilho para tudo isso foi um engano.
Uma noticia falsa. Depois de todos esses anos sem noticias da irma, a familia recebeu uma
ligagdo informando que Gabriela havia morrido na Espanha. Com essa noticia, outra irma do
diretor, Maria Cristina Baskerville, inicia uma jornada para descobrir o paradeiro do corpo com
0 objetivo de conseguir a certiddo de 6bito. Porém, encontra a irma viva, morando em Bilbao,

onde tinha sido uma estrela das noites durante anos, mas ja muito doente em decorréncia das
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complicagdes do virus HIV e do vicio em cocaina. E exatamente no encontro entre as duas que

Gabriela comega a sair das sombras para Baskerville.

Eu passei muito tempo com a Maria Cristina, minha irma. E ai, o assunto Luis
Antdnio foi impossivel ndo surgir, porque tinha sido uma experiéncia para ela
muito forte. Mas uma experiéncia que para a gente ndo era. NOs estadvamos
muito carregados de preconceitos. Eu falo o resto dos irmaos, né? (...) E foi ai
que ela, conviveu com a Gabriela e, nesses dias que nds passamos juntos, que
eu percebi e falei: ‘Caralho, a gente tem uma histdria inteira. Sdo 30 anos de
siléncio, que a gente ndo deu voz para a Gabriela. A gente nao deu nenhuma
chance a ela. (...) Eu propus para eles o espetaculo. Por qué? Era, como o
Brecht dizia, uma tragédia que poderia ser evitada (Baskerville, 2023).

O que vocé entende quando Baskerville afirma que a histéria de sua irma ¢ uma
“tragédia que poderia ser evitada”? Na minha perspectiva, penso que se refere ao fato de que
os acontecimentos que marcam a vida e a morte de Gabriela ndo sdo fruto de um destino
inescapavel, mas sdo consequéncia de um regime de poder que produz violéncias e marginaliza
corpos como esse, inclusive e especialmente, dentro da instituicdo Familia. E, diante dessa
percepcao, nasce no diretor o desejo de realizar uma segunda viagem, poética e cénica, de
resgate a irma que resulta na criagdo do espetaculo.

Montar Luis Antonio-Gabriela era ainda um pedido de desculpas a irma: “eu acho que
tenho dividas. Mesmo depois do espetaculo, eu tenho dividas com a Gabriela, minha irma”
(Ibidem, 2023). O espetaculo reafirma isso quando, apos a ultima cena, um letreiro apresenta a
seguinte frase: “Esse espetaculo ¢ um pedido de desculpas, eu to dizendo: ‘Desculpa Tonio, eu
ndo soube lidar com isso’. Nelson Bolinho Baskerville” (Luis Antonio, 2022, p. 81). Mas
entendo que, mais do que um pedido de desculpas ou de simplesmente reafirmar teatralmente
um parentesco que durante anos foi negado, a cada apresentacdo, contrapondo-se a violéncia
que diariamente mata simbdlica e/ou materialmente corpos LGBTQIAP+, o espetaculo faz
renascer uma possivel Gabriela no aqui e agora da cena teatral. Eu penso, Paula, que, na
verdade, o teatro ¢ mesmo um dos unicos lugares (talvez o unico) onde o impossivel pode ser
possivel: com Luis Antonio-Gabriela, Gabriela pode renascer no espago entre as memorias e
depoimentos das pessoas que a conheceram, a perspectiva de Baskerville que organiza a historia
em uma escritura cénico-dramaturgica, no trabalho dos atores e das atrizes de Mungunza que a
incorporam e dos olhares dos espectadores que a projetam na cena a cada apresentagao.

E importante te dizer que, desde sua estreia, em margo de 2011, no Centro Cultural de
Sdo Paulo, Luis Anténio-Gabriela costuma ser divulgado acompanhado do seguinte subtitulo:
documentario cénico. Minha irma, talvez eu fique um pouco didatico agora. Peco perdao por

isso. Mas acho que contar um pouco o que significa esse conceito, talvez, ajude na compreensao
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de como ¢ a estrutura do espetaculo. Tudo bem? Vou tentar ser o mais objetivo o possivel. Bom,
o0 teatro se apropriou desse termo da linguagem cinematografica a partir do inicio do século
passado. Alguns importantes pesquisadores sobre o tema (Pavis, 2008; Soler, 2010) concordam
que foi um encenador alemdo, o Erwin Piscator (1968), quem primeiro nomeou suas
experiéncias cénicas como documentarias, utilizando-se de documentos historicos, a partir de
uma perspectiva materialista historica e épica, objetivando a constru¢cdo de um discurso teatral
politizado e a tomada de consciéncia critica por parte da classe trabalhadora a respeito da
realidade cotidiana. De fato, em 1925, o encenador alemio utilizou o termo drama
documentario pela primeira vez para descrever seu espetaculo Apesar de tudo!, no qual “o
documento politico constitui, pelo texto e cenicamente, o unico fundamento” (Piscator, 1968,
p. 78). Nele, havia intensa exploracao dos recursos audiovisuais, em especial, de projecao de
filmes e imagens fotograficas, bem como de dados estatisticos, reportagens de jornal, entre
outros documentos.

Todavia, minha irma, ndo obstante ja ter sido utilizado ha quase 100 anos, a expressao
ainda era pouco empregada na cena teatral contemporanea até pouco tempo atras. Por exemplo,
em 2008, a Janaina Leite, uma artista-pesquisadora do campo importante no pais, e seu ex-
marido, o filésofo e musicista Felipe Teixeira Pinto, o Fepa, decidiram transformar o fim da
relagdo de 10 anos em mote para a criagdo de Festa de Separagdo: um documentério cénico®,
um espetaculo cuja matéria-prima era as narrativas, os documentos e os objetos pessoais que
documentavam a histéria do casal e seu processo de separacao. Na €poca, termos como teatro
documentario ou documentario cénico eram praticamente desconhecidos no pais (Leite, 2014).
Em virtude disso, os dois importaram referéncias de outras linguagens artisticas, como o
cinema, e optaram por nomear o trabalho como documentario como uma forma de delimitar,
tanto para o ex-casal, quanto para o publico, o que estava sendo proposto nessa experiéncia

artistica ainda “pouco familiar na cena contemporanea brasileira” (Leite, 2014, p. 72).

Jana: Boa noite a todos! Todos aqui vieram para a minha festa de separacdo?
Podem me acompanhar. Eu gostaria de explicar ao que vocés estdo sendo
convidados a participar. Essa experiéncia a gente chama de documentario
cénico. Acho que todo mundo tem referéncia do que seja um documentario
por causa do cinema. Entdo eu queria perguntar pra vocés o que vem a cabega
quando eu digo a palavra documentario. (Intera¢do com a plateia) Tem uma
defini¢do do John Griersson que diz ‘documentario ¢ o tratamento criativo da
realidade’. Num documentério realizador e espectador estabelecem um

135 Para saber mais e entender melhor a estrutura do espetéaculo, Leite indica o documentario Festa de
Separacdo: um documentério cénico (2012), exibido no programa Teatro sem fronteira, do Canal Brasil,
disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=d40BWW1CPqo.
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contrato pelo qual concordam que tais pessoas existiram, que disseram tais e
tais coisas, que fizeram isso e aquilo (Leite; Pinto, 2009, s/p).

Paula, essa ¢ uma fala inicial do espetdculo e funciona como uma espécie de pacto que
conta para os espectadores que se trata de uma cena construida a partir de um “tratamento
criativo da realidade”, i.e., tratamento criativo da experiéncia de vida dos criadores e de dados

136 ¢ que conta com a presenga de corpos (um deles de um ndo ator) que ndo

ndo-ficcionais
buscam representar personagens, mas que se colocam como eles mesmos, assumindo uma
posicado testemunhal a respeito daquilo que viveram no processo de separagao e de criagao do
espetaculo. Acredito que, quando a Cia. Mungunza opta por se referir a Luis Antonio-Gabriela
como um documentdrio cénico, ha ai também um desejo de evidenciar os expedientes estético-
politicos utilizados no processo de criagdo, bem como a estrutura cénico-dramatirgica presente
na peca. Baseado na historia de vida e morte de Gabriela, o espetdculo tem como mote

entrevistas com familiares, amigos e pessoas que a conheceram, bem como fotografias, diarios

€ cartas.

Entdo o dia que chegou a Maria Cristina, que era a irma do Nelson, a gente
colocou uma camera nela e ela contou. A gente ndo interrompeu. A gente s6
ficou ouvindo, ouvindo, ouvindo, ouvindo. Ai teve um dia que a gente foi
conversar com a madrasta dele. Fomos 14 para Santos. Ela falou ¢ a gente
gravava, gravava, gravava. Ai a gente foi no Serginho, que era o cabelereiro.
Que se denominava Serginho, mesmo se considerando uma travesti. E falou.
Entdo a gente filmava essas pessoas falando. E as pessoas que ndo estavam
mais vivas, como a Gabriela e o pai, a gente tinha o recurso de cartas e
documentos (Gentilin, 2023).

ApoOs o processo de gravagdo e transcricdo das entrevistas, o elenco estudou os
depoimentos, bem como os outros documentos textuais, selecionando aquilo que considerava
mais relevante dentro da perspectiva da montagem. A atriz Verdnica Gentilin, que interpreta
Nelson Baskerville na pega, explica que “a edi¢@o era simplesmente reduzir, pegar trechos. Nao
era modificar. A gente ndo podia mudar uma virgula. A gente s6 podia pegar trechos para
enxugar, para a gente trabalhar em cima” (Ibidem, 2023). Penso, Paula, que essa manutencao

ipsis litteris do que foi falado nas entrevistas transforma a propria dramaturgia em um

136 Soler define dados nao-ficcionais como “qualquer tipo de fonte que se configura num testemunho
captado ou gravado diretamente da realidade, ou seja, tudo que é dito ou visto que nédo foi construido
pela imaginagdo de alguém no intuito de criar uma ficgdo™ (Soler, 2010, p. 51). O autor classifica 0s
dados ndo-ficcionais em quatro diferentes tipos de acordo com a natureza do registro: textuais
(documentos historicos, transcri¢des de depoimentos e entrevistas, dados estatisticos), sonoros (sons,
ruidos e vozes de ambientes mencionados, gravacdes de entrevistas e depoimentos), imagéticos
(fotografias e videos) e plasticos (objetos, roupas ou espagos). Além disso, ele nomeia como documentos
vivos a presenca fisica de pessoas envolvidas na situacdo documentada (Ibidem, p. 70).
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documento historico que diz respeito ndo apenas a vida da irma de Baskerville, mas também a

politica e aos imaginarios hegemodnicos de género, como podemos perceber tanto no uso
. 137 . ‘ .

constante do nome morto ou de pronomes masculinos™’ para se referir a Gabriela, quanto nos

diversos pensamentos que refletem as representagdes hegemonicas sobre o que ¢ ser homem ou

mulher, masculino ou feminino.

Irma: Desde muito pequeno o Tonio 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

(Luis Antonio segura uma placa onde esta escrito: “Dizem que eu nasci

num corpo errado”)

Madrasta: (...) O Luis Antonio era um menino meigo, educado, risonho! Ele
era diferente dos outros, sabe? Ele adorava enrolar docinhos e enfeitar caixas.
Ah e ele fazia roupinhas para bonecas. E verdade! Ele costurava roupinhas
para bonecas! Ahhh ele tinha uma tendéncia pro feminino, vai?

Irma: O Luis Antonio foi se tornando, para nos, um problema! (Luis Ant6nio,
2022, p. 42).

Figura 37: Cartaz com frase "Eu nasci num corpo errado”, espetaculo Luis Antdnio
Gabriela.
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Fonte: Bartholo, 2017.

7 Na primeira gravacdo de Luis Antdnio-Gabriela, quando o ator cis Marcos Felipe interpretava
Gabriela, ainda era possivel observar o uso dos pronomes masculinos para se referir a Gabriela e as
travestis em geral. Todavia, com o0 avan¢o das discussdes sobre transgeneridades e travestilidades no
pais, bem como com a denuncia feita pelo movimento Representatividade Trans Ja de que o espetaculo
cometia transfake, a Mungunza mudou o uso dos pronomes na dramaturgia (minha irmé, uma travesti),
bem como substituiu Marcos Felipe pela atriz trans Fabia Mirassos para interpretar Gabriela apds a
transicéo.
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Minha irma, percebe a l6gica binaria que estrutura esses discursos? Nao ¢ ela que levou
nossas tias a sairem correndo para comprar coisas rosas assim que vocé nasceu? Como Gabriela
tinha um corpo com pénis, ao nascer, uma série de atos declararam que era um menino, de modo
que uma ficcdo, tomada como uma “realidade natural”, se materializasse em expectativas,
fantasias e normas referentes ao género, buscando engendra-la como um sujeito masculino,
desde a escolha de um determinado nome (Luis Antonio), cores, brinquedos (ndo pode boneca,
nem magquiagem!), roupas e posturas que seriam adequadas (ndo dormir de brugos!). Ora, se
aquele corpo ¢ “naturalmente” um menino, espera-se que ele apresente um conjunto de praticas
que reflita coerentemente sua suposta esséncia masculina. Nao ¢ verdade?

Alias, como médica, o que vocé pensa da frase “Dizem que eu nasci num corpo errado”?
Eu entendo que, de sua perspectiva profissional, a existéncia de informacgdes anatomicas,
genéticas e hormonais determinam a producgdo de corpos dimérficos™®®. Alguns deles, com
pénis, testiculos e producdo de espermatozoides. Em outros, vaginas, seios, évulos e ciclo
menstrual. Mas te pergunto: ndo seria fruto de uma visdo essencialista, de cunho cis-
heteronormativo, pensar que essa estrutura biologica determina uma coeréncia entre tais
informacodes e um género especifico? Ou seja, corpos com pénis sao “naturalmente” masculinos
e homens e corpos com vaginas, femininos e mulheres. Nessa l6gica binaria, quaisquer outras
possibilidades estao fora da ordem do possivel e sdo entendidas como antinaturais. Sendo assim,
a frase “nasceu em um corpo errado”, apesar de, ainda hoje, ser usada para tentar explicar as
transgeneridades ou travestilidades, ja carrega em si um imaginario que pressupde um “corpo
certo”, ou melhor, uma relagdo correta, coerente, normal, natural entre o corpo que se nasce € a
performance de género. Por sua vez, nascer em um “corpo errado” carrega uma conotagao
patoldgica, errada, desviante e que tal corpo pode ser consertado de alguma forma, nem que
seja com sua morte. Ora, € justamente esse pensamento que faz com que Gabriela tenha se
tornado vitima da violéncia do pai, que, conforme podemos ver abaixo em uma carta que ele
enderecou a filha, acredita que esse sistema educativo masculinista e cis-heteronormativo nao

apenas poderia corrigi-la para se tornar um “homem de bem”, como era um ato de amor.

Pai: Na tarefa de educa-lo, muitas vezes é claro, assim como seus irmaos,
vocé recebeu as reprimendas que se faziam necessarias, s vezes severas,
porque o meu desejo que voces se tornassem homens de bem era muito grande.

138 Retomo aqui a nota apresentada no primeiro capitulo dessa tese para destacar novamente a citagdo de
Connell a respeito da existéncia dos corpos intersexos, tais como “fémeas sem um segundo cromossomo
X, machos com um cromossomo X extra, padrdes hormonais anémalos ou contraditérios, e uma

variedade surpreendente de formas genitais sem padrio, tanto interna quanto externamente” (Connell,
2015, p. 88).
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Isso hoje, vocé pode julgar, ¢ uma grande demonstragdo de amor (Luis
Ant6nio, 2022, p. 60-61).

Hoje mais cedo, vi a seguinte frase grafitada em um muro: “o amor nao causa dor”. Nao
quero definir esse sentimento, mas voc¢ acha que ha alguma possibilidade de amor em atos que
negam a existéncia do outro em toda sua plenitude?

Voltando ao trabalho com os dados ndo-ficcionais, talvez seja importante dizer que,
apesar da edi¢do e dos recortes feitos pelo elenco ndo alterarem uma virgula daquilo que foi
dito nos depoimentos ou escrito nas cartas ¢ diarios, a manuten¢ao ipsis litteris nao ¢, de forma
alguma, neutra. Isso seria impossivel, pois, quando se edita um material, mesmo que apenas
recortando trechos, parte-se de um determinado ponto de vista sobre e a partir dele. H4 uma
intencionalidade na lida com os dados ndo-ficcionais, no qual o ato criativo se torna “uma
maneira de atuar no mundo como sujeito e, portanto, como autor de um discurso” (Soler, 2010,
p. 70). No caso de Luis Antonio-Gabriela, o trabalho documental realizado pela encenagao
reflete uma perspectiva estético-politica que vai de encontro ao imagindrio transfobico presente
em muitos dos depoimentos e documentos apresentados.

Agora, minha irma, ¢ curioso que Luis Antonio-Gabriela se difere de muitos trabalhos
autoficcionais produzidos no contexto teatral contemporaneo do Brasil. Na maioria deles, quem
esta presente na cena costuma ser a pessoa que vivenciou a histdria. Esse € o caso, por exemplo,
de Festa de Separagdo: Leite e Fepa estao ali presentes como documentos vivos da experiéncia,
quanto como sujeitos que performativamente, selecionando, editando e criando, no proprio ato
teatral, a perspectiva sobre a situagdo que eles proprios vivenciaram. Em parte, isso também
acontece em O Espigdo, nao €? Digo em parte, porque, enquanto eu estou ali como documento
vivo de nossa histéria, vocé ndo estd presente na cena e ¢ representada pela mariah. Ja no
espetaculo da Mungunz4, todos em cena sdo atores e atrizes que representam as pessoas-alvo
da documentagdo realizada pelo espetdculo. Mas, apesar disso, logo na segunda cena do

espetaculo, ficamos sabendo que o trabalho aborda a historia de vida da irma de Baskerville.

Ator/Luis Antonio — Eu sou o filho mais velho. Boa noite, meu nome é
Marcos. Eu vou fazer o Luis Antdnio que nasceu em 1953 e morreu em 2006
e ficou conhecido com o nome de Gabriela.

(...

Atriz/Nelson-Bolinho — Boa noite, meu nome é Verdnica e eu vou fazer o
Nelson, ultimo filho do casal Gladys e Paschoal... E diretor desse espetaculo.
A minha mie morreu no dia em que eu nasci, ¢ eu fui criado pela minha
madrasta.

(..

Atriz/Gabriela - Oi Boa noite, eu sou a Fabia e vou o fazer o Luis Antonio, a
partir do momento em que ela se muda pra Bilbao e se torna, definitivamente,
Gabriela.
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Ator/Pai e Serginho — Meu segundo personagem se chama Serginho. Eu sou
a melhor amiga da Bolota.

Ator/Luis Antonio e Atriz/Gabriela — Ah esqueci, meu apelido ¢ Bolota!
Atriz/Nelson-Bolinho — E 0 meu é Bolinho! (Luis Antonio, 2022, p. 36).

Além de dizer que o espetaculo tem como mote a vida de Gabriela, irma do diretor do
espetaculo, entendo que essa cena opera revelando que, se o processo de criagdo do espetaculo
parte de uma determinada perspectiva, tal perspectiva € principalmente a de Baskerville que
atua organizando a sua estrutura cénico-dramaturgica, a partir de suas memdrias, suas vivéncias,
enfim, de sua relacdo com a irma e sua familia. Ao fazer isso e tornar a cena um espago onde
seja possivel sua irma renascer, ele, evidentemente, também reelabora suas proprias
experiéncias vivenciais. “Luis Antonio € Nelsinho/Bolinho presenciando toda uma violéncia
sobre um corpo trans” (Baskerville, 2023). Sabe, Paula, a maioria das analises do espetaculo
abordam as questdes das travestilidades, das transgeneridades, da violéncia e da marginalizagao
sofrida pelas travestis ou at¢ mesmo da questao do transfake e de como o ele se transforma
estética e politicamente com a entrada da atriz Fabia Mirassos para interpretar Gabriela®*®. Por
outro lado, eu gostaria de continuar essa carta propondo um olhar para o trabalho a partir das
vivéncias de Baskerville, em especial, de Nelsinho crianga, do Bolinho, o irmdo cagula de
Gabriela, que ndo apenas testemunhava, como também era alvo daquela violéncia, que agia
poderosamente sobre e através do seu corpo, como ferramenta de uma pedagogia de género que
impde um conjunto de praticas exigido pelo modelo hegemonico de masculinidade.

Nelsinho aprende a ser “homem de verdade” vendo a irma apanhar, entendendo que
determinados comportamentos sdo proibidos para um menino. Ainda sem entender direito o
porqué e nem conhecer a palavra “brucos”, sabia que nao podia dormir com a bunda para cima,
pois isso era coisa de “pederasta”. Lembra quando a mariah nos contou que, ao ouvir a palavra
“lésbica” direcionada a ela pela primeira vez, sentiu vergonha, teve a sensagao de suor frio e
estomago e a vontade de se encolher e esconder o corpo revirado? Ela ndo sabia o que “lésbica”
significava e, sem saber, criou “uma imagem de um ser mole, rosado, gosmento, pegajoso. Uma
lesma. A palavra mais parecida com lésbica que eu conhecia. Um bicho abjeto, nojento”
(Morais, 2021, p. 33). Igualmente, quando Baskerville escuta “pederasta”, mesmo sem
compreender o significado, entende como algo “desprezivel” e passivel de ser violentado ndo
apenas pelo pai, mas por toda a sociedade. “Pederasta” ¢ expulso da escola, da igreja, de casa.

“Pederasta” foi como a irma foi xingada quando certo dia um homem chegou furiosamente em

139 Para saber mais sobre isso, ver Oliveira (2020), Giordano (2012), Lopes (2024), Friques (2018),
Andrade (2020), Dourado (2014).
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sua casa, acusando-a de ter levado o filho dele para o banheiro e chupado seu pénis. “Deixe

esse pederasta longe do meu filho” (Baskerville, 2012, p. 62). Por sua vez, o pai de Baskerville,

nao querendo acreditar, pediu que se chamasse Gabriela para confirmar ou negar a historia.

Toénio fez que sim com a cabeca; ndo ia desdizer o menino que ele tinha amado
tanto. E o pai, com a mao fechada, deu um soco que pegou na bochecha dele
e quebrou a haste dos d6culos fundo de garrafa que ele usava.

- O que ¢ que eu fagco com vocé? — papai chorava. Eu ndo sabia de quem ficar
com mais pena, se do meu irmao, que apanhava, ou do meu pai, que chorava.
- Filho viado é uma desgraga. Tira essa peste de perto do meu. — gritava o
homem.

Meu pai pediu desculpas e prometeu que isso nunca mais aconteceria, nem
que ele tivesse que matar Luis Antonio. E ele quase matou (Ibidem, p. 63).

Na contramao da tortura sofrida por Gabriela em decorréncia simplesmente da posi¢ao

escolhida para se deitar na cama e dormir, de seu jeito ser muito feminino e gostar de “coisas

de meninas” ou ainda de suas relagdes com meninos, entendidas, na época, como homoafetivas,

estd a auséncia de punigdo quando o comportamento se adequa ao que se espera de um “homem

de verdade”. Tem uma experiéncia de Baskerville que ¢ exemplar. Certa vez, quando ele tinha

cinco anos de idade, foi convidado para ir brincar com o filho dos vizinhos. “Ele vai, mas s

por causa da menina” (Ibidem, p. 54), a irma mais velha daquele menino. Ali, a principio,

brincavam os trés juntos de “lasanha”: um se deitava em cima do outro de barriga para cima.

Depois de um tempo, o irmaozinho se cansava, deixando a menina ¢ Nelsinho a s6s na

brincadeira.

Era gostosa aquela sensac@o de peso e calor sobre ele. Numa dessas
tentativas, a menina enfiou a mao nos seus shorts. Seu pipi ficou duro
imediatamente e o quente daquela regido foi subindo pela barriga até a cabeca.
O menino teve febre. Lembrou-se de uma madrugada em que o pai o colocara
numa banheira de dgua fria. Explicou, no dia seguinte, que era para baixar
uma febre de 40 graus.

Mas essa febre ndo dava vontade de chorar. Ndo doia, ao contrario. Era
uma sensacdo que ele experimentava pela primeira vez. No comego, a mao da
menina era fria, mas depois ia esquentando. Quando ela tirou a mao, levou-a
imediatamente para o nariz e a cheirou. O menino ficou louco com aquilo.

Na troca de posicdes, ela mesma pegou a mao do menino e colocou
dentro dos shorts dela. Era uma delicia. Diferente de todas as sensagdes que
ele ja tivera até ali. Ele podia enfiar o dedinho por um buraquinho que ela
tinha. Ele até conferiu para ver se ndo era o umbigo dela. Nao era.

Quando o menino ja tinha esquecido da vida ali, naquela manipulagdo,
ela falou baixinho: “Agora tira”. O menino tirou. “Cheira”. O cheiro salivou
sua boca. As maos ficaram suadas. Parecia que saia ar quente por todo o seu
corpo. E ele tentava encontrar, no seu pequeno repertorio de sensagoes, uma
que se aproximasse daquela percepcao inigualavel. Enjoo e prazer (Ibidem, p.
55).
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Tais experimentagdes se repetiram durante dias. Todas as brincadeiras, segundo o
diretor, eram pretextos para que os dois pudessem ficar a sos e se tocarem, se cheirarem, se
lamberem, se beijarem. Até que um dia, o irmaozinho da menina voltou e flagrou os dois: “Mae,
minha irma ta pelada!”. “Espere o pai dela chegar!”, a mae o ameagou, enquanto o expulsava
de casa. Paula, ¢ importante lembrar que Nelsinho era uma crianga de apenas cinco anos. O
diretor conta que s6 conseguia se lembrar da espingarda do pai-policial da menina pendurada
na parede da casa. Depois de uns dias, viu da janela os dois pais - o seu e o dela - conversando
€ pensou que a puni¢do viria em breve. “O pai voltou. Nao falou nada. O menino esperou. O
castigo ndo veio. Talvez o castigo fosse a espera. Talvez o pai tivesse s6 anotado aquele crime
na caderneta e esperaria até ela ficar cheia para puni-lo de uma vez s6. Ele esperou. E esperou.
E nada de castigo” (Ibidem, p. 59).

Ora, minha irma, ndo ¢ verdade que, em um sistema educacional que pune violentamente
os desvios das “lésbicas” e dos “pederastas”, o siléncio de um pai-ditador e a auséncia da
punicdo apontam justamente para um suposto comportamento adequado? Se Gabriela foi
espancada e ameagada de morte quando vivenciou uma relacdo homoafetiva (entendendo aqui,
mais uma vez, que ela era lida socialmente como um menino) com um colega no banheiro da
escola, o que a crianca Nelsinho deve ter pensado quando o pai ignora a experiéncia vivida com
a filha do vizinho e ndo o castiga? Parece-me que, de certa forma, ainda que inconscientemente,
ele estd aprendendo que aquela situagdo se enquadra na performance hegemoénica de
masculinidade. Na verdade, fico pensando no orgulho e na satisfagdo que o pai deve ter sentido
de Baskerville por toda essa vivéncia: era seu filho provando ser “homem de verdade”.

Quantas vezes vemos pais pegando seus filhos no colo e levando para a pracinha para
ver as ‘“namoradinhas”? Ou, entdo, quantos, ainda hoje, levam seus filhos adolescentes a
puteiros para terem suas primeiras experiéncias sexuais? Essa ¢, de fato, uma das premissas da
masculinidade hegemonica: se relacionar livremente com corpos com vagina. De preferéncia,
com muitos. Com quantos desejarmos e nos forem possiveis. H4d um tempo, eu estava passeando
com meu cachorro Jorginho e, passando em frente a um bar, escutei um rapaz dizer que, se
colocasse lado a lado a quantidade de “bucetas” que ele ja tinha comido, dava para ir e voltar
do Rio at¢ Minas. Nao ¢ alguém que aprendeu direitinho a ligdo masculinista e cis-
heteronormativa? E nem importa se ¢ verdade. Interessa que esse discurso € uma tentativa de
provar que se €, de fato, um “homem de verdade”: imbrochavel, viril, potente. Ali, as mulheres
sdo troféus: quanto mais “bucetas”, mais alta sua posicio no ranking masculinista. E como se
ele dissesse, na tentativa de buscar aprovagao de seus pares: “estdo vendo como eu sou homem

de verdade!”. Por outro lado, minha irma, esses mesmos colecionadores de bucetas atuam
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incansavelmente no controle dos corpos e na defesa da pureza, da virgindade de suas irmas e
filhas, como o pai-policial da vizinha de Nelsinho. Mas, se para ser “homem de verdade” ¢
preciso comer a maior quantidade de vaginas, se possivel todas que existem no mundo, essa ¢
uma conta que nao fecha, ndo ¢ mesmo?

A necessidade de inflar o falo e reafirmar constantemente a sua masculinidade resulta
da angustia e do medo de fracassar na incorporacdo do modelo hegemonico de masculinidade.
Mais uma vez, dentro dessa pedagogia de gé€nero, fracassar significa ser alvo de medidas
corretivas violentas. Aprendemos a nos vigiar € a reprimir obsessiva e paranoicamente tudo
aquilo que pode resultar em nossa exclusdo do clubinho de “homens de verdade” e buscamos
nos provar como seres potentes, invenciveis, imbrochaveis. Queremos ser como os grandes
herdis mitologicos, deuses do Olimpo, super-herdis, guerreiros, justiceiros que dedicam sua
vida a lutar incansavelmente contra as for¢as do mal, na defesa dos fracos e oprimidos e
costumam ser representados por atores com hipertrofia muscular, tais como Arnold
Schwarzenegger, Sylvester Stallone, Vin Diesel, entre outros.

Nelsinho, crianga, sonhava em ser como Maciste, um dos personagens mais recorrentes
no cinema é€pico italiano, e que, como Hércules e Sansdo, se utiliza de sua incrivel for¢a para
realizar atos heroicos e vencer seus inimigos e opressores. No caso de Nelsinho, os opressores
sdo seus irmaos mais velhos e seu pai-ditador. Um dia, enquanto assistia a um dos filmes de seu
herdi, ele retira a camisa e comeca a imitd-lo, fazendo poses corporais como se fosse um homem
musculoso. Nesse momento, alguns dos seus irmaos o flagram e comecam a debochar,
chamando-o, entre outros nomes, de “gorda fofa”. Paula, “macho humano, que sonha ser
Rambo, ¢ na verdade um anti-herdi incapaz de realizar o titdnico projeto de apaziguar seu medo
da castracdo, ou seja, manter a ficgdo do falo intacto” (Trevisan, 2021, p. 134). Ser surpreendido
em sua performance estereotipada de Maciste, ou seja, em sua tentativa de mimese de um
“homem de verdade”, tornando-se alvo da chacota dos irmaos produziu uma profunda sensagao
de derrota em Nelsinho e sua reagdo violenta refletiu a angustia da castracao: ele langa contra
os irmdos uma cadeira Luis XV que seu pai amava, o que resultou, segundo o diretor, na maior

surra que alguém ja tomou em sua casa, depois de Gabriela.

Bolinho — (...) Meu pai ficou louco. Ele ndo batia tanto em alguém desde a
época do meu irmao. Eu me lembro de ter apanhado de soco, chute na cara,
pontapé, eu me lembro de ter que cobrir o rosto porque ele me dava chute na
cara e eu tinha 12 anos de idade. E ele ndo parava nunca. Ai eu me lembro,
que pra conseguir parar de apanhar, eu tive uma ideia: no meio da surra eu
comecei a fingir de morto.

Pai - Acorda Nelsinho. Levanta meu filho.
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Bolinho - Ele foi ficando cada vez mais desesperado e eu la, cada vez mais
morto.

Pai - (Em desespero) Dora, eu acho que eu matei o moleque. Eu matei o
moleque! Eu matei o moleque.

Bolinho - Ai eu vi que ele tava comegando a acreditar, entdo eu resolvi
acordar.

Pai - Filho, eu ndo queria ter batido desse jeito em vocé. O pai te ama. Nao
sei o que passou na minha cabeca. Vocé desculpa o pai?

Bolinho - Nao papai, eu ndo vou te perdoar nunca (Luis Antonio, 2022, p. 49).

Além de representar uma corporeidade oposta aquela presente em corpos como o de
Maciste, o xingamento “gorda fofa” incomodava Nelsinho porque ativava nele a paranoia de
que estava “virando mulher”. “A coisa comigo foi: o meu seio estd crescendo, todos vao
perceber que eu estou virando gay” (Baskerville, 2023). E esse pensamento se relaciona
diretamente com a vivéncia traumdtica que marca a relagdo entre Baskerville e sua irma: o
estupro cometido por Gabriela, na época adolescente, contra Nelsinho quando ele tinha apenas
seis anos. Alids, minha irma, na conversa que tivemos, ele me disse que essa era a unica
lembranga que tinha da relagdo com a irma. Isso ndo te parece bastante significativo?

Paula, essa experiéncia do abuso sexual serviu de mote para a construgdo de uma das
cenas mais impactantes do espetaculo e, da maneira como eu percebo, ela ¢ muito relevante
para as reflexdes que estou compartilhando com vocé. Mas de que maneira fazer com que
assistir a esse ato violento seja minimamente possivel para os espectadores? Baskerville entende
que ¢ necessario pensar a encenacdo como intermediaria entre a realidade e aquilo que ¢
possivel suportar na cena, pois “a arte vai exatamente nesse lugar que ¢ para mediar a violéncia
que o espectador consegue presenciar. Entdo eu presencio uma violéncia muito forte, mas eu a
transformo num espetaculo” (Baskerville, 2023). Ele conta que toda vez que sentia que uma
cena apresentava questdoes muito violentas, buscava, estrategicamente, fazer uso de expedientes
e dispositivos estéticos que a tornasse passivel de ser apresentada, como no caso daquela que
retrata o abuso sexual. Vou tentar descrevé-la aqui para vocé.

O primeiro expediente ¢ fazer com que a cena ndo se passe no palco, na frente do
publico. O ator e atriz que representam, respectivamente, Gabriela e Nelsinho, estdo debaixo
da arquibancada da plateia, iluminados por flashes estroboscopicos. Outra atriz filma a agdo
que ¢ projetada em teldes no fundo do palco, permitindo a nos, espectadores, s6 assistirmos a
cena de maneira indireta pelo teldo e, mesmo assim, com uma iluminagdo que impede uma

perfeita visibilidade. Sentimos a arquibancada balancar. Escutamos ela gemer e ele chorar.

Luis Antonio — Bolinho, vamos fazer troca-troca?
Bolinho — Vamos...
Luis Antonio - Entdo vem ca...
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Bolinho — Ai ele me levou para um vao que tinha entre o armario e a porta do
quarto dos meninos. Quando a gente abria a porta, formava uma “cabaninha”.
(Pausa. Luis Antonio leva Bolinho para o fundo, longe da vista da plateia.
Atriz que faz a irmad filma a cena com uma camera, de modo que a plateia
assiste a esta cena apenas pelo teldo)

Luis Antonio - Vai.

Bolinho - Espera.

Luis Antonio — O que € que se ta fazendo?

Bolinho — E que eu nio consigo.

Luis Antonio — Vou abaixar. (Pausa) Vai!

(Bolinho tenta subir em Luis Anténio)

Luis Antonio — Vai logo que pode aparecer alguém.

Bolinho - Pronto.

Luis Antonio — T4 gostoso?

Bolinho - Eu...ndo sei...

Luis Antonio — Entao deixa eu.

Bolinho — T4.

(Pausa)

Bolinho — Ai!

(Pausa)

Bolinho — Ai!

Luis Anténio — Shh! Fica quieto Bolinho...

Bolinho - E que ta doendo...

Luis Antonio — Se vocé ficar quietinho eu vou te mostrar uma coisa.

(Pausa)

Luis Anténio — Bolinho, vocé ja viu homem soltar leite?

Ator/Pai - Vocé ja viu homem soltar leite?

Atriz/Madrasta - Vocé ja viu homem soltar leite?

Cantora — Voc¢ ja viu homem soltar leite?

Atriz/Nelson — Entdo ele me levou para o banheiro, sentou na privada,

tirou o pau dele para fora e comecou a balangar. Ai balangava, ele soltava uns
sons esquisitos, gemia, me olhava e falava:

Luis Anténio — O que gostoso, 6 que gostoso, 6 que gostoso...

Atriz/Nelson — Ai ele comegou a soltar o leite... Ele gozou (Ibidem, p. 42-44).

Em seguida, a atriz volta para o palco e, iluminando seu rosto com uma luz led branca,
conta para a plateia a historia do olho do coelhinho. Esse ¢ um dos poucos textos criados para
o espetaculo. Ele foi escrito por Gentilin e narra, poeticamente, que Nelsinho tem um coelhinho
no olho direito, cujo pelo cresceu tanto que entupiu o canal lacrimal, impedindo-o de chorar.
Por conta disso, tudo que ele enxerga tem dois lados e ele pode escolher com qual olho quer
ver as coisas. “As coisas que vao pro olho do coelhinho ndo doem” (Ibidem, p. 45). Na verdade,
Paula, lidar com essa histéria com o olho do coelhinho ¢ outro dispositivo estratégico da
encenagdo. Da maneira como eu percebo, isso ndo quer dizer esconder ou negar o abuso sexual,
mas operar em um territoério poético, no qual seja possivel apresentar a violéncia sexual na cena.

Ao mesmo tempo, permite a Baskerville se aproximar com cuidado e afeto das proprias feridas

e cicatrizes deixadas pela historia, ressignificando a experiéncia.
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A histéria do olho do coelhinho tem como base uma experiéncia vivencial que
Baskerville contou para o elenco em um ensaio a respeito de uma blusa com um coelhinho
costurado por sua madrasta que ele teve na infancia. O diretor “realmente nao chora de um olho.
Ele tem um problema da glandula lacrimal que o olho dele ndo sai lagrima” (Gentilin, 2023). A
partir disso, Gentilin elaborou essa ideia a respeito de uma crianga que enxerga determinadas
situagdes com o olho fantasioso do coelhinho e, no processo de criagdo do espetaculo, a atriz

propoe o uso de uma mascara do Mickey para reforgar a metafora.

Essa mascara, eu acho que ela simboliza muito o Bolinho mesmo. Como foi
que essa relagdo, ndo s6 com a Gabriela, mas com a perda da mae no parto,
com ele ter descoberto s6 muito tempo depois que a madrasta ndo era a mae
dele, que ele era filho de uma mulher que achava que era santa. Muitas coisas.
Como ¢ que foi se construindo tudo isso. Entdo essa mascara, para mim, ela
tem essa simbologia. Tem coisas que para enxergar a gente precisa se cobrir
(Ibidem).

E usando essa méscara, ou seja, da perspectiva do olho do coelhinho que Bolinho conta
para a plateia do abuso sexual sofrido. Ele afirma que, como a mae dele morreu durante seu
nascimento, Deus lhe deu um irmao que soltava leite € que o amamentou por tras. Essa cena ¢
uma das mais relevantes para pensarmos sobre a politica de género e sua pedagogia masculinista
e cis-heteronormativa reproduzidas pela familia, porque a sequéncia do texto revela como que,
entre diversas outras consequéncias, esse acontecimento traumatico produziu em Baskerville o
medo de “virar mulher”. Em sua fantasia, “quando uma crianga 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 nao
quero um ‘A’ no final do meu nome. Eu quero continuar me chamando Bolinho, eu ndo quero
ser Bolinha” (Luis Antonio, 2022, p. 46). A ligacdo entre o engordar e o “virar mulher” vem
exatamente dai: no imagindrio de Nelsinho, era como se ele tivesse se contaminado pela doenca
da irma e fosse também se tornar uma travesti. A cena termina com a atriz retirando a mascara

do Mickey e revelando por baixo a da Minnie, enquanto repete: “Eu tinha muito medo de virar

mulher”.
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Figura 38: Bolinho com mascara de Mickey.

Foto cedida pela atriz VVeronica Gentilin.

Podemos imaginar a dimensdo desse medo considerando que Baskerville cresceu em
uma atmosfera de medo e violéncia, no qual testemunhou durante anos, Gabriela ser espancada
e, depois, expulsa de casa por fracassar em ser “homem de verdade”. Isso se radicaliza quando
a familia, ao descobrir o estupro, ndo trata, segundo o diretor, como um abuso sexual, mas como
uma “transa de amor”. Novamente, o que se faz presente ¢ a violéncia. Ora, se, na politica
hegemonica de género, um “homem de verdade” deve se relacionar apenas com mulheres,
entender o estupro sofrido por Baskerville como uma relacdo homossexual (mais uma vez,
Gabriela era lida socialmente como homem) fez com que Nelsinho se tornasse alvo da zombaria
dos irmaos, outra importante ferramenta da pedagogia masculinista que age apontando o dedo
para aqueles que fracassam em se provar como “homem de verdade”.

Depois que Gabriela foi expulsa de casa, foi Baskerville quem se tornou o principal alvo
da violéncia. E, assim, como ele mesmo afirma, ¢ pela marginalidade que ambos se irmanam.
Enquanto a violéncia expulsou Gabriela de casa, a forgou a se prostituir € a manteve nas
sombras por 30 anos, Baskerville, entendendo que aquela familia ndo era mundo para ele, foi
se distanciando e se exilando silenciosamente em uma espécie de realidade paralela que criou,

que incluia brincadeiras solitarias € a mentira.
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Eu tinha medo de apanhar. Eu sempre fiquei com medo da violéncia. E foda-
se se eu tivesse que mentir. Foda-se! Porque eu também acho que eu me salvei
dessa forma. (...) Mas, como era uma atmosfera muito pesada para mim, entao
eu também decidi que fingiria para eles o que eles queriam que eu fosse
(Baskerville, 2023).

Paula, fingir ser o que o modelo hegemonico de masculinidade exige que sejamos ¢ uma
das principais marcas da tentativa, sempre fadada ao fracasso, de se tornar um “homem de
verdade”. Quanto mais bem-sucedidos somos nessa arte do fingimento, mais conseguimos
participar do clubinho exclusivo dos “homens de verdade”. Ao contrario, quanto mais falhamos,
mais nos tornamos alvo da violéncia masculinista. Nos conversamos muito sobre isso em O
Espigdo, né? Obviamente, Gabriela ndo pode ter o privilégio de fingir ser o que desejavam que
ela fosse. Por outro lado, penso que o processo de distanciamento de Baskerville por meio de
uma pratica inventiva abriu espago para ele imaginar outros possiveis modos de estar no mundo.
Foi essa capacidade, por exemplo, que o aproximou do fazer teatral. “Eu sempre fiz teatro para
me entender. Para entender a vida. Porque eu ndo entendo muito. Entdo eu s6 consegui, porque,
desde muito novo, eu comecei a fazer teatro, entdo todo o meu entendimento passa pela
dramatizagao das coisas” (Ibidem, 2023).

Paula, fico me questionando se esse estupro ¢ de fato a Unica recordagao do diretor em
relacdo a sua irma. Sinceramente, tenho minhas davidas. Mas, por outro lado, penso que dizer
que esse fato € sua inica lembrancga pode significar que ela ¢ aquela que insiste em retornar, em
se repetir, quando ele pensa em Gabriela. Talvez, a gente possa imaginar que manter a irma nas
sombras durante 30 anos, mais do que um alivio familiar, era uma maneira de Baskerville tentar
ignorar essa experiéncia. E ai, minha irma, a forma como ele encontrou no teatro um espago
potente para invengdo de outras possiveis realidades e modos de estar no mundo, bem como de
entender a si mesmo e a vida, nos permite entender as razdes que o levaram a revisitar esse
acontecimento traumatico e reelabora-lo esteticamente no espetaculo. Ou melhor, na realidade,
pode ser que essa nao tenha nem sido uma decisdo consciente, mas, ao abordar a histéria de
vida e morte de sua irma, a for¢a desse acontecimento traumatico fez com que fosse impossivel
ignora-lo no processo de criagdo do espetaculo.

Embora Baskerville tenha me dito que Luis Antonio-Gabriela “¢ um testemunho
particular que eu imaginei universal” e que, apds o espetaculo ter estreado, a historia ndo era
mais dele, nem sobre ele, eu ndo tenho dividas que a cena tem poténcia para reelaborar as suas
proprias experiéncias vivenciais. Evidentemente, a peca ultrapassa o aspecto exclusivamente
pessoal e se conecta a questdes que atravessam toda a sociedade, denunciando a politica de

género que estrutura a instituicdo Familia em toda sua verticalidade violenta. Porém, essa
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segunda viagem de resgate a Gabriela torna possivel a criacdo de outros olhares e sentidos para
suas proprias experiéncias traumaticas. E aqui, retomo o comeco dessa carta, minha irma,
porque penso que, assim como em O Espigdo, essa criacdo se da por um investimento na
horizontalidade das relagdes de irmandade entre o diretor e Gabriela, que sem romantizar tais
relagdes, nem negar as violéncias e as suas feridas, procura escapar das logicas opressivas que
levaram aos 30 anos de apagamento da irmd. Nesse processo, Paula, entendo que a cena
autoficcional de Luis Antonio-Gabriela se apresenta nao apenas como um pedido de desculpas
e uma tentativa de retirar a irma das sombras, mas permite ainda a Baskerville, novamente
através do espaco inventivo do teatro, enfrentar a pedagogia masculinista e cis-heteronormativa
que o formou, se “desretorcer” e “tornar-me quem eu sou € ndo que tentaram fazer de mim”
(Baskerville, 2023).

Depois me diz o que voce pensa disso tudo, minha irma?

Um beijo carinhoso,

Gabriel
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CARTA #3 — TRIPAS

A/C: Marcos Morais, meu pai

“Fico pensando que tipo de pai vocé foi para mim porque hoje eu
também sou pai. Como é que se cria uma fabula disso? De ser pai? Ndo
tém fabula e assim os pais desaparecem. Porque fora do pai-patrao,
provedor, reprodutor, so existe deserto. Eu penso que o que nos
embaraga como pai e filho é o teatro. Essa foi a nossa salvagdo.
Devemos uma retribuicdo. E tirando o teatro, sobra muito pouco: as
idas ao dentista, jogos no maracand e as cuecas que Vocé me
comprava’.

“Pois bem: meu filho disse que eu so realmente ficaria curado no dia
que eu fizesse uma pega de teatro falando sobre essas coisas. Olha que
ideia boa! A restauracdo de um teatro grego, como era na Grécia, um
teatro curativo. Meu filho falou sobre tudo isso e também sobre “otras
cositas mas”. E exatamente sobre “otras cositas mas” que eu gostaria
de falar as prezadas e prezados observadores internacionais. Quando
meu filho se recusa a colocar um hospital em cena, por achar que
hospitais sado mais bem representados em séries do Netflix, ele disse que
nos criariamos uma fabula em cena. A fabula do golfo de Aqaba’.

Trechos da dramaturgia de Tripas
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04, pai, tudo bem?

Sdo nove e meia da noite e resolvi te escrever movido pelo espetaculo Tripas**® (2017)
que assisti ha alguns dias. O trabalho foi concebido pelo ator Ricardo Kosovski em parceria
com seu filho, Pedro Kosovski, que assina a dire¢do e a dramaturgia, € tem como mote uma
grave crise de diverticulite vivenciada pelo primeiro. Vocé sabe o que ¢ uma crise de
diverticulite, pai? Os diverticulos sdo umas pequenas bolsas em formato de baldo que se
formam nas paredes do trato digestivo, frequentemente, em decorréncia de um consumo escasso
de fibras na alimentacdo. A diverticulite ¢ quando tais bolsas infeccionam ou inflamam.
Algumas vezes, 1sso pode levar ao rompimento da parede intestinal e no vazamento dos
residuos pelo corpo: essa ¢ a diverticulite aguda. Foi isso que aconteceu com Ricardo?*l. As
paredes de seu intestino se romperam e as fezes se misturaram ao sangue, resultando em um
grave quadro de septicemia. O ator vivenciou longos periodos de internagdes e diversas
cirurgias durante seis meses, além de mais um ano dedicado a sua plena recuperacgdo. Pedro foi

o principal responsavel por cuidar do pai.

Eu ndo sei se vocé ja viveu isso de ter que cuidar de alguém mesmo. Bom,
eu tenho dois filhos. Eu tenho um de onze e agora um de dois. E ¢ meio
isso o cuidado né? Esses dois, trés primeiros anos com a crianga ¢ meio
que um cuidado muito integral. E o cuidar de uma pessoa mais velha ¢
semelhante e, a0 mesmo tempo, ndo é. Porque ndo tem promessa de vida.
Tem, na verdade, o fim da vida. Tem uma coisa que é uma certa
decrepitude. E um contato com o fim. E diferente do cuidado com a
crianga que existe uma promessa, existe ali um lugar que joga para o
futuro, para o que vai ser dessa vida, que ¢ muito bonito né? Entao eu fui
meio que jogado nesse lugar (Kosovski, P., 2023).

J4 tinha imaginado essa possibilidade: montar um espetdculo como resposta a uma
experiéncia traumatica? Pois bem, foi isso que eles fizeram, apostando no carater curativo do
teatro. Nao a cura no sentido proposto pelo discurso médico e que nos transforma em objetos
de uma série de protocolos, prontudrios, estatisticas e diagnosticos. Mas a cena como um
territorio possivel de restauragdo da poténcia de vida. Vocé ndo acha isso muito bonito?

Contudo, embora tenha como ponto de partida a enfermidade de Ricardo, Tripas nao

tem como foco a doenga, nem retrata o ambiente fechado, controlado, higienizado e asséptico

40 Tripas estreou em outubro de 2017 no Sesc Copacabana. O espetaculo fez parte da pesquisa de
doutoramento de Ricardo Kosovski realizado na UNICAMP, sob supervisdo de Renato Ferracini, do
LUME Teatro, e, em 2018, venceu o0 30° prémio Shell de Teatro no Rio de Janeiro na categoria Inovacéo.
Os artistas compartilharam gentilmente a gravacdo do espetaculo para a realizagdo dessa pesquisa.

141 Optei por utilizar o primeiro nome de Ricardo e Pedro Kosovski com o objetivo de evitar confusdes
durante o texto.
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do hospital. Ricardo e Pedro se recusam a isso, “por achar que hospitais sdo mais bem
representados em série da Netflix” (Kosovksi, s/p, 2017). Mas essa experiéncia de quase-morte
despertou em ambos o desejo de olhar para as questdes da ancestralidade, da filiacdo e das
relagdes paterno-filiais. Pai, Tripas é, acima de tudo, um espetaculo no qual dois artistas, um
pai e um filho, se juntam para construir um territdrio poético a respeito da paternidade. E ¢
exatamente por isso que te escrevo hoje. Vocé topa uma conversa sobre os modelos
hegemonicos de paternidade e masculinidade e, talvez, imaginar outras possiveis fabulas sobre
ser pai e ser filho?

Eu ndo sei se vocé se recorda, mas, curiosamente, em um dos nossos ultimos encontros,
conversamos exatamente sobre esse tema. Vocé estava nos levando, Beatriz e eu, para o
aeroporto de Confins, onde pegariamos o voo de volta ao Rio de Janeiro, depois de passarmos
alguns dias de férias em Minas Gerais, € nos contou sobre uma situacdo vivenciada por uma
pessoa conhecida que tinha rompido os lagos com o pai. Ou melhor, com o padrasto. Porém,
como tinha sido ele quem a havia criado desde muito nova, ambos tinham estabelecido uma
relacdo de pai e filha. Vocé nos disse que o fato que levou a ruptura foi uma “brincadeira” dele
que, com o filho de nossa conhecida no colo, disse: “Vamos na pracinha ver as namoradinhas”.
Na sua perspectiva, o rompimento era uma reagdo exagerada e eu respondi que a entendia,
porque por mais que pudesse parecer uma simples “brincadeira”, para ela, aquele ato reproduzia
praticas masculinistas que ndo desejava que seu filho incorporasse. Nossa conversa foi aos
poucos se transformando numa pequena discussao mais acalorada, como normalmente acontece
quando discordamos de algo. Um pouco mais exaltado, vocé argumentou que ela ndo podia
privar a crianca do contato com o avd e que, apesar de tudo, ele merecia respeito e consideragao
porque foi ele quem a criou, era o pai que ela teve. Dai eu te contestei afirmando que, na minha
opinido, nao podiamos tratar a Familia como algo transcendente, intocavel, acima de tudo e de
qualquer coisa. Nesse momento, a Beatriz me beliscou disfarcadamente e encerramos a
conversa.

Eu fiquei com essa conversa durante dias na cabeg¢a e com vontade de continuar
conversando (com calma) sobre esse assunto. Gostaria de te dizer que, da maneira como eu
percebo, para nossa conhecida, o ato de levar o filho para “ver as namoradinhas” na pracinha
constitui um ato de violéncia, pois ¢ fruto de uma pratica pedagogica que procura ensinar a
crianga a ser “homem de verdade” e, a0 mesmo tempo, faz com que todas as mulheres sejam
potenciais alvos que precisam ser conquistados. Pai, vocé ndo acha que ¢ essa pedagogia que

reproduz, diariamente, a cultura do estupro, ainda tao presente em nossa sociedade?



213

Ha pouco tempo, eu escrevi uma carta para Paula, comentando sobre um espetaculo
chamado Luis Anténio-Gabriela, no qual a personagem comparava as logicas de poder que
operavam na sua familia com as da ditadura militar. Na minha perspectiva, uma ditadura
masculinista, no qual o pai-ditador se utilizava da violéncia como ferramenta pedagdgica para
“educar”, censurando qualquer conduta subversiva de género e mantendo os filhos dentro das
fronteiras da cis-heteronormatividade. Um regime de poder hierdrquico e vertical que se
estabelece a partir da reprodug¢dao de um modelo de Familia construido historicamente e que
alca a figura paterna a uma posicao soberana em relacdo aos outros membros da familia: o
“chefe da familia”.

Vocé conhece Paul Preciado (2019)? Ele ¢ um filosofo e escritor trans e feminista que
faz um debate importante sobre esse assunto que estamos conversando em varios de seus
escritos. Ele diz, por exemplo, que o poder soberano que se impde no modelo de Familia em
sua versdo masculinista e cis-heteronormativa, caracteriza-se por relagdes paterno-filiais
estruturadas por narrativas mitoldgicas que demonstram que o poder Paterno ¢, acima de tudo,
um poder de dar morte. Por exemplo, na Teogonia de Hesiodo: Urano, o mais antigo dos deuses,
condena seus filhos, logo ap6s o nascimento, a viverem para sempre no Tartaro, a regido mais
abismal, mais profunda do universo. Incomodada com essa situagdo, Gaia, a0 mesmo tempo,
mae e esposa de Urano, incita os filhos a se rebelarem contra o pai. Um deles, Cronos, castra,
lanca os testiculos do pai ao mar e, depois, passa a devorar os proprios filhos com medo de que
lhe roubassem o trono, “talvez alertado sobre a possibilidade de que seus instintos parricidas
fossem hereditarios” (Preciado, 2019, p. 54). Porém, assim como seu pai, apds uma longa
guerra, ele sera derrotado por um dos seus filhos, Zeus, e expulso — veja bem! — para o Tartaro.

Igualmente exemplar é a histéria de Edipo que chegou até nos por meio da tragédia
Edipo-Rei, de Sofocles. Vocé talvez ja tenha ouvido falar dela por meio da famosa descrigdo do
“Complexo de Edipo” de Freud. No mito, pai, quando Laio e Jocasta, rei e rainha de Tebas,
engravidaram de Edipo, o oraculo de Delfos previu que a futura crianga mataria o pai e se
casaria com a mae. Desesperados, os dois pedem a um servo que assassine o filho, mas ele nao
cumpre a tarefa, abandonando o bebé amarrado a uma arvore, que, em seguida, ¢ resgatado e
adotado por Pélibo, rei de Corinto. Alguns anos depois, Edipo visita o ordculo de Delfos ¢ ouve
que ele seria o assassino do pai e casaria com sua mae. Sem conhecer sua verdadeira origem, ¢
a sua vez de ficar desesperado e tentar escapar do seu destino. Em sua fuga de Corinto, encontra
com Laio, ou seja, seu pai bioloégico, em uma encruzilhada da estrada. Porém, este estava sem
seus trajes reais, o que o impedia de ser reconhecido como rei. O que se segue € uma cena tipica

que se repete cotidianamente ainda hoje: uma briga violenta de transito entre dois homens. Laio
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sacou seu bastdo e agrediu Edipo, que, por sua vez, furioso, revidou a agressao, assassinando o
pai. A primeira parte da profecia estd concluida. Para resumir a historia, apos matar Laio, Edipo
chegou a Tebas e resolveu o enigma de uma esfinge que causava destrui¢ao da cidade. Por isso,
foi coroado rei, ocupando o lugar de Laio e, como “prémio”, se casou com a rainha Jocasta, sua
mae, com quem teve quatro filhos. No desfecho do mito, Tirésias, um adivinho, revela a
verdadeira origem de Edipo, que fura os dois olhos, abandonando o trono e indo embora da
cidade.

Veja bem, pai! O Preciado afirma que o estudo criminolégico dessas narrativas
mitologicas nos revela que, em tais relagdes paterno-filiais, o poder do Pai ndo ¢ o de dar a vida,
mas de dar a morte: Urano condena ao Tartaro, Cronos ingere e Laio manda assassinar. Em
todas elas, os pais terminam também mortos pelos seus proprios filhos: Cronos, Zeus e Edipo.
Vocé deve ter percebido que sdo todos homens. Eu ndo acho que isso seja uma coincidéncia,
pai. Nessas narrativas mitoldgicas, enquanto a figura da mae ¢ “entendida como o seio nutricio
que deve dar o leite”, por outro, o pai estabelece “com o filho, e por extensdo com a mae (pois
a mae também ¢ construida em dependéncia filial com o pai), relagdes de morte, de sangue”
(Ibidem, p. 55). Essa heranca mitoldgica segue operando dentro do sistema hegemonica de
relagdes de género que vivemos, no “direito do Pai” - do marido, noivo, namorado, tio, irmao,
enfim, do homem — de se utilizar da violéncia como forma de se relacionar — politica,
econdmica, afetiva e familiarmente — com outros corpos. Isso fica explicito nos constantes casos
de estupro, feminicidio, LGBTcidio dentro da familia, mas também esta em jogo na “simples
brincadeira” de levar o menino para ver as namoradinhas na praca, ndo acha?

Bem, diante dessas narrativas violentas, vale a gente se perguntar, assim como Preciado,
quais os motivos que levaram Freud a tomar a narrativa de Edipo como o “modelo funcional da
estrutura desejante do inconsciente, € como seus discipulos puderam levar a sério uma hipdtese
tdo descabelada como base da pratica clinica” (Ibidem, p. 54). Fique tranquilo, pai! Prometo
que ndo me interessa aqui nos aprofundarmos numa conversa sobre teorias psicanaliticas. Mas
talvez vale percebemos como, em algumas delas, a relagdo paterno-filial caracteriza-se pela
hostilidade, pela presenga da fungao repressiva do Pai e pelo temor a castragao. Por exemplo, o
“Complexo de Edipo” proposto por Freud apresenta o desejo sexual inconsciente de um menino
de quatro anos pela mae e, ao mesmo tempo, sua rivalidade com o pai. Nessa narrativa cujo
conflito central ¢ a relagdo pénis/Falo e castracdo, a crianga teme que seus impulsos libidinais
resultem em punicdo e na castragdo de seu pénis, a zona de prazer dominante do corpo, seu
orgao mais amado, representacao de sua forga viril e poder na sociedade. O fim da crise edipiana

se da justamente pelo desejo de proteger seu precioso pénis, que resulta na socializagdo e ajuste
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dos desejos e impulsos libidinais, na descoberta do pudor, do senso moral e da construgdo de
sua identidade sexual. Para o Freud, a angustia da castracao ¢ constituinte da formagao da
masculinidade e permanece conosco durante toda nossa vida. Percebe como isso resulta em
uma masculinidade fragil? Se revivemos constantemente o complexo da castragdo, estamos
sempre com medo de sermos desvirilizados, o que, recorrentemente, resulta em uma
necessidade de nos reafirmamos como “homens de verdade”, como “imbrochaveis”.

Pai, eu escutei a palavra “punheta” pela primeira vez quando eu tinha cerca de 12 anos
de idade. Eu estava na escola, no recreio, conversando e brincando com meus amigos. Dai, um
deles virou e perguntou para outro colega se ele sabia o que significava punheta. “Nao”,
respondeu o menino inquirido e, logo, ele se tornou alvo de zombarias ndo apenas por parte do
garoto que perguntou, mas de todos os presentes, incluindo eu. Percebe como essa historia ¢
exemplar do que eu estou te falando? O que estava em jogo era a nossa capacidade de provarmos
que éramos “homens de verdade”, embora tendo apenas 12 anos. No caso, saber o significado
da palavra “punheta” representava a sustentagdo de uma posi¢ao na hierdrquica masculinista.
Caso contrario, corria-se o risco de ser desclassificado e passivel da hostilidade dos colegas. De
minha parte, eu segui mais um tempo sem entender o que era “punheta” — e imagino que boa
parte dos meus amigos também -, mas aprendi naquele momento que era necessario fingir saber
e esconder meus fracassos na incorporacdo do modelo hegemonico de masculinidade. Vocé
também tem alguma historia na qual teve que fingir ser “imbrochéavel”?

Sobre essa questao do “imbrochavel”, me lembrei de uma imagem que me parece muito
simbolica. No dia 07 de setembro de 2021, em uma das séries de protestos a favor do entdo
desgoverno de Jair Bolsonaro, na Avenida Paulista, no meio de uma aglomeragio’*? de pessoas,
em sua maioria, homens brancos, velhos, vestidos de verde e amarelo, fazendo gestos de
arminha com a mao, gritando ferozmente contra o STF e pedindo intervengao militar, surgia
um grande pénis de plastico, também verde e amarelo, inflado sobre um carrinho de
supermercado vazio. Em sua base, estava escrito o lema do exército brasileiro: “Brago forte,
mao amiga”. Vocé chegou a ver essa imagem? Sabe o que aquele bando de homens fazia ao se

deparar com aquele grande pénis? Batiam continéncia. Consegue perceber o simbolismo? O

142 Sempre importante lembrar que, no periodo, além de uma crise econdmica, marcada por inflagéo,
desemprego e fome em niveis alarmantes, viviamos uma gravissima crise sanitaria: a pandemia de
Covid-19 que, na época, ja tinha matado mais de 600 mil pessoas.
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Falo verde e amarelo naquele contexto revela a simbiose dele com um projeto fascista de nagao

que diariamente viamos reproduzido nos atos de Bolsonaro e seus seguidores.

Figura 39: Pénis verde e amarelo inflado na Avenida Paulista.
|

Fonte: Arias, 2021.

Nao a toa que um dos grandes clichés de tais manifestagdes seja a “arminha”, o fetiche
com o “estar armado”. Arma como mais um simbolo para o falo: um corpo sem arma €, nesse
imaginario, um corpo castrado. Nao € curioso perceber que uma das expressoes para dizer que
um homem estd com o pénis ereto ¢ dizer que ele estd armado? Arma na mao se torna uma
reacao de defesa dessa masculinidade fragil que teme em ser castrada. Um corpo armado é um
corpo que tem a ilusdo de controlar e, muitas vezes, controla, a violéncia e os sentidos da
violéncia. O gesto de arminha e o grande pénis verde e amarelo inflado representam esse projeto
de Brasil que segue em plena atividade e opera por praticas masculinistas violentas, que

reproduzem o direito masculinista de dar a morte contra todos aqueles que se voltarem contra
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ele. O gesto da arminha e o pénis inflavel sdo tentativas de demonstrar poder, afirmar virilidade,

“botar o pau na mesa” e mostrar quem manda, afinal de contas, como afirmou o ex-presidente,

“0 Brasil tem que deixar de ser um pais de maricas**” e no qual as leis existem “para proteger

as maiorias. As minorias t€ém que se adequar”'**. Mas, pai, ndo basta um alfinete para furar o

pléstico e fazer com que tal pénis broche?

Figura 40: Pénis verde e amarelo murcho na Avenida Paulista.
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Fonte: Moura, 2021.

Mas, retomando brevemente para a questdo da psicanalise, outro exemplo dessa
perspectiva do Pai enquanto cumpridor de uma fungao repressiva pode ser encontrada nas
teorias de Jacques Lacan. Ao reinterpretar o Complexo de Edipo, o psicanalista francés afirmou
que Freud ndo se referia a questdo anatomica, nem ao pai enquanto individuo, mas aos

significados sociais impostos a anatomia por meio da linguagem. Lacan entdo substitui o pai

143 GOMES, Pedro H.. Brasil tem de deixar de ser 'pais de maricas' e enfrentar pandemia 'de peito aberto’,
diz Bolsonaro. In: Site G1. 2020. Disponivel em:

https://g1.globo.com/politica/noticia/2020/11/10/bolsonaro-diz-que-brasil-tem-de-deixar-de-ser-pais-

de-maricas-e-enfrentar-pandemia-de-peito-aberto.ghtml. Acesso em 07 jul. 2024.

144 ANDRADE, Hanrrikson. Bolsonaro contraria Constituicdo e diz que 'minorias tém que se adequar'.
In: UOL. 2022. Disponivel em: https://noticias.uol.com.br/politica/ultimas-

noticias/2022/07/15/bolsonaro-defende-falas-transfobicas-minorias-tem-que-se-adequar.htm.  Acesso
em 07 jul. 2024,
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enquanto figura pela noc¢do de fungdo paterna, na qual ainda opera a ideia da castragdo, ainda
que dessa vez, seja uma castracao simbolica. A Lei Paterna lacaniana recalca, por meio de uma
operagao repressiva, o caos libidinal da fase pré-edipiana, na qual nossa sexualidade ¢ instavel
e composta de todas as poténcias sexuais possiveis, rompe com a dependéncia radical da crianca
em relacdo a figura da mae e forma o sujeito através da instalagdo de um conjunto de
significados univocos. Entre tais significados estdo aqueles que informam as regras sexuais
implicitas do sistema de parentesco vigente em determinada sociedade, bem como a posi¢ao
que se ocupa dentro das relagdes de poder falocéntricas entre castrados e nao castrados.

Por isso, meu pai, penso que ndo podemos tomar apenas como uma “brincadeira” levar
uma crianga para ver as “namoradinhas” na pracinha, pois, além de impor uma organizagao cis-
heteronormativa das poténcias sexuais, refor¢a a ideia de que a presenga do Falo, enquanto
representacao do poder masculinista, implica determinados direitos inatos, como, por exemplo,
o direito a possuir uma mulher quando bem entender. Mais ainda: essa e outras praticas sao
ferramentas pedagogicas que nos intimam a ocupar, a todo custo, a posi¢do falica dentro das
relagcdes de poder, sob pena de sermos punidos, caso fracassemos. Fracassar ou recusar essa
posi¢do resulta na expulsdo para o campo dos “castrados” e, portanto, daqueles que sdo
possiveis alvos da violéncia masculinista, do direito de matar do Pai-ditador. Quantas vezes ja
escutamos historias de pais que expulsam de casa, ameacam matar ou, de fato, matam seus
filhos por ndo se encaixarem no modelo cis-heteronormativo de masculinidade?

Quando reflito sobre toda essa questdo, pai, tendo a concordar com Pedro Kosovski que
afirma vivermos uma pobreza ou auséncia de poética a respeito da paternidade. O que vocé
pensa disso? Em uma carta lida em 7ripas, ele escreve que so existe deserto fora do “pai-patrdo,
provedor, reprodutor” (Kosovski, s/p., 2017). Podemos acrescentar: o pai soberano, ditador,
castrador, ausente, que foge, que ndo assume. “Sao esteredtipos. Nao tem poética. Nao tem
muita inven¢do de linguagem” (Kosovski, P., 2023). Em qual desses estereotipos vocé se
encaixa, pai? De inicio, eu digo que vocé sempre me pareceu o pai-provedor: assunto dinheiro
14 em casa era sempre com vocé. Nunca te achei um ditador, castrador, apesar de que uma das
suas principais lembrangas comigo tenha a ver com isso. Sabe de qual eu estou falando? Vocé
me contou em uma carta que me escreveu no meu aniversario de 30 anos: “Lembro de um fato,
marcado pela inexperiéncia deste pai: vocé me mostrou um desenho e eu refiz praticamente
todo. Se isso lhe causou algum trauma, pego que me perdoe” (Morais, M., 2018). Sinceramente,
pai, eu ndo lembro, mas penso agora que ¢ curioso eu nunca ter te perguntado mais sobre essa
histéria. Nunca pensei também em vocé como um pai ausente, mas, ha algum tempo, me pego

pensando em nossa dificuldade em conversar sobre assunto mais profundos. Chorar ¢ algo que
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me permiti com mais frequéncia na presenca da minha mae. Além disso, a auséncia quase total
da figura paterna em O Espigdo tem feito ressoar na minha cabeca a seguinte pergunta: onde
vocé estava enquanto tudo acontecia? Me conta. Eu simplesmente nao me recordo.

Pai, em meio a esse deserto de poética e linguagem sobre a paternidade, a criagdo de
Tripas € uma tentativa de fazer da cena um territorio potente de suspensao desses estereotipos
de paternidade desgastadas e de abertura para outros imaginarios em dissidéncia com aquele
imposto pelo regime de poder hierarquico e vertical da Familia em seu modelo masculinista e
cis-heteronormativo. Alias, a relagdo entre Ricardo e Pedro sempre se construiu no e por meio
do teatro. A linguagem teatral “tensiona diretamente a continuidade da linguagem do cotidiano
que ¢ o pai do dia a dia, que € pai que leva ao dentista, ao futebol, que compra as cuecas. Que
¢ o pai que fala para eu comer. Que ¢ pai que me cobra o boletim da escola” (Ibidem, 2023).
Além do pai ator, Pedro também ¢ filho da atriz Caca Mourthé, sobrinha de Maria Clara
Machado, fundadora do Teatro O Tablado e autora de importantes pegas infantis, tais como
Pluft, o Fantasminha (1955), O Cavalinho Azul (1960), A menina e o vento (1963), entre tantas
outras. Quando engravidaram de Pedro, Ricardo e Mourthé estavam juntos em cartaz com o
espetaculo Leonce e Lena, interpretando, respectivamente, as personagens Valério, o bobo da
corte do principe Leonce, e a princesa Lena. Pai, para o pesquisador Manoel Silvestre Friques

(2020),

Sugestivamente, ha aqui uma abordagem tanto comica quanto inelutavel da
alianga: prometidos um ao outro, Leonce, do rei Popo, e Lena, do reino Pipi,
decidem fugir do tédio de seus futuros arranjados. O livre-arbitrio entrelaga-
se, contudo, ao destino planejado no momento em que os dois fugitivos se
encontram e, sem se reconhecerem, se apaixonam. A solucao desse quid pro
quo ocorre bem teatralmente quando os dois personagens se casam,
incorporando autdmatos que representam, por sua vez, o principe € a princesa
desaparecidos (Friques, 2020, p. 82).

Nessa maneira comica de abordar a inexorabilidade do destino daquela alianga, hé algo
que ressoa em uma “filiagdo indubitavel de Pedro Kosovski ao Tablado” (Ibidem, p. 82). O
diretor e dramaturgo de Tripas ¢ gestado e criado pelo teatro. Mais ainda: é o fazer teatral que,
como estd escrito na carta, embaraga Ricardo e Pedro: ndo hé outro pai, nem outro filho que
nao sejam também e, acima de tudo, artistas da cena. Pedro estreia como ator, aos cinco anos,
interpretando um cupido no espetaculo Mil historias sem fim, uma adaptagao de contos arabes
de Malba Tahan dirigida por Ricardo com alunos do Tablado. “Ele me perguntou: vocé prefere
entrar de fralda ou pelado? Ai eu falei: eu prefiro entrar pelado. (...) E eu entro com um arco e
flecha daqueles infantis, que a ponta da flecha tem tipo uma ventosa. Ai minha agao era entrar,

flechar o publico e dizer: S6 o amor constroi” (Kosovski, P., 2023). Outra experiéncia marcante
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narrada por Pedro foi vivenciada aos 11 anos, quando seus pais se separam. Ricardo estava
atuando em uma peca underground no soétdo do Teatro Jodo Caetano, que fica na Praga

Tiradentes, no centro da cidade do Rio de Janeiro.

Eram as Cartas de Anais Nin. Ele fazia o Henry Miller. A peca era uma putaria
braba. Totalmente pornografica. E ai o meu pai, obviamente, recém-separado,
ndo tinha com quem deixar o filho, me levava para la. E a peca era meio vazia.
Nao tinha muito publico. Era, sei 14, 11 horas da noite, no s6tdo do Jodo
Caetano. E ai, eu lembro, cara. Eu ficava depois da primeira fila, sentado no
chdo, vendo o meu pai trepando com a Anais Nin. Fazendo sexo e falando
putaria. Entdo, na realidade, eu acho que essa ¢ a minha formagdo paterna
(Ibidem, 2023).

Além dessas experiéncias, a relagcdo paterno-filial desses dois artistas também foi
forjada pela parceria em diversos outros trabalhos. No espetaculo Em Cantos, por exemplo,
uma peca escrita por Rosyanne Trotta a partir de contos do Oscar Wilde, Ricardo assina a
direcdo e convida o filho, na época com 15 anos, para atuar. Depois, em Sub. Werther, segundo
espetaculo da Aquela Cia., coletivo de teatro fundado por Pedro e Marcos André Nunes,
Ricardo ¢ convidado para fazer uma substituicdo e interpretar Goethe, enquanto o filho era o
jovem Werther.

Uma das obras canonicas do romantismo alemao. Uma obra importante que o
Goethe renuncia, né? Meu pai substitui e, entdo, tem um embate entre criador
e criatura. Eu passava a pe¢a toda nu, em cima de duas pilhas de livros de mais
ou menos um metro. Ficava de olhos fechados, trinta minutos, como um corpo
que ¢ o corpo romantico morto. E tinham legistas, que era uma espécie de
critico de arte, que faziam uma espécie de autopsia do meu corpo. E, em
paralelo, esse autor que rejeitou a obra. E meu corpo despertava e chorava,
gritava pela Charlotte. E ai, em determinado momento, eu tinha uma arma.
Uma arma mesmo. Um 38 de verdade. A arma com a qual eu me suicidava.
Eu tinha um tipo de confronto fisico com meu pai em determinado momento
da peca, que eu apontava a arma para ele. Entdo era uma pega que também
tinha altas intensidades. Apesar de ele ter substituido, sermos filho e pai criava
uma dimensdo muito real (Ibidem, 2023).

Vale destacar ainda Cara de Cavalo, espetdculo no qual a Aquela Cia. aborda a
historia de Manoel Moreira, conhecido como Cara de Cavalo e elevado a condicdo de
bandido mais procurado do entdo Estado da Guanabara. Ele foi perseguido até sua morte
com mais de 50 tiros pelo corpo pela Scuderie Detetive Le Cocgq, uma organizagao
paramilitar, que se tornou, entre as décadas de 1960 e 1980, um dos principais grupos de
exterminio do pais. Também conhecida como Esquadrdo Le Cocq, a organizagdo ja

apresentava varias das caracteristicas presentes atualmente em grupos milicianos como o

Escritorio do Crime: era integrado por militares, em sua esmagadora maioria, homens, e
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tinha uma relacdo simbidtica e promiscua com o Estado. No espetaculo da Aquela Cia.,
Pedro assina a dramaturgia e convida Ricardo para participar como ator de todo o processo
de criacdo do espetaculo. Consegue perceber, pai, como que, na e pela lida coletiva e
horizontal da artesania teatral, os dois buscam construir uma possivel relagdo paterno-filial

para além da logica vertical e hierarquica?

O teatro ¢ o nosso campo possivel. E o campo das possibilidades de uma
reconstrugdo de um outro lugar. E, quando a gente tenta uma reconstrugao, ¢
porque existe uma critica e um mal-estar forte no que a realidade te oferece.
Tem algo ali que ndo € suficiente para dois artistas que sdo pai e filho. Que
ndo se esgota na relagdo parental (Kosovski, R., 2023).

Eu acho que o teatro, na verdade, € onde a relagdo € possivel. O resto é s6 uma
reproducgdo de certos habitos, padrdes. De uma certa norma mesmo. De uma
certa ordem cotidiana, normativa. A relagdo mesmo acontece, fora desse lugar
de uma certa repeticdo compulséria dos padrdes, no teatro. Eu acho que o
teatro tem essa func¢do. Ou, pelo menos, € no teatro que a gente tenta, de fato,
construir essa relagdo (Kosovski, P., 2023).

No entanto, ¢ em 7Tripas que os dois vao abordar radicalmente a questdo da relagdo
paterno-filial, buscando fazer da cena um espago de “imaginacdo de poética para essa
paternidade que ¢ muito esvaziada de poética mesmo” (Ibidem, 2023). Como eu te disse no
comeco dessa carta, o espetaculo tem como mote a crise de diverticulite aguda vivenciada por
Ricardo em 2015, que resultou no rompimento das paredes do intestino, na perda de cerca de

40 quilos e na convivéncia incomoda com uma bolsa de colostomia.

Eu fago um apelo as prezadas e prezados observadores internacionais para que
prestem atengdo ao meu o caso. Eu cheguei muito perto da morte depois que
uma crise aguda se instalou na minha barriga e explodiu meus intestinos.
Quando eu falo que explodiu meus intestinos ¢ porque explodiu mesmo. Nao
¢ uma metafora. Nao estou falando de merda voando pelo ar, eu estou falando
de merda na minha corrente sanguinea. Fiquei meses e meses num hospital,
entrei na faca diversas vezes, ¢ ao final dessa jornada médica, com o corpo
todo retalhado, eu vi minha autoestima desmoronar. Convenhamos que isso
ndo ¢ facil para ninguém. Sobretudo para um ator. Quando eu estava na
fronteira entre vida e morte, meu filho disse que celebrariamos o que quer que
o destino tivesse reservado para mim fazendo uma peca de teatro juntos
(Kosovski, s/p, 2017).

Pai, o enfrentamento a doenga e a essa experiéncia traumatica resultou em um trabalho
estético que procurava mostrar que aquela situacdo “ndo era totalmente um lugar perdido. Nao
era sO um lugar meio que gasto, da degradacdo, da decrepitude, desse conflito com o proprio
corpo que esta em pane” (Kosovski, P., 2023). Ora, se os dois se embaragam como pai e filho
no teatro, ¢ também nele que procuram reelaborar essa vivéncia traumatica de “quase-morte”,

investindo na forca reparadora e curativa da cena teatral. "Vou fazer um monologo sobre mim
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como um tributo a vida, uma gratidao aquilo que realmente me salvou e me manteve vivo. Que
foi a arte" (Kosovski, R., 2023).

O primeiro passo desse processo de criagao foi a realizagdo de uma viagem para Israel
em busca das origens judaicas da familia. Uma espécie de “gincana ancestral”, brinca Ricardo.
Pedro conta que seu pai recebeu uma formagao judaica, sendo alfabetizado em hebraico em
uma escola conservadora e de ultradireita do Rio de Janeiro. Muitos dos seus amigos, inclusive,
se tornaram rabinos. O diretor de 7ripas conta ainda que seu avo paterno era um imigrante de
guerra, uma “figura meio bronca, muito pesada, muito autoritdria, violenta, truculenta. E, ao
mesmo tempo, estava 14 presente. Mas, no normal, era muito dessas figuras castradoras”
(Kosovski, P. 2023). Todavia, na década de 1970, Ricardo transgride esse contexto ao iniciar
sua trajetoria no teatro e fica anos brigado com o pai. Entdo, Pedro propde essa ida para Israel
como uma provocag¢ao a Ricardo e a viagem, evidentemente, faz emergir, logo de cara, a questao
da ancestralidade e de uma conflituosa relacao paterno-filial.

Basta ligarmos a televisdo para sabermos que Israel ¢ um pais em guerra, ndo ¢ mesmo?
Evidente, isso ndo ¢ de hoje, mas deriva de uma complicada questdo geopolitica que ja dura
décadas, com Israel impondo historicamente violento regime de exploracdo e colonizagdo ao
povo palestino. Mas o pais também n3o mantém relagdes amistosas com nenhum dos seus
vizinhos na regido e acabou se tornando uma espécie de ilha cercada de inimigos por todos os
lados. Por todos os lados, € mesmo internamente, uma série de barreiras policiais e militares
regulam o movimento de entrada e saida dos territorios israelitas. Em 2016, quando Ricardo e
Pedro chegaram ao pais, o cenario ndo era diferente. As travessias de fronteiras foram situagdes
muito marcantes para os dois artistas e ¢ um ponto fundamental para entendermos a constituicao
da estrutura cénico-dramaturgica de Tripas. Em especial, destaca-se a experiéncia com a Unica
fronteira aberta naquele pais na época da viagem: a divisa entre a cidade de Eilat, em Israel, e
Agaba, uma cidade ao extremo sul da Jordania.

E meio esquisito, porque ali é um lugar de confronto, mas a fronteira vocé
pode passar. Ai conseguimos via uma agéncia. E uma operagdo de guerra para
vocé conseguir, mas noés fomos visitar 14 as cidades e etc. Passaporte
brasileiro. E ai, quando a gente foi atravessar essa regido, tem todo um
procedimento ali. Nos conseguimos fazer. Digamos, ¢ um comboio israelense
que te deixa na regido da fronteira israelense. Ali, vocé passa pela revista. E

tem um comboio da ONU que te pega ali e te deixa num ponto entre os dois
paises. E exatamente uma terra de ninguém. E ai vocé€ tem que fazer um
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percurso a pé. Vocé anda 1a um quilémetro a pé para chegar na aduana do outro
lado (Kosovski, R., 2023).

Figura 41: Ricardo Kosovski no espetaculo Tripas.

Foto: Bidi Bujnowsky

Veja bem, pai! A fronteira ndo é uma linha que separa (ou une) dois territorios distintos,
mas “uma coisa desabitada, indspita. O comprimento ¢ muito grande. Se vocé andar, ¢ até maior
que a largura. Mas é um comprimento gigante. E uma grande faixa que é esse ponto zero”
(Kosovski, P., 2023). No meio da travessia desse pedago de terra que ndo pertence a ninguém,
Pedro fez a seguinte pergunta para Ricardo: “Se a gente levar um tiro aqui, a gente vai ser
acudido por jordanianos ou por israelenses”? De fato, os dois artistas ficaram tdo instigados
com esse aspecto juridico da fronteira, que resulta na suspensdo das leis e das normas
estabelecidas e, a0 mesmo tempo, na abertura para 0 ndo saber e para a irrupgdo de outras
possibilidades, e resolvem tomé-la como ponto de partida para a construcdo de uma fabula que
tensiona real e ficcional. Em Tripas, apresenta-se um homem que, ap0s se recuperar de uma
grave enfermidade, resolve fazer com o filho a travessia da fronteira de Agaba. As autoridades
jordanianas acabam desconfiando do carater da peregrinagdo. “Pai e filho peregrinando?

Desconfiaram. Casal gay? Muita gente achava porque a gente se abragava, se beijava, mas na
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Jordania ndo pode” (Kosovski, s/p, 2017). Pai, o carater mais afetuoso e, talvez, mais horizontal
da relacdo entre aqueles dois homens impediu que eles fossem vistos como pai e filho e,
consequentemente, acabassem presos, porque, afinal de contas, é vetado esse tipo de
comportamento em uma economia simbdlica cis-heteronormativa e masculinista.

Ao propor essa dramaturgia fabular, o trabalho de Ricardo e Pedro se difere da maioria
dos espetaculos autoficcionais que apresentam uma estrutura cénico-dramaturgica que pode ser
nomeada como documentaria, caracterizada pela utilizacdo de uma série de dados ndo-
ficcionais, como fotos, objetos pessoais, cartas, videos, audios, entre outros, que visam a
documentar ¢ atestar uma certa “veracidade” da experiéncia narrada pela cena. Tripas aposta
no “teatro como um espago fabular, metaforico, de uma imaginacao poética” (Kosovski, P.,
2023), investindo na cena como espaco fronteirico entre arte e vida, entre real e ficcional, com
poténcia estético-politica para suspender o que estd previamente dado, 0s estereo6tipos
desgastados de paternidade, e abrir caminhos para outras possibilidades. Como afirma a
pesquisadora Martha Ribeiro: “ver e sentir Aqaba ¢ abdicar da sintese de um mundo fechado e

se deixar levar pelo escorregar dos sentidos, sem porto seguro” (Ribeiro, p. 353).

Figura 42: Dispositivo cénico de Tripas.

Fonte: Print de gravacéo do espetaculo gentilmente cedida por Pedro Kosovski.
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Pai, no espetaculo, “a fronteira de Aqaba” se materializa na escolha de uma
espacialidade e uma cenografia que estabelecem uma relagdo fronteirica ¢ de contaminagao
entre os territdrios da “cena” e da “plateia”. Quando entramos no espago de apresentagdo, nos,
os espectadores (“observadores internacionais’), nos deparamos com uma estrutura retangular
e com uma topografia desigual, de diferentes alturas, em uma tonalidade cor de areia e que, a
primeira vista, parece ser feita de madeira. Pedro chama essa estrutura de dispositivo
cenografico, pois durante o espetaculo, ela pode ser uma instalacao a ser habitada, uma cama
do hospital, um ringue de MMA, um tablado, o intestino, a cenografia de um deserto, entre
outros. “Por isso, um dispositivo: conforme operamos sua funcdo transforma seu sentido”
(Kosovski, s/p, 2017). Nos nos sentamos ao redor desse dispositivo, formando uma arena em
formato de “U” e um pequeno corredor entre nossos corpos € a estrutura, de modo que, se
esticarmos nossas pernas ou bragos, podemos encostar nela. A principio, ela parece criar uma
grande separacdo (uma fronteira) entre os espectadores e Ricardo, que vestindo um terno que
ndo parece se ajustar direito ao seu corpo, entra em cena, posiciona-se no quarto lado da arena
e, entre pequenos espasmos, como se estivesse reaprendo a se mover e a falar, diz o seguinte

texto:

Puxo um fio. E outro. E mais outro. Desenrolo e chego ao ponto onde quase
acaba. (fala com o distanciamento de uma investigacéo linguistica) A-CA-
BA. A-CA-BA. A-CA-BA. Vocé ndo fala. Os fios estdo vivos e embolados
dentro da sua barriga. E quanto mais eu puxo, mais eu sinto que sdo meus
também. Estdo embolados na minha barriga também. Eu sei que d6i. D6i em
vocé também? (Nao responde) Vocé ndo responde. Quem acredita nisso que
estou falando chama esses fios de histéria. Mas aqui esses fios sdo as suas
tripas. E as minhas também. Eu estou falando de tripas. Tripas de todos
aqueles que chegam nessa fronteira, onde tudo quase acaba. (O suor se
intensifica. Ou agonia linguistica. O corpo sofre 0 espasmo de cada fonema)
A-CA-BA. A-CA-BA. A-CA-BA. A-CA-BA. Acaba! (Contem-se). Eu posso
falar por vocé. E isso que eu faco. Mas ndo posso decidir o que é melhor para
vocé. Essa fronteira ela existe mesmo: é um pedacinho de terra no Oriente
Médio, no mar vermelho. Vermelho das suas tripas. A fronteira do golfo de
Agaba na Jordénia é onde vocé esta agora. Uma fronteira fechada entre a
minha fala e a sua fala. Entre poder se calar ou falar para sempre. VVocé esta
me entendendo? (N&o responde) Fica suando parado sem falar nada. Fala
alguma coisa. Fala. Esse pacto que fizemos de eu falar por vocé € injusto. Fala
alguma coisa. Fala, porra! Os guardas da fronteira disseram que eu preciso
tomar uma deciséo urgente: ou deixar tudo apodrecido na sua barriga ou partir
vocé ao meio de uma vez. E uma tentativa. N&o fica ai parado suando sem
falar nada. Diz alguma coisa. A Ultima coisa que vocé disse foi uma frase:
“tenho tanta desconfianga do futuro, que so6 consigo fazer projetos para o
passado.” O futuro como toda crise — econdmica, politica, intestinal — se
instala na barriga. E crise é um instrumento de poder. O futuro ndo existe. O
que estéa por vir? Em nome de qual projeto vamos unir os esfor¢os do mundo
e exigir ainda mais sacrificios? Certamente, existe alguma coisa depois de
Agaba. O futuro ndo é! Quem fala em nome do futuro estd mentindo. Quem
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fala numa ponte para o futuro é charlatdo. Sé consigo ter alguma certeza no
passado. Essa frase que vocé disse “so6 fago projetos para o passado” nunca
fez tanto sentido para mim, papai. (O jogo de fala entre PAI e FILHO aqui se

denuncia na imagem de um homem velho dizendo “papai”’) Puxo um fio. E
outro. E mais outro. Desenrolo e chego ao ponto onde gquase acaba. A-CA-
BA. A-CA-BA. A-CA-BA. Acaba! E aqui que estamos. (Kosovski, 2017).

Como é possivel perceber na leitura do texto acima, na cena, o corpo de Ricardo é
habitado pela voz de Pedro, ao mesmo tempo, filho e dramaturgo, que direciona essas palavras
para o proprio pai. Aqui comegamos a ver a fronteira mais importante que os dois atravessam
na peca: a fronteira entre pai e filho. Em Tripas, como afirma Ribeiro, pai e filho “se misturam
para criar as memorias de ambos diante de uma situacdo fisica limite: a doenca que levou o pai
a beira da morte” (Ribeiro, 2020, p. 351). Apos esse momento, 0 ator percebe a nossa presenca
e se aproxima radicalmente dos espectadores. Ainda habitado pela voz de Pedro, ele caminha
nos pequenos corredores formados entre a estrutura cenogréfica e a plateia. Os fios da meméria
sdo esticados, comprimidos, inventados, em um tensionamento entre a chamada “historia real”,
“o que aconteceu de verdade” e sua ficcionalizagao na produgdo dessa obra poética: “um poema
‘sem fim’ que se constréi junto ao espectador” (Ibidem, p. 352).

Pai, eu te conto que, se vocé puxar os fios das minhas memorias, vocé seré levado para
nossas viagens de férias na praia, onde eu e meus irmaos, os quatro, nos pendurdvamos em seu
corpo e, iamos entrando no mar, atravessando as ondas que viam em nossa direcdo. Ou, quem
sabe, para vocé me segurando no seu colo, para que minha mée pudesse dormir enquanto me
amamentava. Ou para sua cidade natal, Pedra Azul, que eu nunca conheci, mas que sempre
visitei na minha imaginacdo. Nas minhas memorias inventadas, na entrada da cidade,
encontraria a seguinte frase: “Visite antes que acabe”! Alias, vocé topa fazer uma peregrinagdo
para 14 um dia? Se desembolar minhas tripas, papai, sera levado ao dia em me deixou dirigir
sem ter carteira, eu bati o carro em uma arvore, vocé machucou seu nariz e ficou desesperado.
Provavelmente, sera transportado para a sala de nossa casa, onde, sentados ao redor da mesa,
VOCE nos apresentava as receitas e as despesas domésticas, mostrando o porqué de termos que
economizar. Ou de nossas poucas idas ao Mineirdo para ver jogos do Cruzeiro. Ou das noites
em que nos colocava no carro e dirigia para uma rua sem poste, apagava o farol e eu ficava
olhando as estrelas até dormir. Talvez, ao meu primeiro banho da vida que foi vocé quem me
deu. Seria deslocado ainda para o dia em que chegou em casa com um colar cervical, porque
tinha tomado uma dentada na testa de um cara na pelada. E olha que vocé nunca foi muito fa
de futebol! Com certeza, vocé seria levado ao dia em que vocé me disse: “Eu queria tanto ter

uma filha, mas ndo sabia que ia ser tdo dificil” — essa uma das poucas lembrancas que tenho de
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vocé naquele periodo narrado em O Espigdo. Mas te pergunto de novo: e se eu desembolar,
esticar, comprimir, torcer os seus fios, para onde eles me levariam? Se eu puxar as suas tripas,
papai, sera que vai doer?

Pedro e Ricardo, em Tripas, nos fazem saltar no tempo, na historia da linhagem ancestral
dos Kosovski. Como o espetaculo foca nas relagdes paterno-filiais, a maioria das narrativas
foram vivenciadas por homens: o pai, o filho, o avd, o bisavd, o neto, o bisneto. Porém, o
espetaculo ficcionaliza essas memorias ndo para se fixar em seu aspecto familiar, mas para
circunstancia-las em seus contextos sociais e politicos: as duas grandes guerras mundiais, o
nazismo, a ditadura militar, o bolsonarismo, a violéncia policial, entre outras, todas elas se
caracterizando pela légica masculinista de forca e poder? Entre todos esses fios de memoria,
penso que vale destacar aqueles que nos levam a relacdo do pai de Ricardo com o golpe e a
ditadura militar, visto que novamente a questdo da paternidade irrompe de maneira relevante
na cena. Depois de percorrer 0s corredores proximos ao publico, o ator passa a habitar o
dispositivo cénico, que percebemos, na verdade, ser feita de espuma. “De subito, PAI sente uma
faca atravessar sua barriga e desaba. (...) PAI se contorce, contraindo e esticando o abdémen,
como quem resiste a ser dragado pelo deserto” (Kosovski, s/p, 2017). Nesse momento, a voz
de Pedro que ainda habita seu corpo diz:

Se eu puxar o fio da sua barriga, papai, eu sei que vai doer. Se eu puxar suas
tripas até voceé gritar ndo duvide que todos 0s tempos estardao aqui. Se eu puxar
os fios da sua barriga eu sou levado até o ano de 1964, ano do golpe militar.
Eu pergunto o que o seu pai acha dos milicos, vocé responde que ele se
identifica com o0s conservadores, mas ndo exalta a ditadura. Entdo eu te
pergunto o que o seu pai faria se um fugitivo comunista pedisse abrigo na sua
casa. Voceé responde que ndo sabe o que ele faria. Entdo eu te pergunto se ele
denunciaria esse cara. Vocé responde que acha que ndo. Mas ndo tem muita
certeza. Entdo eu te pergunto o que vocé esta fazendo com esse terno. Que
terno é esse? Ele ndo € seu. Estd escondendo alguma coisa? Estd com
vergonha? Esse terno é uma intimidag&o. E um protocolo das autoridades de
Agaba vestir os seus detidos assim. Ou vocé quer parecer bem-disposto diante
dos observadores internacionais. Tira esse terno, cara! N&o cabe em vocé.
Tira! Tiral Nao é seu. Tira! Nosso pacto injusto me obriga a falar por vocé
(Ibidem, 2017).

O terno é do pai de Ricardo e simboliza a relacdo dele com um modelo de
“masculinidade da vida laboral, laborativa. Da vida do ‘homem sério’. Do ‘homem inserido’,
né?” (Kosovski, R., 2023). O que se segue é uma briga violenta entre o corpo e o terno, na qual
0 ator se despe, invertendo a ordem de retirada das pecas de roupa, como, por exemplo, a camisa
antes do paletd. Na minha perspectiva, essa luta simboliza, ao mesmo tempo, o desencaixe e

desejo de ruptura com o modelo vertical e hierarquico de paternidade. N&o € a toa que, apés se
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livrar do terno, o corpo consegue assumir a propria voz e contar, ele mesmo, a sua historia,
tanto de sua doenga, quanto da fabula apresentada pelo espetaculo.

A fabula do homem preso na fronteira de Agaba serve, em primeiro lugar, como
metafora para a fronteira entre vida e morte, vivenciada por Ricardo durante o aprisionamento
hospitalar e os longos periodos de internagdo: uma experiéncia de “quase-morte”, na qual ha
um processo de desidentificacdo do ator consigo mesmo ao ver seu corpo se transformar em
objeto do discurso médico, “retalhado” nas diversas cirurgias, bem como a suspensdo da
promessa de futuro. Um corpo que, ao perder sua massa muscular, desaprende a andar e fica
sem voz. Repito: essa fronteira entre a vida e a morte € mote de criagdo para o espetaculo que
procura fazer da cena teatral um territério de restauracdo desse corpo. Desejo reafirmado na
cena em que Ricardo, despindo-se das roupas do pai e dando a ver as cicatrizes deixadas pela
experiéncia traumatica, compartilha — agora com as suas proprias palavras - suas vivéncias a
respeito da grave enfermidade. O ator canta, repetidas vezes, a seguinte frase: “eu nao morri!”,
como quem grita “eu vivo!”. Veja bem, pai! Nao apenas “eu estou vivo” ou “eu sigo vivendo”.
Mas “Eu vivo”. Percebe a diferenga? Dizer “eu vivo” opera como um ato performativo de fala
que ndo apenas constata o fato de que ele venceu a doenga e descreve sua condicdo como
vivente, mas que, investido da “forca libertadora e dionisiaca da presenca de um ator”
(Kosovski, 2017), atua poderosamente fazendo com que o ator renasca no e através do ato
teatral.

Todavia, meu pai, penso que esse renascimento em nada tem a ver com o desejo de
restauragcdo de um corpo que se impde como imorrivel e imbrochavel, como aquele visado pelo
imagindrio masculinista do pénis inflado e armado. Ao contrario, detido na “fronteira de
Aqaba”, o homem ndo pode se fechar em si mesmo, como uma carapaga, impenetravel e imune
ao encontro. Ele necessita de um parecer favoravel do outro, para que possa ser libertado e
completar a travessia. “E como disse o meu filho, eu preciso agrada-los. Eu vou agradé-los. Se
¢ que ja ndo estou agradando” (Kosovski, 2017). Em cena, Ricardo retira as ultimas pecas de
roupa que ainda usava e, completamente nu, repete a frase “eu vou agradar vocés”. Eu percebo
uma contradigdo bem potente esteticamente nessa cena. Por um lado, Ricardo exibe seu
virtuosismo vocal e fisico, cantando e sapateando incansavelmente até conquistar o aplauso do
publico. Por outro, aquele corpo ja ndo se enquadra mais na corporeidade viril e musculosa
exigida pelo modelo hegemonico de masculinidade. Nao ¢ mais, como bem me disse o Pedro,
“0 corpo gostoso desejante e desejado dos 20. E um outro corpo” (Kosovski, P., 2023). Trata-
se de um corpo sexagenario nu que, indo de encontro a ilusdo de poténcia falica masculinista,

radicalmente expde a si mesmo e as suas fragilidades diante dos outros, com tudo o que isso
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tem de vulnerabilidade e risco, visando a criagdo de uma corporeidade aberta e passivel de
afetar e ser afetada pelos outros.

Pensei agora que, ao desembolar os fios da minha memoria, pouco me recordo de suas
fragilidades. Escrevi essa frase e dei uma pequena risada, porque sinto que também tenho muita
dificuldade em expor as minhas. De vez em quando acontece isso: fago ou digo alguma coisa
e, de repente, sou deslocado para fora do meu corpo e te vejo e te escuto nele. Sabe como?
“Para vocé ver que as fabulas colam na gente mesmo sem querer” (Kosovski, 2017). Isso ja
aconteceu contigo? Alguma vez ja percebeu seu pai em voc€? Como € isso para voce?

Talvez a estrutura cénico-dramatirgica esteja te parecendo um emaranhado de fios e
memorias dificil de compreender por meio dessa escrita. Vocé estd conseguindo acompanhar?
E mais simples do que parece. Veja bem! A principio, temos a tese, o pai “incapaz de falar e a
mercé do filho”, que sera contraposta pela antitese, o “pai redivido que, inebriado por ter
recuperado a voz e peladdo como um recém-nascido, desanda a gritar ‘eu ndo morri, eu nao
morri, eu ndo morri’” (Pessoa, 2018). Depois, rompendo com qualquer resquicio de separag@o
entre cena e plateia, o espetaculo nos convoca a também nos arriscarmos a realizar a travessia
da fronteira. Suado e ainda nu, Ricardo vai ao publico e o convida “a habitar a fronteira que ¢
aquela espuma, que ele ja rolou, que ele ja babou, que as secre¢des todas ja cobriram aquela
superficie. Ele vai daquela maneira suada, com pau, com cu e convoca todo mundo” (Kosovski,
P., 2023). Por fim, a contraposi¢do ¢ superada dialeticamente pela sintese: “o momento em que
0 pai, assumindo a propria fragilidade sem dor, pela primeira vez, para de se movimentar
freneticamente (...), se senta, poe os 6culos e se dispde a ouvir calma e amorosamente o proprio
filho” (Pessoa, 2018, s/p).

Enquanto ocupamos o dispositivo cénico, vemos entdo Ricardo se sentar em uma das
cadeiras livres da plateia e ler a carta de Pedro. Uma carta, pai, ¢ um exemplo muito recorrente
de dado nao-ficcional utilizado em pecas documentarias ou autoficcionais. Porém, no caso de
Tripas, a principio, hd novamente uma diferenca marcada por um processo de fabulacao, pois,
apesar de, em cena, o ator afirmar que se trata de uma carta escrita pelo filho quando o primeiro
estava na UTI, logo percebemos que ela foi produzida durante o processo de criacdo do
espetaculo e, portanto, ¢ um documento ficcional. Nao obstante, para Pedro (e eu concordo com
ele), isso ndo tira a sua eficacia simbolica nessa busca por um acerto de contas, um ajuste de

coisas que nao foram ditas na relacdo de um pai com um filho.

Hoje, depois de passar duas semanas com vocé no CTI, apesar de vocé estar
consciente € com a expressao de aparente calma voc€ me chamou por cinco
nomes diferentes: Edgard, Carlos Eduardo, Jodo, Paulo (nesse momento achei
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que voce ia acertar) e Simao (esse ultimo tenho certeza de que foi o seu melhor
amigo de infancia no colégio Bar-Ilan). Em seguida, diante de mim, vocé foi
categorico ao afirmar que nunca teve filho. Todo esse embaraco de fios, filhos
e nomes me deixou com os dedos em carne viva. Quando a vida chega nesse
limite as fabulas que a gente se segura, papai, importam muito pouco. Nesse
ponto em que a gente quase acaba estamos juntos mesmo sem se reconhecer.
E mais pele com pele do que filho com pai. E o que importa (Kosovski, 2017).

Figura 43: Ricardo I€ a carta de Pedro em Tripas.

Fonte: Print de gravacdo do espetaculo gentilmente cedida por Pedro Kosovski.

A fronteira de Agaba ¢ também e, acima de tudo, a fronteira entre pai e filho. A eficacia
dessa carta se encontra, em primeiro lugar, em sua capacidade de questionar e suspender as
poéticas empobrecidas da paternidade, com Pedro afirmando que, fora do teatro, sobra muito
pouco, apenas as idas ao dentista e aos jogos no maracand, bem como as cuecas que o pai lhe
comprava. Mas, mais importante do que essa critica, a carta € um territorio poético e de
imaginacdo para outras possiveis relagdes paterno-filiais. O estranhamento familiar € o ndo
reconhecimento do filho pelo pai citados no trecho acima produzem a suspensdo dos
imagindrios impostos e operam poderosamente possibilitando a criagdo de uma imagem até
entdo impossivel: o beijo na boca entre Ricardo e Pedro, ndo como uma fabula de amor entre
pai e filho, mas um beijo gay, inimaginavel, ilegal dentro das leis, das normas e dos tabus

masculinistas e cis-heteronormativos.
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Mas essa imagem ¢ apenas uma preparacao para o que vem depois. Ou melhor, ¢ uma
promessa que se concretiza na cena, pai. Ap6s a leitura, Ricardo se posiciona diante da porta
de entrada da sala e diz: “Prezadas e prezados observadores internacionais, se iSso aqui
realmente fosse uma fabula, meu filho entraria nesse instante por ali” (Ibidem, 2017). Espera
alguns segundos e ninguém entra. Ele, entdo, abre a porta e volta a habitar o dispositivo cénico
juntamente com os espectadores. Apds mais algum tempo, Pedro entra pelo lado oposto, como
que rejeitando a trajetoria predeterminada pelo pai e, indo ao encontro do pai, o beija na boca
prolongadamente, ao som da musica Bom dia, tristeza (1957), de Adoniram Barbosa.

Um beijo entre dois homens. “Um encontro sexual: pau com pau, boca com boca, lingua
com lingua” (Kosovski, R., 2023), que, como argumenta Friques, por si s0 ja “levanta um sem-
nimero de questdes associadas as contradi¢des de nosso tempo, pautado pelo significativo e
auspicioso aumento da visibilidade LGBTQIAP+ no mesmo compasso que os alarmantes
indices de violéncia contra esses individuos” (Friques, 2020, p. 82). Trata-se, entdo, de um ato
que vai diretamente de encontro ao tabu da homossexualidade e a todo o imaginario cis-
heteronormativo que afirma que um “homem de verdade” deve ter apenas mulheres como
objeto de seus desejos sexuais e erdticos. Porém, ao mesmo tempo que se trata de um encontro
erdtico entre aqueles corpos, ha, nesse beijo de lingua interminavel, a presenca de uma forga
fisica bruta e de uma violéncia que deserotiza o ato, com o dispositivo cénico se transformando
em uma espécie de ringue de MMA, no qual Ricardo e Pedro, sem camisas, se enfrentam em
uma luta sem fim. A radicalidade da proposicao ¢ tdo grande que, como afirma Ricardo, “Eros
nao suporta aquilo. E, ao ndo suportar, ao se quebrar a relagdo erdtica, algo de novo se instala
ali na propria relagao identitaria daquele encontro” (Kosovski, R., 2023).

Nao se trata porém de um encontro homossexual, mas de um beijo entre dois homens
que sdo, como sabemos, pai e filho e, portanto, ele nos coloca instantaneamente diante de outro
tabu: o do incesto. Como nos lembra Friques, para diversos antropologos, ¢ a proibi¢dao do
incesto que estrutura as coordenadas classicas da organizagdo social ocidental: o eixo vertical
das filiagdes e o horizontal das aliancas (Friques, 2020, p.82). Para o autor, o beijo produz um
deslocamento da relacdo entre Ricardo e Pedro da verticalidade a horizontalidade,
embaralhando as relagdes de filiagdo e de alianga que regem as normas do sistema de parentesco

e nos impondo uma série de questoes:

Como um pai pode beijar a boca de um filho? Como um filho pode beijar a
boca de um pai? Que prazer pode advir do rocar das bocas de Ricardo e de
Pedro? Um beijo de amizade? Um beijo voluptuoso? Teria esse beijo
contornos civis e/ou eroticos? Ele representaria um desejo de incorporagdo do
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pai pelo filho e vice-versa? Ou haveria nessa unido instavel o desejo de uma
monstruosidade extra ou pré-social? (Ibidem, p. 82).

Essas perguntas ndo te parecem semelhantes aquela feita por Pedro a Ricardo no meio
da travessia da fronteira de Agaba: diante de tal ato, a qual jurisdi¢ao se reportar? Nao ha
resposta, afinal estamos em um territério que ndo pertence a ninguém. Ele ¢ uma fronteira que
nos impde a suspensdo ¢ o ndo saber. Enquanto ato performativo, o beijo coloca em curto-
circuito as leis, os conceitos, os valores, as normas, os imaginarios que regem a verticalidade

da paternidade e a horizontalidade das aliancas do sistema de parentesco.

Como na dialética hegeliana, em suma, a sintese virou tese novamente, o fim
virou outro comeco. Como nada se resolve de uma vez por todas — nem a
morte do pai seria propriamente uma solucéo final... —, & medida que os
espectadores vao deixando lentamente o teatro, ao finalmente perceberem que
aquele beijo ndo tem fim — a peca toda so existe para aquele beijo, por causa
daquele beijo, a pega toda € aquele beijo! —, quando olhamos para trds e vemos
as portas se fecharem, vocés dois ainda fu(n)didos um no outro, fica s6 uma
certeza: a luta continua (Pessoa, 2018, s/p).

O beijo ndo ¢ um “ponto final”, mas “dois pontos”, que nos coloca em um “estado de
suspensdo onde ndo haverd como destino o conhecido ou o compreendido, mas somente o
estado de espera, da espera de uma imagem que nos pegue” (Ribeiro, 2020, p. 353-354).
Ricardo e Pedro seguem se beijando até o ultimo espectador deixar a sala de apresentagao,
independente do tempo que isso durar, em um beijo “que parece ndo ter fim, um beijo de toda
uma vida, um beijo que ndo pode ser determinado por um saber especular” (Ibidem, p. 354).
Pai, a Beatriz me perguntou se eu teria coragem de te dar um beijo desses. Eu também me
questionei ao ver a pega. Vocé teria? Eu, sinceramente, ndo sei € penso que dar ou nao um beijo
na boca do pai ndo ¢ o ponto principal. Contudo, da maneira como eu percebo, ao nos
depararmos com a radicalidade desse gesto artistico, temos duas opgdes, pai. Ou podemos
repeli-la rapidamente, procurando nos agarrar aos tabus da homossexualidade, do incesto ou a
qualquer outra lei vigente na jurisdicdo masculinista e cis-heteronormativa. Ou, como o
espetaculo propde, nos arriscarmos a entrar no territorio de suspensao e imaginacao poética de
outras fabulas e possibilidades aberto pela poténcia estético-politica desse ato performativo,
com tudo o que isso pode oferecer de vulnerabilidade e risco. E, como Ribeiro finaliza seu texto
sobre a peg¢a, eu também interrompo a escrita dessa carta aqui, “justamente nesta imagem que
nos pega, que nos langa no jogo do nao saber, rompendo com todo julgamento, com toda analise
figurativa” (Ibidem, 2020, p. 354).

Um beijo amoroso,

do seu filho, Gabriel.
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Figura 44: Ricardo e Pedro se beijam em Tripas.

Print de gravacao do espetaculo gentilmente cedida por Pedro Kosovski.
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CONSIDERACOES FINAIS

“Os Estudos de Género e o Teatro Performativo Autoficcional: a cena como ato estético-
politico para performar outras masculinidades” se apresenta como uma espécie de diario de
viagem que registra a minha travessia pelo vasto territorio do teatro performativo autoficcional.
Nos cinco capitulos, aprofundei as pesquisas desenvolvidas na dissertagdo, apontando possiveis
respostas para as poténcias estético-politicas das cenas €, a0 mesmo tempo, abriu outras trilhas
tendo como norte o campo interdisciplinar dos Estudos das Masculinidades, em uma
perspectiva epistemologica que priorizou o didlogo com tedricas feministas e queer.

Por meio de um panorama de possibilidades, no qual elenquei 17 trabalhos
autoficcionais produzidos no Brasil - O Narrador, Aquilo que acontece entre nascer e morrer,
Laura, Sonho Alterosa, Cair até inventar onda, Fic¢do #1, Selvagem, violento., Macacos,
Museu dos Meninos, Arqueologias do Futuro, Lou e Leo, Filho Homem, Gordura Trans, El
Varon e A Ilha do Farol, bem como, da escrita de trés cartas direcionadas a minha irma, meu
pai e uma tia, nas quais compartilhei reflexdes, respectivamente, sobre os espetaculos Luis
Antonio-Gabriela, Tripas e O Espigdo, defendi a tese de que as cenas autoficcionais sdo
possiveis atos estético-politicos potentes de resisténcia e subversdo aos imagindrios
masculinistas ¢ cis-heteronormativos, bem como de criacdo ¢ visibilizacdo de outras
performatividades masculinas em dissidéncia.

Da maneira como percebo, espetaculos e performances autoficcionais podem se
constituir como territérios de experiéncia, no qual os artistas, ao se exporem radicalmente,
vivenciam processos de subjetivacdo que escapam daqueles impostos pelas relagdes de poder
hegemonicas. Enquanto esta produz sujeitos incapazes de experiéncias por meio da
incorporacdao do modelo de “homem de verdade”, com seus corpos armaduras, impenetraveis,
imbrochaveis, duros, verticais, ativos etc., a cena autoficcional possibilita outras
performatividades masculinas, investindo na criagdo de corporeidades porosas, penetraveis,
afetaveis e passivas, bem como na reelaboragdo de si mesmo por meio da identificagdo com
figuras femininas, como a mae, a avo ou a irma.

Ademais, nao obstante a diversidade de linguagens e estéticas entre eles, os espetaculos
e performances autoficcionais apresentados podem desvelar modos de operacdo do sistema
hegemonico de género, tais quais, por exemplo, espetaculos que reelaboram vivenciais pessoais
traumaticas e/ou dolorosas decorridas de diferentes formas de violéncia de género produzidas
contra corpos desviantes da norma dentro da Familia que, em seu regime de poder vertical e

hierarquizado, estabelece-se como uma das principais institui¢des reprodutoras dos imagindrios
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masculinistas e cis-heteronormativas. Por sua vez, outras proposi¢des artisticas resistem as
representacoes estereotipadas por uma economia simboélica masculinista, cis-heteronormativa,
racista, capacitista etc., ao serem produzidas a partir das experiéncias vivenciais de artistas que
apresentam performatividades masculinas historicamente subalternizadas e marginalizadas.
Alids, entendo que, em algumas cenas autoficcionais, a simples irrup¢do de determinados
corpos, a saber, corpos pretos, trans e/ou com deficiéncia, produz estranhamento em nossas
percepcoes colonizadas pelo imaginario hegemonico e, assim, tornam-se possiveis atos de
enfrentamento estético-politico as formas dominantes que estruturam ndo apenas as linguagens
artisticas, como também os mais diversos campos do saber, em decorréncia de uma
epistemologia que opera uma pedagogia da auséncia e da exclusao e toma como objeto e sujeito
privilegiado da produgdo do conhecimento o corpo com pénis, branco, com medidas e
proporcoes consideradas como perfeitas. Lembremos de O Homem Vitruviano, de Da Vinci.

Obviamente, quando afirmo que as cenas autoficcionais sdo atos estético-politicos de
resisténcia e subversdo, ndo quero dizer, ingenuamente, que elas podem modificar, por meio de
sua agdo direta, as relagcdes de poder do sistema hegemonico em sua estrutura patriarcal, as
desigualdades de género, suas pedagogias violentas. Mas urge imaginar e inventar outras
fabulas, imagens, representagdes possiveis. E, do modo como eu percebo, o teatro pode ser um
territdrio poético de invencdo e que, por meio de sua agdo, tem poténcia para, ainda que de
maneira efémera, criar fissuras nas representagdes masculinistas e cis-heteronormativas. Por
exemplo, esse € o caso de espetaculos e performances que se estabelecem como territérios de
suspensao das crencas, das normas, dos valores e de tudo aquilo que ¢ tomado como dado ou
“natural” e imaginam outras possiveis fabulas sobre masculinidade ou investem na
horizontalidade das relagdes de irmandade em detrimento das logicas verticais e hierarquicas
que regem a Familia e sua pedagogia de género que tenta manter, a todo custo, os corpos dentro
das fronteiras da cis-heteronormatividade.

Todavia, a analise dessas possiveis poténcias estético-politicas ndo me parece exaurir a
questdo. “Os Estudos de Género e o Teatro Performativo Autoficcional: a cena como ato
estético-politico para performar outras masculinidades™ ¢, de fato, um diario de viagem, mas
ele ndo registra uma trajetoria que aqui chega ao seu fim. Na verdade, trata-se de um caminho
que nao sei muito bem onde comegou, mas que segue se desdobrando em atalhos e ndo parece
muito ter fim. Como diria o poeta espanhol, Antonio Machado, “no hay camino, se hace camino
al andar”. A presente tese ¢ mais uma etapa desse caminhar, de um movimento continuo e sem
fim de questionamentos e didlogos travados com aqueles que vieram antes, que seguem ao meu

lado e que virdo depois de mim. Entendo que, mais do que oferecer uma resposta definitiva
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para a questdo que me move, ela expande o territorio do featro performativo autoficcional
indicando novos caminhos possiveis de serem trilhados.

Nesse sentido, desejo seguir nessa travessia de investigagdo das cenas autoficcionais
como espago potente para o debate identitario em uma pesquisa de pds-doutorado, mantendo o
foco nas questdes das masculinidades, ampliando o panorama de possibilidades com a inclusao,
inclusive, de trabalhos que coloquem em cena masculinidades sem homens, oferecendo a
oportunidade de verticalizarmos o entendimento do carater performativo do género. Ao mesmo
tempo, interessa criar espagos de didlogo e compartilhamento das reflexdes aqui apresentadas,
através da escrita de artigos, da publicacdo dessa tesa e do oferecimento de cursos sobre o tema.
Por fim, objetivo o aprofundamento desse estudo por meio da realizagdo de experimentacdes
praticas, tanto por meio de um laboratdrio no qual, coletivamente, investigaremos a criagdo de
cenas autoficcionais que abordem as performatividades masculinas, quanto da produgao de uma
palestra-performance que tenha como tema o processo de construcdo do imaginario
masculinista e cis-heteronormativo, baseando-se em referéncias recolhidas das mais diferentes
linguagens artisticas, em especial, das artes da cena. Por fim, espero que as palavras dessa tese
possam seguir trabalhando e contribuir para a criacdo de outros imagindrios € para a travessia

de outros artistas-pesquisadores.
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APENDICES

APENDICE A - Entrevista com o diretor e dramaturgo Nelson Baskerville.
Realizada via ZOOM, em 05 de outubro de 2023.

Gabriel Morais (GM): Gostaria de comecar essa conversa do inicio da sua relacdo com a cia.
Mungunza e do desejo de trabalhar com essa historia pessoal no processo de criacdo do

espetaculo?

Nelson Baskerville (NB): Eu tenho uma companhia que chama Antikatartika Teatral, que ja
trabalhava o expediente épico no teatro. Eu sou professor h& 40 anos. Agora, eu ndo estou dando
aula regularmente, mas eu dei aula regularmente durante 20 anos no Teatro Escola Célia-
Helena. E, 13, eu tive a oportunidade de dirigir 80 espetaculos nesses 20 anos, o que me habilitou
muito no entendimento do épico. E também teve um estudo profundo la. Um pouco antes do
Luis Antdnio-Gabriela. A gente estudou muito com a Ina Camargo Costa, com o Alexandre
Mate, Marco Anténio Rodrigues. Entdo a gente comecgou a discutir muito o teatro épico. Até
porgue como o Célia-Helena tinha uma prevaléncia feminina de 80%, quase 90%, a cada turma,
nos precisavamos de um estudo que nédo prejudicasse a formacdo das atrizes, fazendo papéis
masculinos. Entdo comecou dessa histéria. Do Célia-Helena, eu abro a minha companhia, a
Antikatartika. Hoje a gente chama de AKK. Mas é uma companhia bissexta. E uma companhia
que a gente se vé e fala: "E ai, vamos fazer um novo espetaculo?". A companhia mesma, eu
acho que tem quatro espetéaculos. E ela foi fundada em 2005. Entdo a primeira experiéncia da
Antikatartika foi aplicar o épico em Nelson Rodrigues. O Nelson era considerado um autor
tragico, psicologico e ndo sei 0 qué, e eu falei: "Mas eu acho que o Nelson Rodrigues sustenta
um épico por causa das rubricas, de como ele se colocava nas rubricas”. Fizemos o primeiro
espetaculo. Foi 17 X Nelson - O Inferno de Todos N6s (2005). E foi a minha estreia como diretor
profissional. Eu criei um espetaculo que se passava dentro do inferno do Dante Alighieri, com
os nove circulos do inferno. (Falha na internet) E inserindo os personagens do Nelson
Rodrigues também numa coisa que a gente comecou a chamar de documentério. Porque eu
fazia essa peca em ordem cronoldgica, acompanhando as transformac@es aqui no Brasil junto
com a obra de Nelson Rodrigues. Depois desse espetaculo, caiu nas minhas maos um outro
espetaculo que foi o Camino Real (2007), do Tennessee Williams. Onde o Tennessee - ele
também um autor conhecido como autor de drama burgués - escreveu uma peca expressionista.
Que teve pouquissimas montagens. No Brasil mesmo, nunca tinha sido montada. E eu vi ali

também um expediente épico muito fodido. Entdo eu pego uma outra peca de um autor
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dramatico para testar o épico novamente. 1sso com uma companhia que era de atores veteranos
que eu ja conhecia junto com o pessoal que carregava a pedra da companhia que eram 0s
egressos do Célia-Helena. Entdo nos fizemos esse espetaculo. Foi um ano de processo. Foi um
processo bem complicado, porque ndo tinhamos dinheiro. E a pega era maravilhosa. Tem estudo
sobre ela da Maria Silva Betti. Mas depois a companhia entrou assim... Nés tivemos muitos
problemas. Entdo eu fui dirigir um espetaculo em Portugal. La com o Teatro Oficina, em
Guimardes, Portugal. Eu fui para Portugal, trabalhei la. Fiz um espetaculo lindo, que eu adoro,
que chamava Canticos de Natal (2007). Quando eu volto, eu estou meio sem companhia e 0
que virou a Mungunza - mas, na verdade, eram s6 dois membros, o Marcos Felipe e a Sandra -
me convidou para dirigir. Porque eles tinham visto o Camino Real. Eles me chamaram para
dirigir entdo Por que a crianca cozinha na polenta? (2008), que era o espetaculo da Aglaja
Veteranyi, um romance, mas muito arrojado, muito bacana dessa mulher cigana, romena, que
passa pela ditadura do Ceausescu e vai viver na Alemanha. Entdo também o espetaculo era
sobre a destruicdo social dessas pessoas. Viver na miséria na Alemanha, o capitalismo, enfim.,
A, nds fizemos esse espetaculo que, a principio, foi um fracasso. Era o Marcos Felipe, a Sandra
- 0 casal, né? - e trés outros atores. Um era do Célia-Helena, que eu tinha colocado e que era
um ator pianista. E outras duas atrizes. Mas que, de certa forma, esses trés membros ficaram
insatisfeitos com o processo e tudo. E ai, nesse ponto, eu, Marcos Felipe e Sandra falamos:
"Escuta, eu acho que esse espetaculo é maravilhoso. Vamos continuar? O que que VOCés
acham™? "Vambora". Entdo ai sim nds fizemos trés substituicdes. E nisso vieram a Veronica.
A Verbdnica tinha sido aluna do Célia-Helena. Ndo minha aluna. Mas ela tinha sido aluna e era
professora das criancgas do Célia-Helena. O Lucas Béda, que tinha sido meu aluno. E a Virginia
Iglesias que também tinha sido minha aluna. A gente entdo rearrumou o Por gque a crianca
cozinha na polenta?. Fizemos outras temporadas em S&o Paulo. Mas, na viagem, esse
espetaculo estoura em festival. A rainha dos festivais era a nossa peca. E a gente ganhou muito
prémio. Eu estava, na época, bem radical na linguagem. Eu estava muito falando: "N&o. Eu néo
quero que vire um drama. Eu preciso contar isso de forma épica". Ai, naturalmente, quando
vamos procurar o que fazer depois da Polenta, convergiu a minha histéria. Eu passei muito
tempo com a Maria Cristina, minha irma. E ai, o assunto Luis Anténio foi impossivel ndo surgir,
porque tinha sido uma experiéncia para ela muito forte. Mas uma experiéncia que para a gente
ndo era. Nds estdvamos muito carregados de preconceitos. Eu falo o resto dos irméos, né? Na
peca, até conta que, quando nos recebemos a noticia dela 1a em Bilbao, minha irma que ficou
desesperada e ai um outro irmao, que é um irméo que tem uma grana, falou: "Vai pralae vé o

que que esta precisando”. E foi ai que ela foi, conviveu com a Gabriela e, nesses dias que nos
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passamos juntos, que eu percebi e falei: "Caralho, a gente tem uma histéria inteira. Sdo 30 anos
de siléncio, que a gente ndo deu voz para a Gabriela. A gente ndo deu chance nenhuma para
ela". Influenciados, claro, pelo meu pai e por uma sociedade fodida mesmo. Essa mesma que
esta ai hoje. Na época, a gente ndo sabia. Eu propus para eles o espetaculo. Por qué? Era, como
dizia o Brecht, uma tragédia que poderia ser evitada. Era um pressuposto para o Brecht escrever
uma peca, né? E eu vi ali uma oportunidade de, primeiro... Eu sempre fiz teatro para me
entender. E para entender a vida. Porque eu ndo entendo muito. Entdo eu s6 consegui, porque,
desde muito novo, eu comecei a fazer teatro, entdo todo o meu entendimento passa pela
dramatizacdo das coisas. E ai, junto a isso, teve um ataque na Avenida Paulista, um ataque
famoso, que uns moleques atacaram uns garotos gays com lampadas de mercurio e machucou
muito. E eu falei: "Isso ndo pode acontecer". E eu tive uma irma que, por causa disso, apanhou
todos os dias na vida dela. Apanhou todos os dias e nés éramos testemunhas impotentes dessa
violéncia impetrada pelo meu proprio pai. Entdo, pronto. Eles super toparam, super fecharam.
E ai a gente comecou a pesquisa. O primeiro grande encontro foi com a minha irmd. A minha
irma veio em casa e ela trouxe as cartas que Gabriela tinha escrito, leque, vestido que ela tinha
mandado para minha irmd, diarios. A minha irma estava com alguns diarios dela. E eu também
fui juntando com algumas cartas que meu pai tinha escrito para mim e tinha escrito para a
Gabriela também, porque ela tinha essas cartas I&. E eu falei: "Gente, eu quero fazer uma peca
documental..." N&o era nem uma peca documental. E uma peca com documentos. Porque 0 meu
pensamento inicial vinha até de uma historia do Fernando Collor de Mello com o Pedro Collor.
Eu falei que a Unica coisa capaz de vocé quebrar uma estrutura é de alguém que esta dentro. E
alguém da familia. E a Unica forma que a gente tem de falar assim: Eu vi essa minha irma
apanhando todos os dias. Depois eu vi essa irma se prostituindo. Eu adquiri toda uma defesa
verbal sobre isso, que ela era prostituta. Entdo, por que que ela precisaria se prostituir? Até
perceber que ela néo teve chance nenhuma. Ela foi tirada das escolas, porque era uma vergonha
para a minha familia. Foi, depois, tirada de casa e ndo tinha para onde ir, a ndo ser com as
pessoas que ela tinha identificacdo. Entdo foi isso. A peca inicialmente era 0s meus
depoimentos, os depoimentos da Maria Cristina. Eu decidi falar com a minha madrasta. N6s
tinhamos uma relagcdo muito complicada, mas eu decidi que ela também seria uma voz, porque
ela pegou todo esse processo. Porque, quando ela se casou com meu pai, 0 Luis Antdnio tinha
seis anos de idade. Ela conviveu com ele. Entdo também, para mim, era importante... A nossa
diferenca era tdo grande que eu ndo tinha... Inclusive, as lembrancas que eu tinha de Luis
Antoénio era de abuso sexual, porque ele abusava sexualmente de mim. Entdo, quando a gente

foi para Santos falar com a Doraci, ela fala: "Mas, por que que VOCcés ndo conversam com 0
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Serginho, cabelereiro, que foi amiga de Luis Antdnio". E a gente foi e ai o Serginho entrou na
prorrogacdo do segundo tempo. Eu ja estava com quase tudo feito na minha cabeca como é que
seria 0 espetaculo. Mas entrou também uma outra versao muito importante que era de quem
vivido a vida trans de Gabriela. Porque até entdo s6 era um olhar cis para Gabriela. Entéo
pronto. Fizemos o espetéculo.

GM: E ai, vocé traz essa questdo da familia. Em algum lugar no livro sobre Luis Antonio-
Gabriela, vocé fala sobre essa segunda viagem de resgate. Tem a sua irma que vai efetivamente
para Bilbao e vocés estdo fazendo essa segunda viagem, elaborando poeticamente, tentando
criar possiveis Gabrielas em cena, a partir dessa memoria que é feita do vazio, das varias
versdes. Eu queria muito te ouvir em relacdo a esse lugar da familia. Como que foi elaborar isso
com a familia a principio? Tenho pensado muito nessa instituicdo como esse lugar de violéncia,
de reproducdo dessa violéncia de género da sociedade. No texto, isso fica muito claro, quando
h& essa aproximagao, esse espelhamento da familia com o regime da ditadura.

NB: Sim, quando eu falo la: "Na minha casa, ndo se podia falar em politica. Entdo meu pai era
o militar e nGs éramos 0s comunistas. Porque qualquer coisa que se falava, a gente apanhava”.
Entdo uma das primeiras constatacdes que eu tive, quando a gente comegou a mexer, falando
dessa segunda viagem de resgate a Gabriela, era que essa violéncia fazia parte da sociedade. A
gente apanhava de professor. Apanhava! Apanhava, tomava tapa na cara, puxdo de orelha,
puxdo de cabelo. Ficava ajoelhado. Botava chapéu de burro. Era muito violento. E eu fiquei
pensando que a Unica coisa que propiciava esse clima era porque os militares estavam fazendo
isso. Entdo eu acho que... S6 estou elaborando isso agora. Mas eu acho que € muito parecido
com o que o Bolsonaro fez agora de armas e tudo e que voltou uma violéncia que ja estava
pacificada. E pior ainda. Voltou com gente dando tiro, facada. E eu acho que, na nossa época,
pegou-se essa coisa que as pessoas tinham o direito de mudar vocé na porrada. Entdo como se
vocé fosse um objeto, um pedaco de metal que, dependendo de como vocé queimava e
martelava, vocé poderia transformar aquela pessoa. Eu sofri isso, mas claro que 0 meu processo
foi muito diferente do que aconteceu com o Luis Antbnio. Mas a gente sofria essa violéncia.
Entdo essa coisa do meu pai ter uma vara de pesca especial para bater no Luis Anténio. Depois
a coisa que ele me espancou porque eu quebrei uma cadeira. Entdo era uma violéncia muito
pronta, muito forte. E eu saquei isso durante o espetaculo. Essas pessoas batiam tanto na gente,
porque era 0 que estava acontecendo com o Brasil. As pessoas desapareciam. Meu pai era
funcionario publico. Ele era fiscal de rendas. Hoje chama auditor fiscal. Mas, depois de

funcionario publico, ele se formou em direito. Ele se formou em direito em 1965, 1966. Pelo
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que eu me lembro. E ele morria de medo de agentes comunistas infiltrados na faculdade de
direito. E tinha. De verdade. Tinham pessoas que iam la tentando convencer esses alunos que
estava acontecendo uma ditadura no Brasil. Porque também a coisa era tdo bem-feita que néo
se deixava falar sobre isso. Entdo meu pai ficou cagado de medo. Isso ele levou até o comeco
dos anos 1980, quando eu vim embora para Sdo Paulo. Ele trouxe isso assim. "Ah, eu vou
escrever um jornal na escola”. "Deixa eu ler o texto antes". Porque ele também praticava um
certo tipo de censura. Eram anos violentos. E s6 uma coisa que eu falo muito, vocé ja deve ter
visto. Eu dizia era o seguinte. Na minha casa, falavam: "Por que que o Luis Antonio teve que
se prostituir?". Ele teve que se prostituir porque ele ndo teve outra opgdo. N&o tinha outro
caminho. Ele foi expulso de tudo. Saiu de casa. Ele tinha sido expulso de duas ou trés escolas.
Ninguém queria ele na igreja. Ninguém queria ele na familia. Ninguém queria. Entdo ele foi

sendo realmente expurgado. E foi l& viver com as trans e foi viver porque ndo tinha outra opcao.

GM: Vocé falou um pouco mais atras desse processo... Obvio que, ao resgatar a Gabriela, vocé
acaba por construir a si mesmo. A cena também produz isso. Eu acho que a cada vez que o
espetaculo é encenado é uma outra Gabriela, € um outro Nelson. Infinitamente. Mas o
espetaculo traz um processo de espelhamento ou de aproximacdo de vocés dois, de
desfronteirizacdo, que é muito interessante. Desde 0 comeg¢o com 0 mote do nascimento. Esse
nascimento errado, problematico. Ela por uma questao de género e vocé por conta da morte da
sua mde. Entdo como que vocé enxerga o lugar dessa relacdo de identificacdo, obviamente,
marcada pelo vazio, pela distancia no tempo, mas que se reconstrdi na ficcionalizagdo que a

cena permite?

NB: Eu costumo dizer que eu cresci numa atmosfera de medo muito grande, mas aonde eu me
irmanei com o Luis Antonio foi pela marginalidade. Entdo eu acho que, muito cedo, eu percebi
que aquilo ali ndo era mundo para mim. A minha familia ndo era mundo pra mim. Eu nédo
gostava da minha familia. Eu era muito massacrado ali dentro também. E acho até que, depois
que o Luis Antonio saiu de casa, eu virei o alvo. Primeiro porque se descobriu que ele tinha
abusado sexualmente de mim. Mas, claro que, na minha casa, isso nao tinha sido um abuso.
Tinho sido uma transa de amor entre eu e o Luis Anténio. Eu tinha cinco anos de idade. Ali, é
sacanagem o0 que aconteceu la, né? Entdo eu também passei a ser muito massacrado nessa
histdria: "viadinho", "gordo”. Tem uma coisa horrivel. Tinha uma inspetora de aluno negra e
gorda. E ai eles botaram o nome dela em mim |4 dentro de casa. E era uma coisa que para o
meu pai: "Foda-se", eram garotos brincando. E, para mim, foi foda. E tem uma coisa que eu

estou até elaborando agora falando com vocé. O que aconteceu comigo foi que eu fui me
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distanciando deles sem eles saberem. Sem eles perceberem. Eu fui construindo quase que uma
realidade paralela e de fantasia, que ja estava incluida a criacdo. Entdo uma recriacdo do real.
Todas as minhas brincadeiras eram comigo trancado num lugar sozinho, com muitos objetos,
com vitrola, com tudo que eu ia inventando. Bichinhos. Eu misturava tartaruga com soldados
de forte apache. Eu acho que fui construindo uma coisa, porque isso, até pouco tempo atras,
demorou para elaborar isso, eu tinha medo de apanhar. Eu sempre fiquei com medo de
violéncia. Entdo eu também decidi que eu ia escapar dessa violéncia mentindo. E foda-se se eu
tivesse que mentir. Foda-se! Porque eu também acho que eu me salvei disso tudo dessa forma.
Entdo, na minha casa, sdo dois engenheiros formados pelo ITA, um médico formado em Santos,
uma irmd advogada. E eu tenho um outro irméo que se matou ha dois anos. Mas, daqui a pouco,
se rolar, eu conto a historia dele. Mas, como era uma atmosfera muito pesada para mim, entdo
eu também decidi que eu fingiria para eles o que que eles queriam que eu fosse, mas eu tinha
toda uma coisa paralela, fora daquela realidade. E, nesse ponto, eu falando com vocé, Luis
Antbnio foi muito importante para mim. Foi muito importante porque eu comecei a nao
trabalhar mais naquela sintonia deles. Naquela faixa. Naquele real deles. E ai, é super curioso
1SS0, porque eu era destinado a ser advogado. Eu fui destinado a ser advogado. Mas, no terceiro
ano de colegial, de 2° grau, eu vim escondido, me inscrevi na Escola de Arte Dramatica, me
inscrevi em Direito também. Foi um dos primeiros anos da FUVEST. E, claro, obviamente, eu
ndo passei na FUVEST e passei na Escola de Arte Dramatica com 18 anos. E foi ai também
que eu falei: Agora esta na hora de cortar, porque eu ndo vou abrir mao da Escola de Arte
Dramatica. Foi batata! Eu contei para o0 meu pai, foi um drama épico. Foi uma quebra mesmo,
uma cizania forte. O meu pai falou que estava me deserdando. Mas meu pai também cantava
Opera. Entdo ele tinha essa coisa tragica, exagerada, forte. Entdo foi isso. Eu comecei a fazer
EAD, meio que deserdado da familia. Mas depois ele voltava, aparecia, me dava um
dinheirinho. Depois ele rompia de novo comigo, porque ele ndo queria que eu também fosse
aquilo. E agora também, Gabriel, muito falando para vocé, o grande medo dele era que eu

virasse gay. Sabe? Isso era uma loucura.

GM: Essa € uma paranoia desse sistema cis-heteronormativo de tentar manter os corpos dentro
dos padroes, né? Mas que, de certo modo, eu ia falar disso contigo, esta no espetaculo quando
aparece 0 medo do Nelson-Bolinho de virar gay, de nascer seios depois do abuso. Essa é uma
cena muito sintomético desse sistema, de como ele produz alguns fantasmas dentro da gente.

Ainda mais numa relacdo t&o proxima com essa violéncia punitiva e corretiva tao explicita.
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NB: A coisa comigo foi: 0 meu seio esta crescendo, todos vao perceber que eu estou virando
gay. Isso, cara, foi uma loucura. E também a coisa de se trancar nos lugares também passou por
isso. De eu me trancar no banheiro e ir vendo, ficava olhando o meu peito, falando: "Caralho!
O que que eu fago? Vao descobrir e eu vou apanhar”. Era sempre o negdcio: eu vou apanhar,

eu vou sofrer a mesma violéncia que Luis Anténio sofreu.

GM: Nessa mesma parte do texto, tem um lugar € muito bonito que é a parte do "olho do
coelhinho”. Me parece muito que € um modo de se aproximar desse momento de violéncia sem
esconder, mas com um cuidado de ndo cair numa relacdo maniqueista, de reforcar talvez um
estere6tipo. Afinal de contas, o espetaculo é uma tentativa de resgate da Gabriela, um pedido
de desculpas. Entdo, queria te escutar sobre esse "olho do coelhinho", ndo apenas em relacao a
cena, mas eu entendo muito que o espetaculo todo apresenta esse olhar. Esse olhar cuidadoso,

afetuoso, apesar de toda a violéncia que atravessa ali.

NB: Eu queria muito essa coisa de retratar essa violéncia, do ambiente que forjou a Gabriela e
0 ambiente que me forjou. E eu acho que forja € um nome bacana, € um termo bacana, porque
forja é bater fogo e martelar e torcer e tudo. Eu sou muito fa do James Joyce, do Ulisses e do
Retrato do Artista quando Jovem. O James Joyce usa muito essa coisa do forjar. Entdo, s6 dando
uma escapada, ele fala: "Seja bem-vinda a vida. Eu vou ao encontro pela milionésima vez da
realidade da experiéncia, a fim de moldar na forja da minha alma a consciéncia ndo criada da
minha raga". Entdo o James Joyce também tem essa coisa que... A Veronica € uma génia né? E
a Veronica soube poeticamente transformar essa historia, trazer essa histéria para ela, que é
vocé adquirir um olho do real junto com um olho que é da fantasia. Que é quando a coisa fica
dura demais, vocé coloca um olho de fantasia. Ai vocé para e vocé comega a entender
ludicamente a violéncia, porque a violéncia real vocé ndo suporta. E eu também, ndo sei se foi
antes ou depois de Luis Antbnio, eu também elaborei para mim que nds somos intermediarios
entre a dura realidade e aquilo que um humano pode suportar de violéncia. Entdo eu acho que
a arte vai exatamente nesse lugar que é para mediar a violéncia que o espectador consegue
presenciar. Entdo eu presencio uma violéncia real muito forte, mas eu a transformo num
espetaculo. E, s6 mais uma vez, tergiversando um pouco, a minha madrasta, viva na época, e
trés dos meus irmé&os que assistiram ao espetaculo, depois do espetaculo, chocados, chorando e
tudo, falaram: "Mas foi bem pior que isso". Foi quando eu percebi que, com o espetaculo, eu
néo tinha conseguido passar toda a violéncia que a gente tinha vivido, mas eu tinha sublimado
essa violéncia, porque todo mundo que assistia essa peca percebia a violéncia e saia

transformado do teatro. Voltando para o coelhinho. No processo de ensaio, eu contei essa
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histdria para eles. Eu tinha uma blusa com um coelhinho que era que eu tinha pedido para a
minha madrasta costurar um coelhinho, porque quem olhava meus olhos poderia ver um
coelhinho Ia dentro. E ai, eu acho que a Veronica entendeu com a sensibilidade que ela tem,
que € foda mesmo. Ela junta com toda essa historia de criar esse menino que ora vé com um
olho, ora vé com outro. Eu acho isso maravilhoso. Isso ndo é meu. Isso foi dela. Conseguindo
também me dissecar nesse negocio, porque a crianga nao conseguia elaborar, mas a crianca ja

tinha uma coisa de um coelho que eu olhava as coisas.

GM: E que tem a ver com aquilo que vocé falou desse afastamento aos poucos da familia para
essa criacéo fantasiosa.

NB: Sim.

GM: E é curioso observar isso em relacdo aos recursos épicos, porque sempre que o espetaculo
traz uma cena de violéncia elaborada poeticamente, logo depois vem uma quebra como recurso
épico. Por exemplo, logo ap6s a cena do coelhinho, a Verénica fala: "agora eu vou sair, vou
tirar a camisa”. E os outros atores fazem a mesma coisa. E, mais para frente, em outra cena de
violéncia, tem aquele momento no qual sdo apresentados os diversos documentos. Ou seja, ha
uma estratégia de distanciamento para olhar para essa violéncia de uma outra maneira, sem que,

talvez, haja uma identificacdo catartica.

NB: Vocé falou uma coisa legal, né? Porque a minha companhia é a Antikatartika. Entdo, cara,
na primeira improvisagio que a Mungunzi fez que era a morte de Gabriela, eu falei: “E
insuportavel. Ninguém vai conseguir ver a cena da morte dela como ela realmente morreu.
Agonizando, gritando "cadé meu pai?”, “"cadé minha mé&e?", falando com minha irm& no
telefone e morrendo”. Entdo a primeira coisa que eu falei do expediente épico ¢ que ninguém
aguentaria essa histdria do jeito que ela é. Ninguém aguentaria esse pai violento, esse corpo
trans que abusa sexualmente de crianca. Toda essa complexidade que é a historia. Porque
também eu podia ndo ter falado sobre a histdria do abuso, que era muito importante para mim,
porque eu precisava elaborar isso. Entdo eu poderia ndo ter essa histdria e a Gabriela ia ser uma
martir cristd. Esse aspecto na peca transforma a Gabriela em um ser humano, como todos nos.
Sofre e também produz sofrimento. Entao, logo que eles fizeram essa cena, eu fui vendo e falei:
“Gente, nao pode. A pega ndo pode ter isso”. E a outra coisa que teve foi que todos os atores e
atrizes tambem se travestiram para fazer a peca. Os ensaios, né? Salto alto, peruca, ndo sei o

que 4. Eu falei: “Gente, ndo pode também ser assim”. Entdo o processo foi muito em cima de
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acerto e erro. Tiveram cenas que foram cortadas no dia da estreia. Mas eu tinha, para mim, que
foi quase uma coisa assim com o meu termoémetro de suportar. Quando ficava muito duro para
mim, eu falava: Vamos fazer um nimero musical? Vamos botar a historia de Serginho, que a
Gabriela coloca fogo nas perucas? Tinha uma outra histdria que elas bateram num bombeiro e
0s bombeiros foram 14 e destruiram a casa delas. A exploracdo que elas sofriam. E ai, ainda, o
final era muito doido, quando Gabriela morre. E ai eu criei a chegada dela no céu, que ela
comeca a cantar os santos. Isso € totalmente fantasia. Mas, como no comeco, ela fala "vocé
quer uma chupetinha?", e ¢ uma chupetinha mesmo [Nelson com a méo indica que se refere a
chupeta objeto], quando ela chega no céu, ela fala para fazer chupetinha nos santos. E ai,
termina com a musica do Elton John, que também teve um significado muito forte para mim,
porque, no ano que langou o Rocket Man, do Elton John, eu lembro que eu fiz um aniversario.
E ai eu estou falando de 1972, 1973. E s6 ver quando foi lancado e depois quando chegou no
Brasil também. A minha irmd, Maria Cristina, essa que foi atrds da Gabriela, olhou e falou:
"Vocé sabe quem € esse cara?". Eu ndo conhecia. "Esse € o cara que disse que é andrégino™.
Olha aonde que n6s vamos! E eu falei: 0 que que é andrdgino? "Ele pode ficar tanto com
homem, quanto com mulheres”. E ela falou isso como quem diz: "quebre esse disco!" E eu
escutei e falei: “Putz, mas eu gosto. Eu amo o Elton John”. Depois ele foi me acompanhando a
vida toda. E Elton John foi alguém também que teve muito problema em se assumir, em sair do
armario. Ele demorou muitos anos para isso. Eu estou falando da coisa de revezar uma cena
muito forte com... E eles odiavam quando eu falava isso. Eu falava: Luis Antdnio, como épico,
é um tiro no pé. Eu dei um tiro no meu proprio pé, porque eu falei que é épico e eu nunca vi

uma peca tdo catértica quanto Luis Anténio. Ndo tem uma pessoa que nao saia ilesa.

GM: O espetaculo parte da sua experiéncia pessoal, inclusive, do seu desejo de resgatar sua
irma e preencher esse vazio, mas vocé sente que o espetaculo vai, de certo modo, criando um
distanciamento da questéo da pessoalidade, principalmente ao ganhar outras camadas? Ela vai
criando Nelsons, criando Gabrielas possiveis, mas vai ganhando outras camadas. E digo isso,
principalmente, porque vai ficando mais evidente com a virada de chave que a Renata Carvalho
talvez provoque. Mas, no geral, mesmo antes da Renata, vocé ja sentia esse movimento de

distanciamento da pessoalidade?

NB: Entdo, tem uma coisa que ¢ da moda que € falar sobre cura. Todo mundo acha que eu
primeiro usei o espetaculo como um processo de cura. E depois fala: "Nossa, mas vocé curou?
Vocé resolveu o problema?" N&o. Nao tem nada a ver. O espetaculo, eu acho que, quando ele

estreia, ndo sou mais eu. E a Veronica, é o Marcos Felipe, depois, Fabia. Ele deixou de ser uma
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histéria minha. E ai, no livro, depois, eu me permiti mais criar um narrador onipresente. Sabe?
Entdo tem histdrias de Luis Antdnio-Gabriela, no livro, que eu ndo poderia ter presenciado. Eu
fantasiei. Assim como eu fantasio a chegada de Gabriela no céu. Eu entendi muito também esse
sistema de que o que a gente faz com o teatro autoficcional é sublimar a prdpria histéria. Porque
ndo tem a ver com o real, ndo tem a ver com a cura. O que eu amo em Luis Anténio-Gabriela
foi o tanto de discussdo que ela provocou. Tem uma coisa que € dificil, mas eu adoraria se vocé
conseguisse elaborar super bem, porque as vezes parece até uma coisa meio charlatd da minha
parte. Eu ndo sou um expert em pautas identitarias. A Unica coisa foi a intencdo que eu tive ao
fazer Luis Antbnio-Gabriela era contar uma tragédia que poderia ter sido evitada. Como eu faria
com qualquer outro assunto, com qualquer outra pauta identitaria, sem necessariamente ser um
especialista nisso. Eu, as vezes, até reluto em falar. E, hoje em dia, quando eu vejo que me
chamam para falar sobre as pautas, eu acho que a Renata é muito melhor para falar sobre isso
do que eu, porque sdo pessoas que sofreram na carne. Entdo eu me sinto um precursor do
assunto. Eu me sinto uma pessoa que, como qualquer artista deveria ser, ao se sentir provocada
pelas injusticas, resolve falar sobre aquilo. Mas ndo necessariamente, porque o que o Luis
Antonio sofreu ndo tem precedente. Eu ndo saberia falar a dor que ela sentiu. Sabe? Mas eu sei
falar que: "Olha! Aconteceu isso". Essa é a minha colaboracdo. E eu sei que... Por exemplo, se
vocé falar com o Silvério Pereira, que eu acho uma coisa muito bonita. Quando o Silvério fez
o Br-Trans, eu fui assistir, falei com ele. Ele falou: "Cara, obrigado, porque o Luis Antdnio me
propiciou escrever sobre isso”. O Silvério, que é outra pessoa também que esteve na luta muito
forte sobre isso e que também foi criticado pela Renata. E, cara, eu sé agradeco a Renata, porque
a Renata também me deu uma oportunidade de dizer: Luis Antdnio-Gabriela, até aqui, serviu
bastante. Porque, cara, a minha conversa com a Mungunza, quando a Renata deu essa bombada
em mim... P, me chamar de transfébico. Eu fiquei puto da vida com ela. Mas a primeira
conversa que a gente teve foi: "Ué, mas se o0 espetaculo foi feito realmente para dar voz para
quem ndo teve voz, agora as vozes estdo reivindicando vozes dentro do espetéaculo, por que que
a gente vai falar ndo™"? Desmentiria toda a nossa intencdo ao fazer o espetaculo. Desmentiria a
mim. Eu estaria sendo transfobico se eu falasse: "Isso ndo tem nada a ver com transfobia™. Eu
sei 0 que esse espetaculo fez no Brasil inteiro. Eu sei 0 que que 0 nosso espetaculo provocou.
Quer abrir? Abramos. Esta na hora de falar sobre isso. O primeiro impulso foi que estd na hora
de falarmos sobre isso. Entdo vamos falar! Foda-se que, em trés anos, eu me tornei obsoleto no
assunto. Foda-se, porque eu sou um encenador, eu sou um criador teatral. E eu nunca pretendi

ser a voz da transexualidade, até porque eu ndo sou trans, eu nao tenho lugar de fala. Luis
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Antbnio é o meu lugar de fala. Luis Antonio é Nelsinho/Bolinho presenciando toda uma

violéncia sobre um corpo trans. Luis Antdnio € isso.

GM: S&o muitas coisas que me vieram a cabeca agora e eu vou tentar organizar. Eu ndo acho
gue seja uma questdo de cura mesmo ndo. Semana passada, eu estava conversando com o Pedro
Kosovski, por conta do Tripas, e ele falou exatamente sobre a cura como uma palavra

problematica, porque é carrega da autoridade.
NB: Sim. Eu odeio essa palavra.

GM: A cura gay, a cura médica. Tem sempre uma autoridade sobre. Mas ele trouxe outra que
eu acho que pode ter um pouco a ver com o espetaculo que é a restauragcdo. Mesmo que poética,
mesmo que temporaria na cena, enfim, mesmo que pela efemeridade da cena, a Gabriela €
restaurada, a vida é restaurada. Restaura a presenca dela na cena. E um campo do possivel ou
do impossivel possivel que o teatro permite. Tem coisas que somente sdo possiveis ali. Gabriela
estar viva, com toda a poténcia que o teatro permite, a celebracdo da existéncia dela, s6 ali
mesmo. E eu acho que, em Luis Anténio-Gabriela, vocé tem a consciéncia de que é o seu olhar
para essa figura. Obvio que, como a Renata traz, estruturalmente a sociedade é transfébica e a
gente carrega isso com a gente. Eu acho que esse debate identitario ndo coloca em questdo o
espetaculo em si. Quer dizer, coloca o espetaculo como consequéncia. Mas coloca a estrutura
do teatro enquanto colonizada por um imaginario heteronormativo, cis-género. Porque esses
corpos, por mais que haja o desejo de fazé-los presente, estdo ausentes. Eu acho que a questdo
ndo esta na tematica e nem no que é trazido mesmo. Eu sinto que hd um giro quando a Fabia
entra porque, ao Vver esse corpo em cena, a Gabriela se materializa. N&o é mais o Marcos

interpretando um corpo que esta ausente dali.

NB: Eu tenho amigos que assistiram a peca que, quando falam "com a Fabia é menos potente”,
eu ndo acho. Eu acho que a Fabia veio para corporizar a Gabriela. Entendeu? Porque o meu
espetaculo era sobre o Luis Antdnio. Quando entra a Fabia, ai sim é sobre a Gabriela. E, na
minha defesa, eu ndo conheci Gabriela. E o espetaculo pretendia construir esse corpo da
Gabriela. O espetaculo foi construindo uma Gabriela imaginaria que, quando veio a Fabia, fez
todo o sentido. Agora no6s temos a corpa da Gabriela. Entdo eu acho que o ciclo de Gabriela
esta... E eu fico falando aqui com vocé, eu falo: "Nossa, eu preciso que esse espetaculo volte
agora". Porque eu acho que ele faz todo o sentido. Eu néo fiz o espetaculo para arrebentar nada.

Tem uma passagem maravilhosa que a Mungunza adora contar que é, antes da estreia, eu falei:
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"Estejam preparados para tudo. Estejam preparados até para gente tomar tomatada e ovada
durante o espetaculo”. E eles adoram falar isso e contam muito essa histéria no livro deles. Eu
falei isso: “Estejam preparados. Talvez tenha sido um grande erro. Talvez seja um grande
desastre essa peca”. Porque, juntando tudo que eu falei para vocé, eu realmente fui a fundo nos
expedientes épicos. Eu ndo poupei ninguém. Eu ndo poupei nem a familia. Eu ndo poupei a
mim. E ndo poupei a Gabriela. Cara, a historia é essa. E algumas pessoas ainda falavam: "Néao
entendo porque vocé pede desculpas no final". E eu falo: "Vocé ndo entendeu o espetaculo.
Volte para assistir ao espetaculo”. Porque é justamente para combater essa coisa das pessoas
gue achavam que eu ndo devia ter pedido desculpas.

GM: O espetaculo tem como ponto de partida essa questdo de uma tragédia que poderia ter
sido evitada e essa tragédia € marcada pela violéncia de género, tanto com a Gabriela, quanto
contigo, enfim, com a familia em geral. Mas também aponta para um futuro, né? Eu acho que
possiveis outros futuros em que, talvez, essa violéncia ndo exista mais. Um chamado mesmao.
Por isso que ndo entender o pedido de desculpas € ndo entender esse chamado para a mudanca

de olhar sobre essa tragédia.

NB: Sim. Sinceramente, sem modéstia, Luis Anténio-Gabriela é de 2011. S&o 12 anos ja que
esse espetaculo estreou. E, nesse tempo, parou uns dois anos por conta de uns problemas que a
gente teve. Voltou com forca. Entdo eu acho e me orgulho muito, porque eu acho que ja fiz 25
espetaculos depois de Luis Antdnio. E eu amo as coisas que eu faco e tudo. Mas ndo me
incomoda nada ser conhecido porque eu fiz isso. Nao foi pensando, ndo foi... As vezes eu penso
até que é como o Gianfranceso Guarnieri escrevendo Eles ndo usam black-tie (1958), se eu ndo
estiver sendo muito nojento. Mas € porque ele ndo sabia o que que eles estavam fazendo. Mas
era uma coisa que precisava falar, precisava botar agqueles operarios em cena. Eu precisava
colocar a trans em cena. Sabe? Porque, até entdo, todo trans era tratado com um certo cliché de
pessoas alegres, pessoas divertidas que fazem show, dublagem. E isso eu acho muito
importante, porque o cliché é perverso. Quando vocé colocava personagem gay em cena, era
para o gay ser engracado. No teatro de onde eu vi, 0s gays eram engragadissimos e motivo de
piada. Mas ele ndo trabalhava nada o preconceito. Os gays s6 eram aceitos enquanto

divertimento.

GM: Essa representacdo estatica. S6 pode aquilo. A mesma coisa com 0S COrpos pretos, Corpos

trans, travestis. Ou sdo sexualizados, ou criminalizados, ou patologizados.
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NB: Enquanto Grande Otelo esta la cantando e fazendo gags cdmicas, o corpo negro, preto, ndo
incomoda. Incomoda, sim, quando vocé mostrar esse corpo negro sofrendo o que a sociedade

faz sobre ele.

GM: E fora dessas representacGes né? Com outras possibilidades. O José Fernando Peixto, ai
de Séo Paulo, da USP, tem um livro, "Eu, um crioulo”, no qual ele fala que o corpo branco se
mistura com a cena de modo que parece que um pertence ao outro de forma natural. Por outro
lado, o corpo preto, quando entra em cena, e obviamente, entra em cena escapando dessas
representacOes estaticas, ele impde a pergunta: que cena é esta? Ele coloca a estrutura do teatro
em xeque. Ele descoloniza o nosso olhar. E eu acho que a gente pode expandir esse pensamento
para pensar outros corpos que sdo historicamente excluidos, como 0s corpos trans e travestis.
Corpos que, majoritariamente, s6 entram em cena como estere6tipo, mas ainda assim estdo
ausentes da cena, porque estes corpos nunca estdo de fato. Eu acho que, nesse sentido, Luis
Antdnio-Gabriela, de inicio, coloca em xeque 0 nosso imaginario sobre familia. Coloca a
violéncia em cena, essa violéncia familiar. Repensa a instituicdo familia. E sinto que, com a
entrada da Fabia, o olhar do espectador também é colocado em xeque. Esse olhar que esta

acostumado a sé ver corpos cis nos espacos de representacao.

NB: Eu entendo que o trabalho do ator é exposi¢do. O primeiro livro basico de teatro da Stela
Adler falava que vocé nao pode querer esconder alguma coisa e ser ator. Porque ser ator é expor
e nao mentir. Entdo tem um lado dessa historia toda de Luis Antdnio-Gabriela que falam:
"Nossa! Como vocé foi corajoso!" E eu falava: Ndo. Com Luis Antdnio-Gabriela, eu ja era ator
ha 20 anos. Entdo, ndo. Para mim, a exposic¢do é inerente. Para mim, sempre o teatro, ao botar
no palco, é um testemunho. Entdo, o Luis Antdnio é um testemunho particular que eu imaginei
universal. Mas, se eu monto A Margem da vida, do Tennessee Williams, como eu acabei de
montar O Anjo de Pedra (2023), ¢ um testemunho. O Anjo de Pedra é uma garota evangélica
gue ama um médico, mas ela ndo consegue dar vazao a esse amor por causa da doutrina. Entdo
eu continuo falando sobre isso. Uma coisa que eu fiz questdo, Gabriel. Eu dirigi mais um
espetaculo sobre um corpo trans, que foi o Lou e Leo (2013). O Leo é um corpo trans, é um
homem trans e que também queria contar essa histéria. A Lou, como era o nome feminino, era
baterista das Mercenarias, a primeira banda punk feminina. Mas é um corpo que depois vai se
transformando num trans homem. Entdo eu contei essa historia porque ele me procurou. Eu
acho que tenho dividas. Mesmo depois do espetéculo, eu tenho dividas com a Gabriela, minha
irmd. Entdo, sempre que eu for chamado, eu vou topar, eu vou aceitar. Mas eu fago questéo de

falar que eu ndo sou um especialista em falar sobre pautas identitarias. Eu nunca quis me colocar
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como uma pessoa especialista nisso. E uma coisa que eu sempre falo para todo mundo, sabe?
Para ser honesto. Para continuar sendo honesto. Entéo, nessa histdria toda hoje, muitos colegas
falam: "Nossa! Agora se nao tiver isso, a gente ndo vai mais fazer teatro. Se ndo tiver um corpo
trans, a gente ndo vai ter. Se n&o tiver um corpo preto, a gente ndo vai mais ter". E eu, cara, sou
muito tranquilo em relagéo a isso. Primeiro, por um entendimento de que eu sempre fui honesto
com as coisas que eu trabalhei. E tudo também vem muito do aprendizado épico. Em Luis
Antonio, eu sou representado por uma atriz. Entdo quem me representa é uma atriz. Que lindo
ser a Verodnica que me faz. Depois, eu fiz um outro espetaculo chamado A vida (2017), com a
Antikatértika. Eu fui representado por uma atriz preta. Sabe? Entdo, em todo o trabalho hoje
gue eu tenho, eu penso nisso. Entdo isso estd na minha preocupacdo. Nao é ser oportunista e
falar sobre isso porque estd na moda. Porque eu estaria sendo desonesto. Mas, se eu tenho um
espaco e posso abrir esse espagco sem medo de que estdo me tirando o espaco, cara, para mim,
isso é tdo tranquilo. Porque é baseado com o que eu aprendi com todos 0s meus professores,
com todos os meus mestres. Eu sou discipulo do Fauzi Arap. Ele foi um mestre que foi do
Arena, do Oficina. Um grande ator, que virou diretor. Mas é sempre pautado na minha ética e
na minha honestidade para tratar dos assuntos. Entéo eu fiz Mary Stuart (2022) e tinha corpos
pretos na nobreza inglesa. E ndo é no sentido de me tornar palatavel. Mas é no sentido de abrir
espaco. E eu sempre falei que a minha vida no teatro é uma coisa de eu me desretorcer. Eu
venho de uma educacao distorcida. Um ferro que foi totalmente moldado e tudo, erraticamente.
E 0 meu trabalho no teatro e comigo e na minha vida toda é desretorcer isso. Tornar-me quem
eu sou e ndo o que tentaram fazer de mim. Entéo todo esse trabalho pra mim hoje e olhando as
pautas e tudo... Entdo é isso! Se a arte ndo serve para vocé aprender com aquilo que vocé quer
ensinar, isso € Cora Coralina, ndo serve. Para mim, tudo é muito tranquilo. Por exemplo, com
aquela discussdo do blackface. Eu parei e pensei: por que que essa populacdo que foi
vilipendiada o tempo todo, a hora que vai para o teatro € representada por um branco pintado
de preto? Chega. Mesmo eu néo tendo sido agente direto da discriminacdo, eu tenho duas
coisas: eu sou descendente de pessoas que praticaram isso, tenho um espaco e eu quero aprender
com isso. Eu estou aberto. Até também porque fechar € morrer. Fechar € falar: "Ah, esse mundo
agora! Ah, eu ndo entendo mais"”. N&o sei que mais. E vocé tira o time. Nao! Agora que eu

quero o time.

GM: Um sociologo estadunidense, que é o Michael Kimmel, ele conta uma anedota sobre esse
assunto. Ele participou de um programa de tv, no qual tinham quatro homens brancos como

convidados. E o tema do programa era "Uma mulher preta roubou meu meu posto de trabalho™.
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E ai ele chama a atencdo para o uso da palavra "meu” e pergunta: "o que que leva vocés a
pensarem gue esse posto de trabalho ja era de vocés™? Eu acho que esses debates revelam esse
medo, essa paranoia da masculinidade de estar perdendo um suposto poder que acha possuir
sobre os espacos. Ou seja, um suposto lugar que ja teria garantido na cena, logo estou perdendo

esse espaco.
NB: Veio de onde, né?

GM: Sim. Que historicamente tem, pois sdo esses corpos de homens brancos que ocupam a
cena, mas ha essa naturalizacdo de que esse espaco é de tais corpos. Eu acho que esse debate €
fundamental. E ndo diz respeito unicamente aos temas, mas a ocupagdo mesmo. A quem ocupa

0 centro da cena.

NB: E um exemplo besta também, mas vocé sabe que, quando veio essa coisa do teatro musical
aqui, "ah, mas o teatro musical vai levar tudo agora". Gente, a nossa luta é para aumentar o
espaco. N&o é para diminuir e ficar lutando por um pontinho. Ndo. A nossa luta é para abrir 0
espaco. E que tenha mais gente fazendo. Que tenha corpos dissonantes, que nio sio exatamente
0S Nossos. Abrir € um exercicio tao bonito, que eu acho que esses filhos da puta desses caras do
congresso, essa porra desse congresso que elegeram, pensassem um pouco nisso, a gente ja
estaria numa sociedade tdo melhor. Alias, hoje, a Miriam Leitdo langou um livro que diz que,
se pararem de criar boi na Amazodnia durante 20 anos, o lucro que o Brasil vai ter é de uma

coisa assim de 230 bilhdes. Diferente do que se tivesse o lucro da criagéo.

GM: E exatamente a diferenca do individual e o do coletivo né? O lucro criando o boi é para o

fazendeiro. O lucro ndo criando é para o pais.

NB: E eu sempre falei também isso. O teatro é a coisa mais maravilhosa que existe, porque o
teatro € coletivo. E, talvez, seja a coisa mais coletiva que exista em tudo, porque o teatro, se
VOCé ndo respeitar a pessoa que esta do seu lado, se vocé ndo respeita a visdo daquele que esta
do seu lado, a tua obra j& ndo esta valendo. O teatro é coletivo e eu acho que todo mundo devia
fazer teatro por causa do entendimento do que que é vocé ser coletivo, mesmo sendo individual,

tendo seu pensamento. E isso.
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APENDICE B — Entrevista com a atriz Veronica Gentilin
Realizada via Zoom, no dia 28 de setembro de 2023.

Gabriel Morais (GM): Veroénica, eu acho que a gente pode comegar pelas fotos que vocé me
enviou pelo Whatsapp, porque elas podem ir guiando nossa conversa. Com qual vocé quer

comecar?

Verdnica Gentilin (VG): Eu vou pela ordem, até porque, depois que eu escolhi, percebi que
acho que eu escolho o tripé mesmo do espetaculo. O Nelsinho crianca e a visao que ele precisou
ter para se proteger enquanto crianga. Entdo é o Nelson que é uma das figuras, um dos autores.
Sem ele ndo teria essa histdria. A ultima foto representa a Gabriela nas suas duas versdes: a pré-
Fabia e a pds-Fabia. E justamente isso eu acho que tem um pouco a ver com como foi tratada a
figura da Gabriela tanto no espetaculo, como em vida, quando ela era viva. E a foto do meio
representa o publico, que é como esse espetaculo chegava no publico. Entdo, esse objeto
(referindo-se a primeira foto) é a méscara né? Do Mickey e da Minnie. Para mim, esse objeto
é muito simbdlico de varias coisas. Tanto de como se deu 0 nosso processo de ensaios, quanto,
numa visao particular minha com relacédo a questdo do Nelson quanto crianca, como ele lidou
com tudo isso e que, no fim das contas, foi um assunto que ele precisou trazer. A psiqué dele
precisou trazer para a arte. Essa mascara, quando eu usava em cena, todo mundo pensava:
"Nossa! O que que vocés pensaram para colocar um Mickey, uma Minnie? Um espetaculo que
n&o tinha nada a ver com isso. Como é que foi? E uma critica? Tem alguma coisa a ver com a
Disney?". E ai, 1SS0 eu acho que ja tem um pouco a ver com 0s processos de ensaios nossos que
é: a gente coloca um monte de dispositivos soltos e ai a gente vai vendo o que da de acordo
com os improvisos. No processo de ensaio de Luis Antdnio-Gabriela, a gente estava ensaiando
no teatro Sérgio Cardoso. E, na época, esse teatro comecou a ser reformado e foi muito
engracado, porque todas as salas foram sendo demolidas mesmo. Eu me lembro de s6 sobrar a
nossa e a gente passar por cima da terra para chegar no ensaio. Estava todo um processo muito
caotico e a gente foi deixando as nossas coisinhas ali na sala. E eram coisas que a gente
comprava e esquecia. E ia deixando ali. E o Nelson sempre trabalhou muito com a gente através
da danca. Entdo ele fazia um Kundalini e depois a gente seguia improvisando a partir dos
estados energéticos que ele nos colocava. E ai, teve um dia que ele pediu para cada um, enfim,
trazer um improviso de uma cena e eu tive vontade de improvisar uma cena em que ele sofria
0 abuso. Na época, ele mesmo ndo chamava de abuso. Ele chamava de seducdo. E essa méscara

estava la e eu falei: eu vou usar isso aqui. E usei para criar essa visdo de uma crianca, que foi



271

guando eu criei 0 texto que ele precisou enxergar, ele precisou ter a visao do coelhinho para
enxergar. E ai tem uma historia toda dele com relagdo ao coelhinho mesmo. Sé que a mascara
acabou ficando. Ela poderia ter sido trocada por uma mascara de coelhinho. Era muito simples
a gente fazer isso. Mas a mascara acabou ficando, porque criou esses signos. Entdo é uma
representacdo dos nossos processos, Como muitos signos sdo pensados e muitos, ndo. Acho que
intuitivamente eles entram e ganham a leitura do publico em cima disso. E ai, com relacdo
mesmo ao Nelson, que eu acho que tinha essa questdo de uma crianca de seis anos que, para
lidar com muitas coisas, como ela fantasia e ela tem que, realmente, colocar um véu para tocar
a realidade né? Nao s6 com a relagdo a seducdo por parte do entdo, na época, Luis Antonio.
Porque era uma figura de 16 anos e o Nelson mais novo, mas, na visdo do Nelson, foi uma coisa
muito fluida e, por isso mesmo ficou mais confuso. E o Nelson trouxe muito isso na época dos
estudos que a gente fez. Quando os abusos sdo sofridos de forma agressiva e violenta é mais
facil de vocé elaborar como uma coisa ruim. Quando ndo era dessa forma, é confuso, porque
vocé fala: é um carinho, é bom, mas alguma coisa esta esquisita. Entdo eu acho que tudo isso
estava nessa psiqué. E eu fiquei com a representacdo de dar vida para o Nelson crianca. Na
verdade, eu fiz essa escolha. Ele me contava muitas historias dele crianca e essas historias me
tocavam muito. E ai, eu decidi trazer elas para o espetaculo. Entdo, essa mascara, eu acho que
ela simboliza muito o Bolinho mesmo. Como foi que essa relacdo, ndo s6 com a Gabriela, mas
com a perda da mée no parto, com ele ter descoberto s6 muito tempo depois que a madrasta nao
eraa mée dele, que ele era filho de uma mulher que ele achava que era uma santa. Muitas coisas.
Como é que foi se construindo tudo isso. Entdo essa mascara, pra mim, ela tem essa simbologia.

Tem coisas que para enxergar a gente precisa se cobrir. E um pouco isso.

GM: Vou te contar a minha leitura de espectador em relag&o ao olho do coelhinho. Me parece
que voceés se aproximam dessa violéncia, ndo apenas essa especifica, mas a violéncia de género
que atravessa a instituicdo Familia, mas o olho do coelhinho faz com que essa aproximacéo seja
com cuidado. Nao escondendo a violéncia e a tortura. Ela é até muito explicita. Ela é espelhada
com a ditadura. Esse pai assumindo, muitas vezes, esse lugar do ditador. Essa figura violenta.
Mas, ao mesmo tempo, me parece que esse olhar do coelhinho trazia um cuidado com essa
histdria para ela ndo cair num lugar maniqueista. Até porque € uma peca de resgate da Gabriela,
né? Termina com um pedido de desculpa. Como dar conta desse universo de coisas sem

esconder, nomeando, mas...

VG: Tudo isso que vocé esta falando é muito importante porque essa peca foi feita em 2011.

Minto. A gente ensaiou em 2010 e estreou em 2011. A gente estava muito distante das
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discussdes de transgeneridade como é hoje. Entdo o mote de se contar essa historia ndo foi no
sentido de "vamos levantar a bandeira da transgeneridade, vamos falar sobre isso e discutir
politicamente isso". Foi: "Vamos contar a historia do Nelson". Porque a gente estava, na época,
procurando textos pra fazer e, um dia, ele informalmente nos contou essa historia. A gente ficou
assim: "Vamos fazer isso. E isso!" E ai era, a priori, uma historia familiar. Entdo ele comegou
a trazer as pessoas que ainda eram vivas... Como que a gente construiu? Acho que eu vou te
explicar como que a gente construiu essa dramaturgia para vocé entender como realmente esse
lugar ndo maniqueista foi conquistado. Mas como também esse lugar, hoje, talvez soe perverso,
mas como, ha época, nao era. Entdo eu vou contar um pouco como isso foi construido. Quando
a gente decidiu que ia fazer essa historia, dentro da familia do Nelson, teve pessoas que
concordaram e teve pessoas que ndo. E as pessoas que ndo concordaram, ndo é porque queriam
preservar a memoria da Gabriela, mas é porque tinham vergonha de ter vivido isso, de ter tido
uma irma travesti. Era uma familia muito tradicional. Com "n" coisas. Era uma familia
transfobica. Hoje a gente consegue ler dessa forma. Na época, a gente nem tinha muito esse
vocabulario. Na época, a gente falava o travesti. A peca comecou... Eu nem sei como € o video,

mas a musica era o travesti.
GM: A dramaturgia que eu consegui no site de vocés ja estd com a Fabia.

VG: E ja estd tudo certinho. Entdo, houve mudancas da dramaturgia desde 2011 até hoje.
Poucas coisas, mas que a gente considera que ndo podiam continuar. E ai, o que que acontece?
Entdo os irmaos que toparam... A irma do Nelson foi uma das que falou: "Vamos! Eu vou
contar”. Entdo a gente marcava um encontro. Uma pizza na casa do Nelson. Vinha todo mundo.
E ai, essa pessoa falava. Entdo o dia que chegou a Maria Cristina, que era a irma do Nelson, a
gente colocou uma camera nela e ela contou. A gente ndo interrompeu. A gente s6 ficou
ouvindo. Ouvindo, ouvindo, ouvindo, ouvindo. Ai teve um dia que a gente foi conversar com a
madrasta dele. Fomos la para Santos. Ela falou e a gente gravava, gravava, gravava. Ai a gente
foi no Serginho, que era o cabelereiro. Que se denominava Serginho, mesmo se considerando
uma travesti. E falou. Entdo a gente filmava essas pessoas falando. E as pessoas que ndo
estavam mais vivas, como a Gabriela e o pai, a gente tinha o recurso de cartas e documentos. E
ai o0 que que a gente decidiu? Que cada ator ficaria responsavel por defender uma personagem.
O que que era defender? Primeiro que esses videos foram transcritos ipsis litteris para o papel,
sem corte e sem nada. E ai a gente ia pegar uma personagem que a gente teve mais afinidade,
era responsavel por pegar todo esse texto, ler e estudar. E pegar aquilo que a gente considerava

mais relevante. Fazer uma edic¢do. Mas a edicédo era simplesmente reduzir, pegar trechos. Ndo
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era modificar. A gente ndo podia mudar uma virgula. A gente s6 podia pegar trechos pra
enxugar pra gente trabalhar em cima disso. E foi feito. No meu caso, eu escolhi fazer o Nelson.
Entdo como o Nelson estava la o tempo todo contando as histdrias, ele contava as histérias dele
de crianga... Eu acabei criando alguns textos ficcionais para dar conta de uma crianga. Mas 90%
do espetaculo, da dramaturgia, foram textos que foram ditos pelas pessoas. A gente ndo mudou.
E ai, por isso que ndo era maniqueista. Era a madrasta com todo o racismo dela falando. Tinha
um texto ali que ela falava: "uma negrinha mesmo". Ela falando da empregada. Depois de 2016,
a gente tirou, porque, por mais que seja um cendrio de uma época, nao precisa ser reforgado
hoje. Mas tinham muitos textos que eram isso. Uma hora, vocé estava revoltado com a figura
do pai e, no outro momento, vocé queria pegar essa figura do pai e pegar no colo. E assim com
todas as personagens. Elas foram muito humanizadas, porque, na verdade, a gente ndo precisou
fazer nada para humaniza-las. Elas sdo humanas. Somos humanos e temos tudo de melhor e
pior dentro de nos e a gente ndo editou. Entdo, por isso que nao foi uma peca idealista de vamos
cortar o0 que é ruim e mostrar o que ela deve ser. Vamos mostrar 0 que a sociedade deve ser
hoje. A gente ndo estava falando o que ela deveria ser. A gente estava contando uma historia
com as pessoas como elas eram. Isso foi um ponto. E ai, 10% foram intervengdes que eu fiz
para criar essa visdo ludica da crianga, para trazer um pouco essa pureza em cima de uma
histdria tdo dura. E um texto também que é o "Eu gosto de dar", que eu tomei a liberdade de
colocar na boca da Gabriela, como se eu pudesse, através da escrita, pensar o que ela poderia
ter dito se ela estivesse aqui. Como ela falaria para nés sobre a personalidade dela. E ai escrevi
um texto. Entdo os Unicos trés textos ficcionais foram esses que eu escrevi. Mas, todo o restante
da dramaturgia é real. Saiu da boca de cada uma das pessoas. Entdo esse € um ponto que eu
acho que traz isso que vocé falou. E ai por isso mesmo que, hoje em dia, muitas coisas a gente
reconfigurou. Por exemplo, tinha um texto da Tina que, na hora que ia dar banho na Gabriela,
ela abria o chuveirinho e ia contando: "Quando eu fui dar banho nela pela primeira vez, era
muito esquisito porque era uma figura grande, o silicone ja tinha todo vazado, caido, porque
era silicone industrial. E ela era grande". Na época, ela falava ele né? A gente depois mudou
para ela. "Mas ele era grande, gordo™. E ela terminava falando que era uma figura grotesca. E
a gente seguiu fazendo assim. Quando a Fabia substituiu 0 Marcos e, na estreia, a Cristina estava
assistindo e ela viu a Sandra falar essa frase, ela virou e falou: "N&o da! E diferente eu falar é
uma figura grotesca com o ator interpretando a Gabriela. Agora uma atriz trans ndo da". E ai
que ela conseguiu entender o que era a Gabriela. Entdo, quando a Fabia incorporou, parece que
fez uma gestalt na cabeca de todo mundo. A gente viu pela primeira vez talvez a Gabriela e ndo

uma representacao que a gente estava tentando fazer dela. Isso foi muito forte para todo mundo
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em 2017. E a gente foi tirando algumas coisas que a gente achou que ja ndo cabia mais. E ai, 0
ponto que voceé falou, né? De como a gente pode expor, né? Serd que, hoje em dia, em 2023,
como ¢ a gente fazer um espetaculo que a gente mostra com tudo o que a gente esta vivenciando
para falar das vulnerabilidades de uma pessoa trans? Seja vulnerabilidade também de classe,
porque tem isso. Tem muitas que moram na rua. A gente trabalha com muitas ali perto do
container, que sdo diferentes de outras que ja ttm uma formacéo, que nédo tiveram o abandono
da familia. Quando a gente, em 2023, mostra um espetaculo que aparenta ter uma forma de
abuso de uma travesti para uma crianga, como € isso hoje? A gente precisa expor isso
politicamente? E ai é, quando a gente fala de teatro documental, € muito de refletir mesmo sobre
quais os direitos que nos temos sobre a nossa propria histéria. Eu pensando um pouco sobre 0
Nelson né? E a historia dele. E a vida dele. Foi como ele foi impactado. Em 2011, isso fazia
todo sentido do mundo. E eu acho, particularmente, que sempre vai fazer. Como as pessoas
vivenciam os préprios processos. Nao da para a gente falar: vocé deveria ter vivenciado assim.
Porém, quando a gente coloca isso em contato com o mundo e 0 mundo muda, talvez isso possa
estar a desservi¢o daquilo mesmo que um dia ele quis estar a servico. Entdo a gente tem se
questionado. Eu acho que esse cuidado, na época, foi um cuidado muito intuitivo de mostrar:
ndo foi um abuso. Nas palavras do Nelson, foi uma sedugdo. Porém, quando as pessoas
assistem, em 2011, a comocao era diferente do que foi depois de 2017. A gente, por incrivel
que pareca, ndo sentia transfobia por parte do publico. E olha que a gente viajou com esse
espetaculo pelo sertdo de Pernambuco. A gente viajou, em 2013, para todos os lugares. Criancgas
na plateia. Sabe? Um monte de gente assistindo e a gente nunca teve... Ndo me recordo de algo
que... Minto. Uma Unica vez teve uma mulher da fileira que saiu e levou a familia embora. Foi
uma Unica vez. Lembrei disso agora. SO que, depois, com tudo que esta sendo debatido hoje,
com as pautas que estdo sendo levantadas, a gente tem que comecar a pensar que talvez isso
ndo va mais ser lido dessa forma inocente como era lido em 2011. Entdo sdo coisas que a gente
ainda tem pensado. A gente vai voltar com esse espetaculo o ano que vem. E, a0 mesmo tempo,
eu penso que, se tirar essa cena, 0 que que sobra? Se o espetaculo é um pedido de desculpas,
porque o Nelson, por ter tido essa relacdo truncada por conta disso, ndo conseguiu ir ao enterro.
Entdo, como € que a gente vai fragmentando e tirando quase 0 mote pelo qual o espetaculo
nasceu, por conta de que politicamente hoje ele diz outra coisa? Estou pensando aqui com Vocé.

Entendeu? Entdo sdo pensamentos que a gente esta trazendo.

GM: E uma boa questdo mesmo. Eu acho uma cena muito bem trabalhada. Eu ndo cheguei a

pensar nisso. Vocés chegaram a ter retornos problematicos mais recentes em relacdo a essa
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cena? Porque, para mim, essa peca € a historia atravessada pela memaoria do Nelson, hoje, em
relacdo a um Nelson crianca. E nebuloso. E sobre uma tentativa de resgate, do preenchimento
de um vazio. Quando a Gabriela sai de casa, ele perde o contato completamente com essa irma.
Enfim, o que acho muito interessante € como o espetéculo e as suas questdes mudam junto com
a sociedade. Depois das manifestagdes de 2013, esse debate identitario se potencializou muito
na sociedade, né? Enfim, ainda em relacdo a essa foto, sobre a escolha por vocé fazer, uma
atriz, fazer o Bolinho. O Nelson cita, no livro sobre a peca, a questdo da mistura de géneros
enquanto recurso épico. Ele fala que é também um pedido seu e, no documentério, vocé fala
desse seu encantamento pela figura do Bolinho. Eu acho que tem a ver também com essa foto

e vocé ja falou um pouco, mas queria te escutar mais.

VG: Quando ele conta essa histéria e a gente falou: vamos falar, eu ouvi essa historia por uma
perspectiva familiar. Entdo tudo o que me arrebatou muito era mais ligado ao Nelson do que
propriamente a Gabriela. A Gabriela, eu entendia racionalmente todo o percurso dela, de tudo
0 que essa figura sofreu no seio familiar, no seio da sociedade. E s6 conseguiu se encontrar e
ter um minimo de respaldo de amigos fora do pais. Entdo era muito duro. E, por essa historia
ser muito forte, todo mundo colou muito na figura dela. Entdo vamos fazer a historia da
Gabriela. E, toda vez que, para contar coisas da Gabriela, o Nelson acabava falando uma coisa
ou outra dele, para mim, isso me tocava de um jeito diferente porque era o olhar de uma crianga.
E ai é uma coisa minha. Eu tenho uma questdo com criangas. Eu trabalho com criancas. Eu
trabalho ha 20 anos. Entdo o olhar da crianca sobre 0 mundo, como ela é impactada e como ela
impacta 0 mundo, mexe muito comigo. Entdo eram pontos que poderiam passar batidos porque,
entre aspas, talvez na época néo estava a servico da narrativa. Porém, era 0 que me inspirava a
criar. E ai, tudo o que ele ia contando mesmao. A historia do coelhinho é verdade. N&do foi uma
figura inventada. Ele falou mesmo que a madrasta dele trouxe um suéter e ele pediu para
costurar um coelhinho. O Nelson realmente ndo chora de um olho. Ele tem um problema da
glandula lacrimal que o olho dele ndo sai lagrima. Entdo eu fui fazendo essas amarracdes
metafdricas. O olho entupiu com o pélo do coelhinho, entdo ele ndo consegue chorar. Uma
crianca que ndo consegue enxergar a realidade. Entdo, para mim, isso foi sendo uma
constituicdo processual de uma persona, de uma personagem. A ponto de que, na hora que ele
falou escolha com quem vocés se identificam, eu falei: "Nelson, é com vocé". Eu s0 trazia
elementos que eram relativos a figura dele para improvisar. E a gente era muito livre para
improvisar e para trazer as propostas de cena. Entdo eu acabava criando muito em cima desse

material: da relacdo dele com a Gabriela, mas partindo do olhar dele enquanto crianca. Entao
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nesse sentido que ele fala que foi um pedido, porque realmente foi o que me tocou nessa histéria
todo. Esse abandono da infancia... Logico que tem o abandono da Gabriela. Mas, naquele
momento, por algum motivo, e ai € de cada um, isso me pegou muito. Por isso que eu falo que
0 espetaculo hoje ganha um recorte que ndo foi o que ele teve no inicio. Que é um recorte
ideoldgico sobre a transgeneridade. Mas ndo foi um espetaculo criado para debater isso. E, ao
longo dos anos, ele comegou a ter que encampar essa bandeira e a gente comecou a ter que
estudar e se atualizar. Mas, na época, era uma historia de familia. E, numa historia de familia,

as questdes da infancia, a mim, me tocaram muito assim.

GM: E curioso mesmo esse processo de mudanga do tema do espetaculo. Porque é um
espetaculo que é sobre uma segunda viagem de resgate dessa irma e que essa transformacéo da
sociedade faz com que passe a ser também sobre a violéncia que os corpos travestis e
transexuais sofrem. Mas, especificamente, ai tem um recorte na instituicdo Familia como esse
lugar da reproducdo dessa violéncia, né? A expulsdo, o ir para a rua e 0 rompimento de lacos.

Essa vergonha em relacdo a essa figura, a esses corpos...

VG: E como ¢ dialético né? Porque era isso: era expulso de casa, era surra de vara. E depois
era quem ia buscar para trazer de volta. Era a carta que falava tudo o que vocé quiser... Entdo
era muito dialético. No final, a madrasta falando: "Poxa, eu estava errada, mas eram seis meus,
mais trés dele. Eu cuidava de nove criangas. Como que eu ia prever que isso ia acontecer?".
Eram muitos lados e ninguém ali, nenhuma personagem tinha a consciéncia do que era
transfobia. E como a peca foi construida em cima das narrativas dessas personagens, ela ndo
trouxe isso como mote, porém hoje ela tem essa reverberacdo. Entdo a gente sempre precisa
estar pensando em como a gente amarra sem colocar o texto da nossa boca ali, porque ai vocé
perde essa poténcia que o espetaculo tem. Entdo como a gente cuida na encenacdo de trazer

essa camada? E ai eu acho que imersao da Fabia foi o ponto chave.

GM: Eu quero chegar na Fabia e na Renata mais a frente, porque eu acho que é uma virada
muito grande para o espetaculo. E forte a presenca desse corpo em cena. Mas, antes, vocé falou
essa coisa dos textos, dessa pesquisa documental. VVarias vezes, no documentario sobre a pega,
vocés falam dessa falta de referéncia. Era algo muito novo na cena teatral brasileira. Tinha a
Festa de Separacdo da Janaina Leite em 2008. Mas ainda um territério muito desconhecido.
Como que foi isso para vocés? No documentario, por exemplo, o Nelson fala que esse processo

poderia ser o fim da companhia. Podia dar tudo errado, era um salto no escuro.
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VG: Ele falou isso no dia da estreia, no camarim, antes de entrar em cena. Eu nunca esqueco.
A gente no Centro Cultural e o Nelson falou: "Gente, isso que estamos fazendo tem tudo para
ser tipo a lamina. Se cair para c4, acaba. E, se cair para c4, é sucesso”. E ele terminou dizendo
assim: "Ndo liguem se, quando a gente acabar a peca hoje, ninguém aplaudir. O que a gente
esta fazendo é muito duro e as pessoas podem realmente ndo entender”. Entdo a gente entrou
assim em cena e, quando acabou, foi uma comogéo que nos surpreendeu muito. E, com relacéo
a pesquisa sobre o documental, realmente, acho que nos faltava referéncias. A Janaina eu ja
conhecia. Ja tinha assistido muitas vezes esse espetaculo. Eu gostava muito desse espetéaculo,
mas ndo me lembro de estudar o teatro documentério. Eu me lembro de ser uma coisa muito:
Vamos ai! Vamos fazer! Isso é bom! E depois a gente vé... Foi muito mais um impeto de falar:
Vamos fazer essa histdria, e a gente foi criando as regras sobre as quais a gente queria trabalhar.
Depois que a gente fez que a gente comecou que: "Ah, vamos dar 0 nome de que é teatro
documental”. A gente foi fazendo para depois dar o nome para aquilo que a gente fez. Porque
foi muito mais o impeto mesmo de fazer. E, as vezes, a gente acaba criando algo. Quando a
gente ndo tem muita base para seguir, vocé nao sabe muito bem que regras, voceé esta inventando
uma brincadeira. Entéo a gente inventou uma brincadeira. E ai, depois: "Ah, essa brincadeira é
iss0. Ah, tem livros que falam disso assim. Ah, tem essas referéncias”. Entéo eu acho que foi

um processo um pouco inverso, sabe?

GM: Eu queria voltar a uma questdo la do comecgo quando vocé falou da mascara. Vocé usou
0 termo dispositivo ao citar os processos de ensaio da Mungunza. O que que vocé quis dizer

exatamente com a palavra dispositivo?

VG: A gente deixa as coisas que a gente usa: microfone, caixa de som, 0S n0ossos cases, as
roupas, coisas que a gente traz, lampadas. A gente deixa umas coisas ali. E estdo ali para se,
para caso. Sabe? N&o foram escolhidas. A gente leva ao acaso. Claro, sdo coisas que, conforme
0s ensaios vao passando, a gente vai trazendo e mais vai acumulando. Mas que isso, quando a
gente improvisa, a gente dispara gatilhos. Porque a gente ndo esta criando no ambito racional,
intelectual. A gente ndo cria em mesa. Nao funcionamos dessa forma. A gente ndo se senta em
mesa e debate o texto. A gente cria com o0 corpo hum processo depois de um aquecimento, de
forma intuitiva, vai seguindo o improviso. S6 depois desse processo, no final, que ai a gente vai
transformando a obra num processo intelectual. E objetos, a coisa da cenotecnia para ndés, da
cenografia, ¢ muito disparadora da cria¢do de cena. N6s somos encenadores. Nés somos atores
que criam a partir da cena. A gente ndo tem uma coisa de criar a partir do texto. Se pedir para

a gente improvisar uma cena agora, a gente vai pegar um monte de coisa e, muitas vezes, nem
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texto vai ter. Por isso que nossas pecas sdo lotadas de... Tem muita cenografia. Nao é cenografia
no sentido de ilustracdo de um cenario. Mas de dispositivos mesmo. De equipamento. De um
aparato cénico que a gente usa. Entdo isso nos dispara para o texto e para a performance da

cena.

GM: E ai, quando vocés iam transcrevendo esses textos, eles entravam como dispositivos de

improviso?

VG: Depois gque a gente transcreveu e fez esse estudo, ndo é que a gente estudava e agora a
gente vai chegar e vai ler. As vezes, uma frase daquele texto inspirava a gente em casa a criar
uma cena e levar. Entdo, por exemplo, o Nelson contou a histéria do coelhinho. Em casa, eu
acho que vou criar uma cena com isso, eu vou precisar de uma bacia, acho que vou querer...
Depois eu vou pensar. Chegava |4, tinha a bacia. Ai eu pegava o soro. Criei na minha cabeca e
falei: "Sandra, Marcos, eu vou precisar..." A gente chamava as pessoas para criar a cena. E a
gente dirigia. E ai a gente apresentava para o Nelson. E ai vinha com uma musica pensada. Ai
olhava as coisas que tinham. Eu peguei a mascara. E ai improvisava um texto em cima. Nao é
que eu decorei o texto e fui la e falei. Improvisava em cima da ideia que ja tinha escrita. E ai,
com o improviso, vocé cria uma cena. Claro. Eu tinha mais liberdade porque eu estava criando
um texto que n&o existia. Por exemplo, a cena da rural. Essa cena a gente demorou muito para
criar. Porque aquele texto que esta todo escrito ali, ndo dava certo dizé-lo. O Nelson falou: "E
no siléncio. Vamos ver o que sai". A gente s6 entrava com as cadeiras. la colocando as cadeiras,
sentava-se e ficava parado olhando. A gente ficou fazendo isso muito tempo até comegar a
entender pra onde essa cena iria. E era s6 gente, cadeira, siléncio, batida de pé, olha, movimento
de cabeca. Ai alguém pegou uma guitarra ali e comegou a improvisar. E depois essa cena virou

uma mdasica incrivel com um texto no letreiro.
GM: Depois que essas cenas vinham que chegava o texto transcrito?

VG: Ai a gente ia encaixando. Ah, essa célula esta pronta. Onde esse texto pode entrar do que
a gente ja criou de células. Como se fossem quadros. Agora onde que cabe esse texto? Foi um

pouco assim.
GM: Vamos para outra foto?

VG: Vamos. Tem uma case ai de madeira né? O que acontece? Quando a gente estreou Luis

Antbnio-Gabriela, a gente construiu toda a dramaturgia, no sentido da ordem das cenas... A
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gente estendia um papel kraft no ch&o e ia brincando de lego com as cenas. Ah, essa cena vem
para ca e essa vem para ca. No dia da peca, a gente forrou as paredes de kraft e falou para o
publico que, quando acabasse, eles eram livres para poder escrever o que eles estavam sentindo.
E ai isso virou uma pratica. A gente fez isso muitos anos. Acabava o espetaculo e as pessoas
podiam pegar as canetas e escrever o que que elas estavam sentindo. Era um espetaculo muito
catartico. E ai a gente ficou muito tempo com esses krafts todos guardados com mensagens
incriveis. Ai, a partir de um tempo, a gente viajou muito, ndo tinha mais os krafts, a gente levava
esses nossos cases. A gente tinha os cases de cenério e eles ficavam em cena para sustentar
parte do cenario e, quando acabava, a gente falava que as pessoas podiam escrever. Entdo todos
0S NOSsS0S cases sao escritos com mensagens da plateia sobre o que elas tinham sentido. Era
muito na hora mesmo. Acabava e as pessoas iam chorando e escreviam. E ai eu tenho uma pasta
no drive com todas as fotos desses textos que estavam nos krafts, que as pessoas escreviam em
2011. Entdo é um pouco sobre reagdo da plateia. E um pouco sobre como a plateia recebia e se
movimentava a partir do que a gente levava. E o Nelson falou muito sobre isso: que a vida
inteira ele pesquisou teatro brechtiano, para afastar, para ndo ter emocional. Ele falou: "A
pesquisa deu toda errada”. Ele brincava: "Foi o contrario. A gente fez uma peca usando todos
os elementos épicos que era para ndo melodramatizar e ai inverteu. Parece que facilitou mais

ainda essa questdo catartica". E ai foi isso. Ele brinca que foi um tiro no pé as escolhas.

GM: E muito interessante essa questdo do recurso épico. E eu achei muito interessante a
utilizacdo dele apds as narrac6es das cenas de violéncia. Por exemplo, quando acabava a cena
do olho do coelhinho, e ai, vocés comegcam a narrar 0 que vocés, enquanto elenco, vao fazer.
Me parece uma tentativa de estabelecer esse distanciamento em relacdo ao que esta sendo
mostrado e um corte de uma identificacdo puramente emocional. Vem uma cena de violéncia

de alta carga emocional e corta, como um lembrete de que € teatro.

VG: E é doido vocé falar isso, porque é ai que a gente vé ne? Quando voceé corta, vocé ndo esta
tirando a capacidade da pessoa se emocionar. Vocé estd tirando a capacidade da pessoa
expressar a emocdo dela porque ndo vai dar tempo. Tipo: "Opa! Eu preciso me concentrar”.
Entdo é uma série, eu brinco assim, de empata fodas. A pessoa esta criando uma emocao e vocé
corta. Ai, 6bvio que, no final, tudo isso que ficou aqui empatado, a gente oferece uma cena que
a pessoa faz buaaa. Tudo aquilo que foi ficando preso, né? Porque vocé faz uma cena e, quando
a pessoa vai se emocionar, vocé corta com uma risada, com uma informagéo, com outro tipo de

cena.
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GM: Vocé sente mudanga em relagédo a essa questdo com a entrada da Fabia? Porque eu fico
pensando que enquanto é Marcos que faz ainda se refere a um outro que ndo esta presente, a
um corpo ausente. Mas, quando a Fabia entra e tem a presenca desse corpo, que aponta para
outros corpos que, como ela, sdo esses corpos que sofrem essa violéncia, vocé acha que tem

essa mudanca em relagédo ao espectador?

VG: Euacho que muito. Muito. No espetaculo com a Fabia, a gente mantém a figura do Marcos
até o meio e a Fabia assume do meio para o fim. Por qué? Toda a constituicdo dele como Luis
Antodnio é Marcos. Quando Luis Antonio vai para a Espanha e se assume como Gabriela, Fabia
entra. Entdo, até para essa cena do abuso, é feito ainda com o Marcos. A cena do coelhinho é o
Marcos porque era o Luis Anténio com 16 anos. Quando tem a cena da recorréncia, que é aquela
coreografia, ja € com a Fabia e é muito diferente. 1sso até como atores. Quando era o Marcos,
essa cena da recorréncia era muito mais violenta. Porque tinha uma coisa dele. Com a Fabia, é
uma danga. E suave. E ai eu fazendo essa cena com a Fabia, me vem muito mais, realmente, a
sensacao de uma seducdo, de uma cumplicidade, do que de um abuso. Essa é a minha sensacéo
de atriz. Nada a ver com o Nelson. Para nos, dentro de cena, muda completamente vocé olhar,
ter que falar o texto que alguém disse sobre esse corpo na sua frente, sé que esse corpo nao é
mais um ator cis fazendo. Era mais facil. Dai, vocé olha e vocé vé realmente essa figura de uma
mulher trans que era a Gabriela. Entdo te pega muito mais. Vocé tem mais cuidado para pensar
no que vocé esta falando mesmo que o seu texto seja decorado e esteja saido da boca de pessoas
de 1900 e pouco, que ndo tinham essas travas pra falar. Nao tinham pensamento para falar.
Entdo muda muito. E, para o pablico, aconteceu muito assim. Eu acho que tiveram pessoas,
logo quando a gente mudou, que falavam que a peca impactava mais antes. Tiveram pessoas
que falaram que a pessoa impactava mais depois. Eu acho que depende muito do publico
mesmo. Eu ndo sei se tem, as vezes, um apego. Porque quem assistiu antes, talvez, possa ter
um apego. Mas quem néo assistiu se debulha do mesmo jeito, mas eu imagino que de formas
diferentes, porque a figura da Féabia encarna a Gabriela. Ela encarna a Gabriela. Tanto que antes
a gente chamava o espetaculo... A gente apelidava. Porque a gente da apelido para 0s nossos
espetaculos, porque eles tém nomes muito grandes. Entdo Poema suspenso para uma cidade
em queda (2015) é o Poema. Por que a crianca cozinha na polenta? (2008) € Polenta. E Luis
Antdnio-Gabriela era Luis Antonio. "Ah, a gente vai fazer o Luis Antdnio". Depois da entrada
da Fabia, a gente se esforgou para mudar. E a Gabriela. A gente vai fazer Gabriela. Porque até
nisso a gente fez um espetaculo para mostrar que era Gabriela e Luis Anténio, mas a gente

ainda ndo conseguia ver a Gabriela. 1sso é doido. E, quando Fabia entra, a Gabriela encarna e
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eu, realmente, acho que Gabriela onde esta, onde estivesse na época que Fabia entrou, ela
falava: "Obrigada. Era sobre isso. Agora esta completo. Ndo que antes ndo tivesse, mas agora

vOocés estdo entendendo”.

GM: Isso que eu queria te perguntar. Vocé acha que a entrada da Fabia traz essa percepgao para

VOCEs sobre 0 que é o espetaculo?

VG: Quando vocé fala sobre do que o espetéculo trata, vocé esta se referindo aquilo, quando

eu falei...

GM: E porque vocé disse que vocés comecaram a enxergar a Gabriela, né? Porque é um
espetaculo que, por mais que, no inicio, parta desse desejo de resgatar esse vazio, essa histéria
familiar a respeito da auséncia dessa figura que € expulsa e que o Nelson perde o contato e que,
por um engano, volta a fazer parte da familia. Quando tem a liga¢do que comunica a morte de
Gabriela, mas, na verdade, ndo morreu. E um engano que leva a esse desejo de resgate. Talvez,
se ndo tivesse tido essa ligagdo, ia continuar sem existir essa figura. Entdo o espetaculo nasce
com esse desejo de resgatar, mas ele acaba trazendo um tema que, numa sociedade como a
brasileira de extrema violéncia homofdbica, transfobica, enfim, violéncia de género, é muito
forte. Por isso que eu estou perguntando se, com a entrada da Fabia, a Gabriela aparece nesse

lugar com mais forga.

VG: Sim. Por isso, propiciando muito mais a gente compreender outras camadas do espetaculo,
inclusive, politicas ganham forca que antes, na corporeidade sé do Marcos, ndo ganhava.
Porque o corpo em cena € isso. VVoceé vai olhar esse corpo e vai ver de verdade 0 que que € uma
questdo da violéncia sobre esse corpo. N&o sobre o corpo do ator que estava fazendo. Entao
com certeza o corpo da Féabia traz sim uma camada muito mais em consonancia com os debates
atuais. Traz uma camada politica sobre o Brasil ser o pais que mais mata transexuais. S6 que
sem precisar dizer. S6 a presenca dela faz o espetaculo ter uma camada para isso. Mas, em si,
a Fabia, ali dentro, tem uma energia muito suave, muito elegante. A Fabia traz isso. Ela tem
uma questdo dela. E, é claro, que ela também pde isso na personagem, porque Gabriela também
tinha isso. Entdo ndo vem naquela energia da militancia: "Olha o que voceés fizeram!". N&o. E
ao contréario. E no amor. A Fabia sempre fala muito isso. E no amor que as coisas vao se
resolvendo. E o amor é uma revolucdo. O amor néo significa auséncia de vocé pautar as
politicas necessarias. Significa que vocé vai pautar as politicas necessarias, isso sob uma

conduta. E eu acho que essa energia se mantém no espetaculo com essa outra camada.
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GM: Eu lembro que fiquei muito impactado com a leitura de um texto do professor José
Fernando Peixoto de Azevedo, 14 da USP. Um texto chamado "Eu, um crioulo”, no qual ele
falava, dentre outras coisas, que 0 corpo branco se mistura a cena como se sempre pertencesse
aquele lugar e a cena a ele. Ele se naturaliza ali. Em contraponto, ele falava que o corpo preto,
em cena, impde a pergunta: que cena é essa? E eu fiquei muito impactado com isso pensando
também na questdo dos corpos trans e travestis, ausentes da cena historicamente. Ou, quando
presentes, presentes enquanto personagens estereotipados, folcorizados, exoticos. E ndo como
presenca mesmo. E eu fico pensando na entrada da Fabia, porque ela redimensiona um pouco
o0 olhar sobre o fazer teatral ndo para uma questdo de técnica. Ndo € uma questdo muito sobre
quem trabalha melhor, se é 0 Marcos ou se € a Fabia. Mas é uma questdo de politica. Ou seja,
0 que que a simples presenca da Fabia em cena produz de percepcao sobre esses corpos. Impde
essa pergunta, né? Que cena € essa? E, para mim, exacerba a auséncia desses corpos

historicamente da cena.

VG: Sim. E, depois que a Fabia entrou, a gente fez mais uma substituicdo. O Serginho que o
Lucas fazia, agora a gente tem a Luiza, que € uma outra atriz trans. 1sso veio bem depois da
Fabia ainda. Foi no ano passado que a gente conheceu a Luiza. A gente achava que ela tinha
esse perfil. Ela é muito engracada. E ai o Lucas deixou de fazer o cabelereiro. Porque €
Serginho. Ele se chama por ele, por Serginho, por mais que fale que é uma travesti. E ai a Luiza
entrou para fazer o Serginho. E olha que doido! Quando o Lucas fazia, tinha essa caricatura,
porque o Serginho, em si, quando vocé filma, era todo caricato. Ele tinha esse jeito. E o Lucas,
um ator branco cis, fazia a caricatura da travesti. Quando a Luiza entrou e foi muito rapido o
processo de substituicdo, nédo ia dar tempo, e ela comecou a pegar esses trejeitos dele, passou
um tempo, ela falou: "Eu ndo posso fazer uma caricatura de mim. Ndo da certo". Ela mesma foi
chegando a essa concluséo. Porque a gente foi falando: "\Vocé precisa estar a vontade. Como €
que vocé vai pegar essa personagem na sua mao". E ai foi muito isso. Ela tentou no comeco.
Ela quis pegar o que ele estava fazendo, da forma como ele estava fazendo. E ela, por um tempo,
insistiu e a gente assistindo, falava: "Tem alguma coisa que ndo esta dando certo". E ai ela
percebeu: "Acho que € isso! Eu ndo estou a vontade, porque eu estou fazendo uma caricatura.
E eu ndo preciso. O meu corpo aqui esta". E ai ela sentou e so foi ela contando a historia em
primeira pessoa. Entdo a cena se modificou pela corporeidade. Entdo sim. Isso que vocé falou
de que cena € essa. Faz muito sentido com essa experiéncia com a Luiza. E a Fabia fala uma
coisa que também é um processo. Para além do corpo trans estar ali... Antes ele ndo estava em

cena nenhuma. Hoje ele estd em cena para representar a si. Mas, logo mais, que ele esteja em
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cena para representar qualquer um. E a Fabia falava isso: eu ndo quero ser a atriz trans. Eu sou
uma atriz. Eu quero ser capaz de fazer qualquer papel. Mas ainda hoje chamam para falar do
aspecto da transgeneridade como se isso estivesse na frente do oficio que ela escolheu. E é um
momento. E necessario. Mas que também é s6 um degrau para que, logo mais, ndo seja mais

necessario falar somente sobre esse tema no caso das transexuais.
GM: Acho que a gente chega na tltima foto com isso né?

VG: Isso. Eu acho que ja falamos, mas era muito isso essa entrega no final. O Elton John, no
final, é isso. Vocé lembra que o Marcos vai se despindo e termina nu? Enquanto o Marcos vai
se despindo, a Fabia vai se compondo. Entdo termina dessa forma. Como se estivesse
descascando um, para compor o outro. E muito bonito no final essa composicdo. Porque, no
fim, é Luis Antdnio com Gabriela. Existem essas duas personas. Foi assim que essa pessoa foi
lida. E foi assim que essa pessoa se constituiu também a partir da sociedade com todos os
equivocos. Entdo acho que também ndo d& para vocé tirar o Luis Antdnio, porque seria um
ajuste ideal mentiroso. Ela sempre foi vista como Gabriela? Nao foi. Era uma mentira. Entdo a

gente precisa mostrar. Entdo essa figura para mim é muito emblematica no final.

GM: Eu acho que isso reflete muito ainda a sociedade. Esse olhar ainda é muito estreito sobre
0s corpos das travestis e das transexuais. E muito comum. Basta olhar videos recentes do
congresso, como, por exemplo, os debates sobre os banheiros unissex. Essa paranoia
bolsonarista. E ainda ha a referéncia a mulheres transexuais e travestis no masculino. Entdo
essa dificuldade de compreender. Eu acho que, por isso, também € muito forte. Eu lembro que
recentemente minha mae me mandou mensagem para perguntar o que era uma pessoa cis. E eu
acho muito curioso isso porque é todo um vocabulario, todo um mundo que se abre com,
obviamente, a presenca e a visibilidade cada vez maiores desses corpos e identidades. E ai a
gente chega na Renata, que tem uma fungdo muito importante nessa mudanca de perspectiva

para o espetaculo.

VG: L4 em 2017, eu acho que foi. Ou, em 2016. Eu j& ndo me lembro. Ela comecgou a falar
muito sobre isso. E, na época, o primeiro impacto que a gente teve foi: "Mas como assim a
gente é transfobico?". Essa palavra ainda tinha um tom que ndo é o que hoje a gente entende
por homofobia, por transfobia. Era como se a gente fosse... Imagina! Entdo demorou para a
gente entender o que que realmente mora dentro dessa palavra. O que que ela queria dizer da

forma como ela veio. Acho que ela também veio faca na caveira. E eu acho que tem um papel
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também isso. E eu acho que as pessoas tém papéis. Tem pessoas que precisam vir dessa forma.
E tem pessoas que precisam vir... A Fabia fala muito isso. Tem pessoas que precisam vir numa
energia mais do afeto e tem pessoas que precisam vir numa energia mais de lutar, porque a
sociedade é feita de muitas formas de didlogo e comunicacdo. E, as vezes, vocé precisa tomar
uma na cara. E, as vezes, vocé precisa de um abraco. Para vocé perguntar o que é cis, vocé estd
tendo um terreno de confianca que vocé sabe que ndo serd agredido para fazer essa pergunta.
Entdo eu acho que tem tudo isso, né? Entdo, de primeira, a gente ndo recebeu bem. A gente
demorou para a ficha cair. E, quando a gente conseguiu, a gente foi elaborando a reflexdo e ai
viu que, realmente, fazia todo sentido. A gente comecou a entender a importancia da
representatividade dos corpos mesmo. N&o s6 de vocé falar sobre um caso, como se isso ja
fosse o0 bastante para vocé mostrar 0 que acontece. Esses corpos precisam estar ali justamente
para naturalizar e acontecer tudo aquilo que a gente falou. Mas isso, na época, para gente, ndo
era dado. Hoje, é ébvio, mas, na época, ndo era. Entdo a gente demorou um pouco para virar
essa chave. E, uma vez que a gente virou, a gente falou: "Entdo, realmente, a gente precisa
remodelar”. E ai a gente conversou sobre nos. Eu ja estava fazendo um outro trabalho com a
Fabia. Entdo ja tinha conhecido a Fabia por esse trabalho, que também tinha a ver sobre
transgeneridade. E ai deu certo. A gente chamou, a Fabia veio e foi um encontro. E foi a Renata.

Ela teve esse papel fundamental.

GM: Na minha pesquisa, eu tenho pensado muito nos possiveis. A cena autoficcional como um
lugar de producéo de possiveis, de outros possiveis. E eu vou te dizer o que que penso em
relacdo ao Luis Antdnio-Gabriela e vocé me diz o que que acha do que eu penso. Eu penso
primeiro que é um lugar de um possivel resgate da Gabriela. Isso é ébvio. E ai esse possivel
resgate acaba por resultar na criagdo de outras possiveis Gabrielas e, consequentemente, outros
possiveis Nelsons. Tanto nas varias narrativas dos familiares e como vocés se apropriam disso
na defesa desses personagens, quanto para o publico que se conecta com suas proprias historias
de auséncia em casa e produz, ele mesmo, as suas Gabrielas e os seus Nelsons. A segunda é
como um possivel lugar para repensar isso que chamamos de Familia mesmo, essa instituicao
opressora, mas também cheia de ambiguidade, de dialética, de varias camadas. Mas, sim, uma
instituicdo reprodutora dessas normas cis-heteronormativas de género, dessa tentativa de
manter os corpos dentro dos limites da heterossexualidade, da cisgeneridade. E, por fim, com a
entrada da Fabia me parece que também € uma possibilidade de dar visibilidade a esses outros

COrpos, a essas outras narrativas, para esses outros modos de existir, de viver a identidade. 1sso
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tem sido muito o meu olhar para essa cena autoficcional. Me interessa muito pensar o que elas

podem abrir de possibilidades.

VG: Eu acho que, quando voceé fala das possibilidades, € como isso vai cair no publico. E nesse

lugar que vocé esta colocando, né?

GM: Também. Mas também em relacdo a vocés, ao Nelson. Eu acho que o fazer teatral é
sempre um lugar de transformacéo subjetiva. Mas eu queria pensar muito nessa lida com esses
materiais tdo pessoais mesmo, com esses materiais ditos reais. Com essa lida com o Nelson.

Claro que também com o publico, porque € na relacdo que a coisa se da.

VG: E porque vocé falou isso e eu lembrei. Ja teve caso de pessoas que assistiram o espetaculo
e depois vieram contar que o espetaculo foi gatilho para essa pessoa fazer as pazes com o pai,
gue nunca mais falou depois de ndo sei quantos anos. Entao de pegar nesse lugar da instituicdo
familia, né? Também por esse Vviés, na época, era um espetaculo sobre a instituicao familia mais
do que sobre qualquer outra coisa. E hoje a instituicio familia também ganha outra camada. E
sobre tudo isso. E ai, quando vocé fala sobre como abre em todos nés, € muito o recorte
subjetivo que cada um de nds tem sobre temas como familia, sexualidade. Como cada um
encara. A questao da transgeneridade para nos era téo distante que nédo tinha nem uma posic¢ao
a ser tomada. Era algo que ainda ndo era do nosso convivio em 2011. Entdo era uma historia
que a gente conheceu com o Nelson. Entdo, hoje, com esses corpos chegando, é do nosso
convivio. A gente convive com muitas pessoas transgéneras. E isso, com certeza, muda 0 nosso
olhar como artista, como ator, atriz, como pessoa. E, 6bvio, ndo é um caminho facil. A gente
tem apegos. E eu penso, principalmente, por ser uma historia autoral do Nelson, que esta
contando uma histéria da familia dele, os desapegos que se tem que ter. Para que as pautas
atuais sejam colocadas nos devidos lugares e ganhem a devida importancia, tem que rolar
alguns desapegos de algumas narrativas que foram construidas e que ndo foram narrativas
falsas. Que foram narrativas legitimas de quem ele era na época e de quem nds todos éramos
na época. E, as vezes, € um processo dificil vocé se descascar em tudo. Entdo, claro, foram 10
anos. Para cada um de nds, isso reverberou num ponto. Ainda hoje acontece. A gente teve uma
critica absurda de uma menina... Eu ndo vou lembrar o nome dela. Mas ela falou muitas coisas
que a gente leu e falou: "Ta! Isso faz sentido e isso ndo". N&o é tudo que faz sentido o tempo
todo. A gente se coloca muito esse cuidado para ver se é transfobia, ou homofobia. Mas também
para ver se ndo. Se isso faz sentido para aquilo que a gente acredita no momento de hoje. Entédo

tem coisa que a gente fala: "N&o. Isso aqui a gente ndo acha que precisa mudar". Dentro de todo
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0 contexto. E, ainda dentro da companhia, muitos discordamos ainda dentro de questdes. 1sso
acontece. E ai sim, esses possiveis. A Unica coisa que eu penso €: 0 quanto as vezes pode
desintegrar algo por querer adequa-lo demais as transformacdes de cada tempo. E, as vezes,
algo que fique integrado, que pertenca a um tempo que talvez ndo precise ficar fazendo
download o tempo... Tem aplicativo que ndo atualiza mais e ele foi Gtil em algum momento,
sabe? Porque ele é um documento histdrico. E preciso saber como era a sociedade antes. Se a
gente fizer o download de tudo, vocé perde um pouco a referéncia de como era antes. Porque
tudo foi adaptado para os tempos atuais, né? Ao mesmo tempo, nos, como artistas, entendemos
que precisamos sempre revisitar todas as nossas obras a luz do nosso tempo. 1sso para mim é a
minha maior crise. Entdo como que a gente ndo descaracteriza a identidade de algo e ainda

assim como esse algo tem que estar a servi¢co do tempo de hoje? E isso é muito dialético.

GM: Sim. Eu acho bonito te escutar falando. Porque é exatamente isso que me atravessa. Esse
movimento que leva ao questionamento da obra - e Luis Antdnio-Gabriela tem essa forga por
trazer esse tema tdo relevante - abre esse campo do possivel, ndo como modificacdo na obra,
mas de modificacdo de olhares para a obra. Ndo s para a obra, mas para aquilo que a obra trata.
Quando vocé me diz que era sobre Familia. Ainda é sobre Familia, mas em outro lugar. Me
parece que ndo precisa mudar a estrutura. Nao é sobre esse download, essa atualizacdo do
aplicativo. Quando eu penso esses possiveis, sd0 mesmos que pontuais. Essa abertura de
possiveis novos olhares, perspectivas. Possiveis criagdes de si mesmo. Eu acho que eu penso
na criacdo de Nelsons virtuais ali. Obvio que o Nelson que vocé faz é outro Nelson, é outro
Bolinho, porque opera na ficcionalizagdo da cena. Por isso que eu acho bonito. Essa mudanca
do olhar para a cena. A presenca da Féabia e a presenca da Luiza produzem muito isso. E

disruptivo. Por mais que néo precise de fato de mudar a obra toda por causa disso.

VG: E ndo precisa deixa-la didatica. Acho que é esse o ponto também. Falar sobre isso por si
S0 ja cria novas visdes, novas possibilidade e novos recortes mesmo sem que vocé precise ficar

falando: "Estamos recortando para ca. Estamos recortando para ca". E isso.



287

APENDICE C - Entrevista com o diretor e dramaturgo Pedro Kosovski

Realizada no bairro de Botafogo, na cidade do Rio de Janeiro/RJ, em 20 de setembro de 2023.

Gabriel Morais: Eu queria comegar a conversar contigo sobre a escolha pela fabula. Os
trabalhos autoficcionais costumam ter uma estética documental e vocés optam por ir para um
lugar nada documental. Nem documentando a viagem, nem documentando o processo de
doenca e tratamento do seu pai. VVocés vao para uma fabula para lidar com essa questao. Queria
saber como foi essa escolha.

Pedro Kosovski: Em todos os trabalhos, isso € uma coisa que me atravessa. Esse fascinio pelo
real que o contemporaneo propde ndo me toca. Me afeta, porque, na verdade, é quase que um
procedimento meio que hegemdnico, mas eu acho importante demarcar o teatro como um
espaco fabular, metaférico, de uma imaginacao poética. Que, na realidade, ndo necessariamente
precisa expor sua materialidade através do real. Essa materialidade pode se traduzir, inclusive,
através da metafora, da ilusdo. Eu fui criado no teatro infantil, né?

GM: L& no Tablado?

PK: E. A obra da Maria Clara Machado é muito uma defesa da ilusio e de um certo lugar
onirico, de um certo lugar metaforico. Ndo que o Tripas ndo seja atravessado pelo real, mas ele
meio que rejeita, ele briga um pouco, ele tensiona.

GM: Eu fiquei observando essa tensdo tanto na cena, quanto na dramaturgia. Por exemplo, com
a carta né? Um elemento classico da estética documental. E dai tem esse pacto ambiguo, porque
a cena afirma que ela foi escrita na época da UTI, mas, quando seu pai |é a carta, a fabula de
AQABA esta nela né?

PK: E. A Fébula est4 1. E a carta, eu ndo escrevi na época da UTI. Eu, na verdade, talvez,
gostaria de ter escrito. Talvez eu tenha escrito, na verdade. N&o a toa ela surgiu ali. Mas ndo
escrito de fato como esse ato ali de uma carta que se escreve para um pai que estd morrendo.
Talvez eu tenha escrito de outros modos. Como uma possibilidade, como uma virtualidade. E
ai, ali, se realiza. Entdo ela ndo é de todo desonesta. Ela ndo é desonesta. Acho que o que é
tocado ali sdo temas, de fato, muito honestos. E, de fato, uma carta pro meu pai. Pra coisas que
a gente viveu. Que ndo tem um tom também exatamente de acerto de contas. Mas tem um certo
ajuste de coisas que nao foram ditas. Eu acho que é por ai. Entdo ela tem uma eficécia real. Ou
seja, uma eficacia simbdlica, quase, numa relacdo de um pai com um filho. Um certo ajuste ali.

GM: Ela reflete a relacdo de vocés?
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PK: Com certeza. Ela trata de temas da paternidade. De coisas mesmo da nossa histéria, da
nossa relacdo. Entendeu?

GM: Isso me interessa muito na pesquisa. Esse lugar da masculinidade. Porque a relagcdo com
seu pai atravessa o espetaculo todo, né?

PK: Todo. Na verdade, a figura do pai, no caso do Tripas, s se realiza por causa do teatro.
Né&o existe outro pai que ndo o pai que, de certo modo, € um artista também do teatro e que eu,
pequeno, acompanhei nos trabalhos dele. Entdo eu acho que esse pai e o teatro, na verdade,
estdo diretamente relacionados. Mas ndo s6 pai. A mae... No meu caso, a familia inteira. Entdo
tem uma coisa de localizar essas relagdes familiares muito junto com o préprio territério da
cena, da criacao.

GM: E ali vocé acha que tem o teatro como espaco de invencao de uma possivel relacdo?

PK: Acho que sim. Eu acho que o teatro, na verdade, é onde a relacdo é possivel. O resto é s
uma reproducdo de certos habitos, padrdes. De uma certa norma mesmo. De uma certa ordem
cotidiana, normativa. A relagdo mesmo acontece, fora desse lugar de uma certa repeticdo
compulsoria dos padrdes, no teatro. Eu acho que o teatro tem essa funcdo. Ou, pelo menos, é
no teatro que a gente tenta, de fato, construir essa relacdo. E ndo apenas no Tripas. Ao longo
da minha vida. Tem um registro muito foda que é a primeira vez do meu pai dirigindo uma peca
com alunos 14 no Tablado. Ele me colocou em cena. Ele me coloca de anjinho. De cupido. Ele
estd montando com os alunos o Malba Tahan, que sao histdrias e contos de amor. E ele me
chama com cinco anos para fazer um cupido. E ai eu lembro de um didlogo. Ele me perguntou:
vocé prefere entrar de fralda ou pelado? Ai eu falei: eu prefiro entrar pelado. Eu lembro disso.
E ai eu entro com um arco e flecha daqueles infantis, que a ponta da flecha tem tipo uma
ventosa. Ai minha acdo era entrar, flechar o publico e dizer: S6 0 amor constréi. Entdo essa é a
primeira experiéncia que eu lembro com meu pai atravessada pelo teatro, por exemplo. E dai
sdo muitas. Lembro de muitas outras. Outra que marcou também foi logo que meu pai se
separou da minha mae. Eu devia estar com 11 anos. Ai ele fazia uma pega super underground
que era no sotdo do Jodo Caetano, na Praga Tiradentes. Eram as Cartas de Anais Nin. Ele fazia
0 Henry Miller. A peca era uma putaria braba. Totalmente pornogréfica. E ai 0 meu pai,
obviamente, recém-separado, ndo tinha com quem deixar o filho, me levava para la. E a peca
era meio vazia. N&o tinha muito publico. Era, sei 14, 11 horas da noite, no s6tdo do Jodo Caetano.
E ai, eu lembro, cara. Eu ficava depois da primeira fila, sentado no chdo, vendo o meu pai
trepando com a Anais Nin. Fazendo sexo e falando putaria. Entdo, na realidade, eu acho que
essa é a minha formacdo paterna.

GM: A fabula esté nesse lugar né?
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PK: E tudo meio com fronteiras. Muito isso como vocé falou. Fabula, né? Porque, como é
atravessado pelo teatro, eu acho que tem um tipo de linguagem que tensiona diretamente a
continuidade da linguagem do cotidiano que € o pai do dia a dia, que € o pai que leva ao dentista,
ao futebol, que compra as cuecas. Que é o pai que fala para eu comer. Que é o pai que me cobra
0 boletim da escola. Entéo tem essa relagéo de uma estranha continuidade entre essas funcdes
familiares e essa abertura que o teatro possibilita.

GM: E vocés ja tinha feito outro trabalho nessa intensidade do Tripas?

PK: Na intensidade do Tripas, jamais. Mas teve, quando meu pai foi dirigir um infantil, um
texto da Rosyane Trotta, eu devia ter uns quinze anos. Ai ele me chama para atuar. Eu estava
comecando a atuar no Tablado, fazendo uns infantis. Era uma peca chamada Em Cantos. Uma
peca que era super bonita a partir dos contos do Oscar Wilde: O Gigante Egoista e outros tantos.
E era um texto super bonito da Rosyane Trotta. E isso foi em 1998. E eu fiz como ator. Foi um
encontro com ele de uma forma diferente. E ai eu comecei a chamar meu pai para meus
trabalhos autorais. Em 2006, com Aquela Cia., eu fazia ainda como ator, a gente fez uma peca
chamada Sub:Werther. A peca bem de jovem comecando a fazer teatro. A companhia tinha
um ano, dois anos. Foi o segundo trabalho. Ai nds realizamos uma ocupac¢ao no Glaucio
Gil que eu chamo meu pai para substituir um escritor, o Goethe. E eu meio que era o
jovem Werther. E o escritor era o Goethe. Uma das obras can6nicas do romantismo
alemdo. Uma obra importante que o Goethe renuncia, né? Meu pai substitui e, entdo, tem
um embate entre criador e criatura. Eu passava a peca toda nu, em cima de duas pilhas de
livros de mais ou menos um metro. Ficava de olhos fechados, trinta minutos, como um
corpo que é o corpo romantico morto. E tinham legistas, que era uma espécie de critico
de arte, que faziam uma espécie de autopsia do meu corpo. E, em paralelo, esse autor que
rejeitou a obra. E meu corpo despertava e chorava, gritava pela Charlotte. E ai, em
determinado momento, eu tinha uma arma. Uma arma mesmo. Um 38 de verdade. A arma
com a qual eu me suicidava. Eu tinha um tipo de confronto fisico com meu pai em
determinado momento da peca, que eu apontava a arma para ele. Entdo era uma peca que
também tinha altas intensidades. Apesar de ele ter substituido, sermos filho e pai criava
uma dimensdo muito real. E, depois, no Cara de Cavalo, em 2012, eu chamo meu pai para
fazer desde o inicio do processo. E é também um espetaculo que tem uma carga muito
forte, mas eu fico na dramaturgia. Eu ndo estou atuando. Estou escrevendo o texto. E ai,
finalmente, o Tripas € um outro reencontro.

GM: O Tripas tem esse mergulho radical nessa relacdo entre vocés dois.

PK: Tem. E sobre isso.
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GM: Tem o mote inicial com a doenga, nessa proposta do teatro como cura. O seu pai faz
até uma brincadeira com esse fato ali...

PK: Sim. E uma ironia.

GM: Que é maravilhosa. Mas, de fato, tem esse mergulho nessa relacdo talvez até maior
do que em relacdo a doenca. Como vocé vé isso?

PK: Sim. Com certeza. A doenca, na verdade, foi s6 uma espécie de um ponto sem saida.
A crise dele foi um olhar para um ponto que termina. E ai foi colocar em perspectiva isso:
a morte, o fim das coisas, € uma... E ai o teatro vem como uma possibilidade... Eu nunca
quis fazer um hospital, eu nunca quis falar da doenca. Isso pouco me interessava até
porque esse assunto que talvez ndo tenha nenhuma contribuicéo.

GM: Tem aquele momento bonito do texto que vocé fala do genocidio. Perto dele, o que
é essa doenca...

PK: Na verdade, é uma questdo burguesa né? Vocé falar da doenca ou da morte. Eu acho
que € um drama meio burgués. Perto do que ha em termos de violéncia, a morte de um pai
até nos comove. Fechar um ciclo. Um filho que vé& um pai morrer. Vislumbra um certo
arco de uma ficcao de biologia, de trajetoria bioldgica.

GM: E ai vocé propde para seu pai a viagem. Como se da essa radicalizacdo da relagdo
no processo? Essa abertura para repensar esses lugares? Em Tripas, tem um lugar que, por
mais que va para a fabula, hd o real dessa travessia - essa palavra que também € muito
usada e bonita. Travessia da fronteira entre vocés dois.

PK: No hospital. O dia a dia do hospital. Que foi muito insuportavel. Foi um periodo
muito longo. Foram vérias operag@es. Na verdade, a viagem ja é meio que uma celebracéo
de um estado bom dele. Mas eu acho que, na realidade, eu entendo que onde comeca esse
tipo de ensaio para a peca, onde ha criagcdo € na lida cotidiana de uma rotina de hospital
que € muito exasperadora. Foi muito tempo. Foi um ano de hospital todo dia. Com duas
ou trés voltas para casa, que duraram pouco tempo. E trés cirurgias. E tem uma coisa meio
degradante do corpo. E do intestino, especificamente, ligado as fezes, que é muito
degradante. E uma situacdo. Ele ficou muito mal emocionalmente. Fora o corpo, ele
regrediu num nivel bastante intenso. E meio que a esposa dele, que é minha madrasta, ndo
topou segurar a onda. O que eu entendo. A minha irma, que é desse casamento, a Luiza,
era muito nova. Tinha 15 anos. E ai tem minha tia que tem a vida dela. Que € incrivel, que
ajudou. E a minha av6 que é mais velha. E essa é a minha familia. Entdo, na realidade, eu
meio que fui convocado ndo so por ele, mas também por toda a familia. Falaram: "Pedro,

€ meio que com vocé. Esse lugar mais emocional é com vocé. VVocé vai ter de suprir porque
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a gente ndo estd aguentando. Ele estd num estado emocional muito dilacerado, fodido".
Entendeu? Entdo, clinicamente, ele esta tratando, vamos entender se ele vai ter sequela,
se ele vai ficar bom. Mas tem um lugar do afeto, da emocdo, que eu me senti meio
incumbido disso. E ai veio o teatro. Porque eu acho que s6 o teatro poderia responder de
uma maneira que ndo fosse totalmente... Eu ndo sei se vocé ja viveu isso de ter que cuidar
de alguém mesmo. Bom, eu tenho dois filhos. Eu tenho um de onze e agora um de dois. E
€ meio isso o cuidado né? Esses dois, trés primeiros anos com a crianga € meio que um
cuidado muito integral. E o cuidar de uma pessoa mais velha € semelhante e, a0 mesmo
tempo, ndo é. Porque ndo tem promessa de vida. Tem, na verdade, o fim da vida. Tem
uma coisa que é uma certa decrepitude. E um contato com o fim. E diferente do cuidado
com a crianga que existe uma promessa, existe ali um lugar que joga para o futuro, para o
que vai ser dessa vida, que é muito bonito né? Entdo eu fui meio que jogado nesse lugar.
Eu também estava com um filho, o Antdnio, muito pequeno na época. Foi em 2015. O
Antbnio estava com trés anos. Entdo eu estava vindo de um lugar de cuidado de uma
crianca pequena como pai. E todos os desafios disso, porque ndo foi facil. Eu separei da
minha primeira esposa, da minha primeira companheira, acho que muito em virtude dessa
coisa do filho, do cuidado, de uma mudanca de olhar, de vida, de paradigma, de tudo né?
E ai me deparei mais uma vez sendo chamado para um lugar de cuidado que néo é facil.
Que é um lugar que ndo tem ganhos com isso. Ganhos do ponto de vista do narcisismo.
Ganhos pessoais. E uma coisa mesmo de doagdo. O outro que esta ganhando. E eu acho
que o teatro, num certo sentido, comeca nessa lida no sentido quase de uma forga
reparadora de todo esse esfor¢o. Entdo, desde o inicio, eu falei: "Pai, a gente vai ter que
fazer alguma coisa com isso". E eu senti que emocionou ele. De que néo era totalmente
um lugar perdido. N&o era s6 um lugar meio que gasto, da degradacdo, da decrepitude,
desse conflito com o proprio corpo que esta em pane. Entdo o teatro tinha uma sensacao...
A cura... Que é irdnico mesmo né? E bom ter ironia nisso. A cura pode ser um lugar muito
autoritario né? A cura gay, por exemplo. A cura médica, esse olhar da autoridade médica
que coloca o sujeito como se fosse um objeto. Como se fosse uma série de protocolos e
estatisticas médicas. Entdo a cura nesse sentido tinha um sentido de linha de fuga. Talvez
até de reparacdo de um cotidiano de um ano, um ano e tanto de hospital que foi muito
duro. Lidando com fezes. Eu cuidei do meu pai. Eu entrei em contato com a bolsa de
colostomia. Numa das crises, papai vomitou cocb pela boca na minha casa. Ele ia para
minha casa. Quando ele tinha crise, a Gi, que é a esposa dele, estava muito nervosa. Eu

entendo. Porque ele ficava muito nervoso. E néo era facil conté-lo. Ele é muito forte. Ele
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é meio maluco, meio histriénico. Ator, né? Entdo ele ndo segura muito a onda. Ele ia la
para casa. Sempre que estava em crise, eu 0 pegava de carro, ia dar uma volta e levava
pro hospital. Foram umas duas ou trés vezes. As trés crises que tiveram... Tirando a
primeira que ele estava viajando com a Gi. Eu estava fora. Quando eu chego, ele esta
internado, ja tinha feito até a primeira cirurgia. Mas as duas outras que seguem, eu estava
junto. Numa delas, o papai deu um ndés nas tripas, e ele comeca a vomitar cocé pela boca.
E uma imagem forte né?

GM: E para vocé sempre foi claro que era uma coisa sobre a relacao pai e filho? Ou vocés
0 processo foi trazendo essa questdo?

PK: Eu estava vivendo a paternidade com meu filho Antdnio pequeno. Eu estava vivendo
muitos desafios ali. Afetivos, da relacdo familiar. E ndo estava sendo facil. E ai, na
realidade, obviamente, desde que meu filho nasceu, eu comecei a espelhar muito a relacéo
com meu pai nesse sentido de poder me ver como pai naquela relacdo com aquele pai.
Porque agora eu era pai. E também era filho. Mas eu estava sendo muito convocado para
essa questdo da paternidade. Entdo eu acho que isso, desde o inicio, quando eu compreendi
que a gente teria que fazer algo a partir daquilo, eu ja estava sendo muito movido por esse
olhar sobre mim nesse novo papel de pai.

GM: E vocé acha que para o seu pai essa questdo da relacdo Pai e Filho também era clara
ou...?

PK: Eu acho que ndo. Eu acho que talvez, para mim, ja estivesse internamente... Eu fui
entendendo que a peca era sobre isso. Que ndo era sobre a doenca. A primeira foi um
movimento de querer entender o teatro como reparacdo daquele cotidiano meio &rduo,
meio duro. Entdo vamos fazer alguma coisa com isso. Eu senti que isso motivava ele, dava
um lugar também bonito. E para mim também. Dava uma saida. Mas eu acho que, sem
davida, foi, ao longo do tempo, que a gente foi entendendo que, de fato, era sobre essa
questdo da paternidade. Que ndo era sobre a doenca, que ndo era sobre hospital. 1sso, na
verdade, é como eu te falei, talvez ndo interesse ao teatro. Seria mais um drama, que nao
acrescentaria nada ao teatro. E que a realidade € muito mais dura em relagdo a morte e a
doenca. O que a gente estava vivendo ali faz parte. E isso mesmo. Mas é que internamente
eu ja estava com isso. Eu acho que eu entendi isso primeiro que meu pai. Mas é o que eu
acho. Eu acho que eu entendi primeiro do que ele que era sobre pai e filho, sobre a relagcéo
de filiagdo, sobre a relacdo de paternidade, sobre a relagdo de transmisséo. E de
imaginacao, de poética para essa paternidade que é muito esvaziada de poética mesmo.

Ou é o pai que castra. Ou é o pai que foge. E meio que isso. Ou é o pai que nio assume.
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Ou é o provedor, o cara que assume. E ai meio que castiga, pune, proibe. Meio que
compensa um certo peso de ser provedor através de uma certa atitude violenta, castradora.
Ou é o pai que € o pai que ndo é pai. O pai que vai embora, que é ausente, que ndo esta
nem ai. Entdo parece que a paternidade oscila entre esses dois polos. Sdo estere6tipos.
N&o tem poética. Ndo tem muita inveng¢do como linguagem. S&o padrdes né? Quase que
grandes neuroses.

GM: E vocés identificam e desfronteirizam esses lugares desde o comeco da peca, quando
seu pai diz palavras suas para ele, e radicalizam no final com o beijo. Criam esse espaco
do teatro como um lugar no qual o impossivel pode ser possivel, né?

PK: Exatamente. A fronteira veio muito na viagem. Porque, de fato, meu pai ¢ judeu. Eu
respeito muito essa ascendéncia judaica, mas ndo sei se eu sou judeu. Mas ha uma questéo
cultural que eu aceito e respeito. E € uma das minhas raizes. O meu pai foi alfabetizado
em hebraico e nunca tinha ido para Israel. E € muito comum com 16, 17 anos, o cara que
é judeu vai la fazer o tal do Shnat, que € um ano em lIsrael. Vai para um Kibutz. Vai viver
isso. 1sso € muito comum. E ele ndo fez isso. E eu acho que ele ndo fez isso porque ele
teve uma postura sempre muito reativa ao meu avd. Ao pai dele. Que era uma figura meio
carrasca, meio dura. Desses imigrantes, vindo da guerra. Eu lembro dele. Ele morreu, eu
tinha 11, 12 anos. Entdo eu tenho uma memoaria razoavel dele. Era uma figura meio bronca,
muito pesada, muito autoritaria, violenta, truculenta. E, ao mesmo tempo, estava la
presente. Mas, no normal, era muito dessas figuras castradoras. E eu acho que meu pali,
que teve essa formacdo judaica, estudou na escola Barilan, uma escola meio de ultra-
direita. Os amigos do meu pai, muitos, sdo rabinos. Ele teve uma educacéo religiosa. Ele
teve uma educacdo judaica rigorosa. E ele, na adolescéncia, através do teatro, nos anos
1970, transgride isso. Ele fica anos brigado com meu avd. Eu cresci muito com essa frase:
"Ah, 0 seu avd, a gente é brigado. Eu ndo gosto do seu avb. A gente tem uma questdo. A
gente ndo se lida bem". Entdo eu lembro muito do meu avo por parte de pai assim. E é, na
verdade, em parte, esse lugar judeu. Lugar dessa descendéncia. E ai essa minha
provocacao de ir pra Israel. Veio de mim. Eu falei: "Olha, eu acho que a gente devia ir
pra Israel”. Nisso ele ja estava bom. Ja convalesceu. Estava bem. Estava voltando as
atividades. Ja tinha passado as crises todas. Estava voltando uma vida. Isso é 2017. Tudo
comecou em 2015. 2015 para 2016. E ai, n6s vamos e foi muito forte, porque Israel é um
pais em guerra. E um pais que tem toda uma quest&o com o povo palestino. De exploracéo,
de colonizacéo, de genocidio também. E a questdo da fronteira em Israel. E um pais muito

pequeno, todo cercado de inimigos. E mesmo internamente. Ele € todo irregular, né? Vocé
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tem a Palestina, ela ndo é continua. A Cisjordania, a Palestina, é um pais que ndo tem um
territorio continuo. Eles sdo algumas extensdes. Entdo, mesmo internamente, € cheio de
fronteira, de checkpoints, de barreiras policiais, militares. Entdo essa questdo da fronteira
salta toda hora. Entéo dai veio a questdo da fronteira. Desse lugar muito fisico, militar.
Do Estado-nacgdo. Entdo nos atravessamos muitas fronteiras. O tempo inteiro. Para ir para
Belém, por exemplo, que é uma cidade palestina, que nds tinhamos que ir, porque a gente
fez todo esse roteiro meio cristdo. Que é onde nasceu Jesus. E isso. Vocé muda de pais.
Mas é como se vocé fosse ali para o Catete e ai vocé mudasse de pais. Tem que apresentar
seu passaporte. Passar por uma inspecdo. Passar por uma autorizagdo, por visto. E ai a
gente foi numa fronteira, embaixo, no sul, em Eilat, que é um lugar trash, um lugar de
veraneio. Que é nesse Golfo de Agaba. E ali era a Gnica fronteira aberta. A Siria estava
em guerra. O Libano estava em guerra. Egito estava fechado, ali nas Colinas de Gola. A
Faixa de Gaza nem se fala. A Unica fronteira aberta era a Jordania na época. I1sso vai
oscilando. Eu acho que ainda é. Eu ndo sei se o Egito ja reabriu. E ai n0s atravessamos
essa fronteira entre paises. A pé. E ai foi um momento muito estranho. Porque esse lugar
da fronteira, esse ponto meio zero da fronteira, que é a linha. Tem uma faixa mesmo. VVocé
passa pela barreira, pela autorizagdo, apresenta seu passaporte e ai tem uma zona que é a
linha. Que é grande. Vocé anda, sei la, uns cem metros. Ou, talvez, mais: 120 metros.
Uma grande faixa. Que é uma faixa mesmo zero. O ponto zero. Cercada, arame farpado,
grades. E eu achei esse ponto muito interessante do ponto de vista juridico. Se o crime se
comete aqui, a qual jurisdicdo isso se reporta? E ai eu perguntei para o meu pai: "Vem ca?
O que que vocé acha? O que que acontece nesse ponto aqui?" E ai eu achei isso muito
interessante. E af ficou. E sobre essa experiéncia.

GM: Entdo o teatro como essa faixa de terra onde acontece outras coisas que nao estdo
juridicamente definidas.

PK: O lugar mesmo que € o lugar. O ponto da fronteira mesmo. N&o é o ca, nem la. Esse
lugar de transicio. Esse lugar que é mais nebuloso. Porque ndo é uma linha. E uma faixa
mesmo. E uma coisa desabitada, indspita. O comprimento é muito grande. Se vocé andar,
é até maior que a largura. Mas é um comprimento gigante. E uma grande faixa que é esse
ponto zero.

GM: E ai pegaram essa metafora da fronteira para embaralhar vocé e seu pai, até chegar
na questdo do beijo que é o lugar mais radical.

PK: Fronteira entre vida e arte. Fronteira entre pai e filho. Fronteira entre vida e morte.

Fronteira entre publico e artistas. Quer dizer, as divisdes e as fronteiras estdo meio que
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expostas né? E existe esse lugar, tal como numa fronteira fisica entre estados, que é esse
lugar meio amorfo, meio cinzento. E que esse é o lugar talvez. E esse lugar meio
borderline né? E meio limitrofe. Que o beijo expde como performance. E um lugar meio
que conceitos, valores, preconceitos do que pensaram uma relacdo de pai e filho, naquele
beijo sdo suspensos. Parece que ndo tem muita categoria. Se vocé ndo quiser repelir, de
uma maneira preconceituosa rapida, vocé ndo tem muito repertorio simbodlico para refletir
sobre aquilo. Entdo causa mesmo uma espécie de suspensio. E uma zona meio amorfa.
GM: Que é essa travessia?

PK: Tudo acontece para o beijo.

GM: Vem dai esse dispositivo cenografico?

PK: Isso ndo vem dai exatamente. Vem de outros trabalhos. 1sso vem de um trabalho que
eu fiz com o Marcio Abreu e com a Marcia Rubim, que era um trabalho de danca, que eu
fiz a dramaturgia. Que tinha uma mesa e o publico ficava sentado nessa mesa. Mas me
lembrava um pouco isso. Vem do proprio Caranguejo Overdrive, em 2015. Que foi
justamente quando o papai teve a crise. Que tem essa caixa, que o publico fica nesse
formato de U. E o material espuma vem de uma pec¢a que a gente trabalhou, chamada
Cosmocartas, que eu também fiz a dramaturgia, que era sobre cartas de Lygia Clark e
Hélio Oiticia. Quem fez uma espécie de instalagdo foi o Opavivara!. Eles trabalharam
com uns blocos de espuma. Ai eu pensei hum tablado de espumas. Espumas industriais. E
ai, pensei que isso seria um dispositivo de modo a trazer o publico para mais perto.

GM: Mas, a principio, ele faz o contrario.

PK: E. Ele cria um obstaculo.

GM: Ele cria essa fronteira.

PK: E dificil usar essa situacdo. Porque era isso. A principio, era para aproximar. Mas,
ai, quando a gente foi ver na pratica, criava uma espécie de volume que meio que apartava.
Criava um obstaculo em relacdo ao publico.

GM: Mas s06 permite a seu pai andar fora dele, muito perto né?

PK: Ao mesmo tempo, tem isso. A principio, ele comec¢a meio fora. Criando um volume
que distancia. Ai tem esses corredores que criam uma proximidade mesmo. Realmente,
muito perto. Ai tem um movimento dele de habitar isso. E tem um momento do habitar e
das variagOes sobre isso. Daquilo como um palco. Daquilo como um deserto. Porque
também a Lidia Kosovsky, que faz o cenario. Eu trouxe a proposta, a concep¢do, mas ela
quem desenha isso. Lidia, minha tia. A ficha técnica é bem familiar. E ai ela cria uma

espécie de topografia. E muito bonito o que ela faz. E algo que é interessante. Essa
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topografia da esse desenho da fronteira, do espago geografico que é narrado nessa jornada,
nessa viagem, né? Ao mesmo tempo, essa espuma é um material que, a principio, quando
é visto como obstaculo, é quase sempre traduzida como madeira no primeiro olhar. E ai,
depois, quando ele comeca a habitar aquilo, cria uma espécie de magia. Porque a gente vé
que ndo é uma madeira. E um outro material, que é uma espuma. Tem um desequilibrio.
Cria uma situacdo de fisica para aquele corpo que ¢ diferente. Entdo também € um pouco
a cama do hospital. Apesar de a gente ndo entrar muito nessa coisa do doente no hospital,
mas isso € narrado. Entdo aquilo, eu também vejo como uma cama. Aquelas camas de
hospital que vocé coloca o encosto para cima, 0 encosto pra baixo, o pé para cima. Vocé
pode fazer também um desenho topografico. E, no final, no beijo, se torna um ringue. Se
torna uma coisa meio que MMA. Os dois carecas, se beijando, se pegando, dancando uma
danca meio bruta, meio viril. Violento. Entdo também tem uma coisa meio MMA, que, as
vezes, eu vendo a imagem me traduzia a algo assim.

GM: Tem uma coisa que seu pai fala no texto. Ele fala do corpo que nao reconhece. Fala
da vaidade, principalmente, para um ator. Vocé acha que também atravessa no lugar da
masculinidade?

PK: Eu acho que sim. Eu acho que ali ele se viu muito... Papai € ator né? Entdo ndo so
tem uma coisa do corpo... Tem uma coisa da vaidade do ator que esta diretamente
relacionada com o corpo, com a imagem, com a autoimagem. Entdo tem algo ali da
masculinidade, mas tem algo também desse corpo-ator. Ndo é s6 um corpo de um homem.
E um corpo de alguém que é de teatro. E um corpo de um artista que tem no corpo seu
suporte. Eu acho que isso ficou muito em xeque. Esse lugar da vaidade sobretudo. Eu acho
que ele se viu ali... O quase-morto, talvez, fosse quase-morto na ideia desse corpo.

GM: E ai, a gente retorna ao teatro como esse lugar da reparacao.

PK: A gente trabalhava muito isso. Porque o papai, como ator, tem uma coisa muito
intensa, muito representada. E o representar nada mais que € do que uma certa vaidade ali
do ator, né? Tem algo no representar que é vocé, ao mesmo tempo, interpretando e meio
que gozando um pouco com o olhar do outro sobre a sua interpretacdo. E isso foi um
trabalho constante ali. Na interpretacdo, eu falava muito isso para ele: "eu quero que vocé
se mostre fragil". Hoje a coisa do vulneravel estd muito j& em voga. A vulnerabilidade
como poténcia. Em 2017, ndo lembro de estar tanto assim. A palavra poténcia, todo mundo
usava muito. E tinha uma coisa vulneravel que me interessava. Eu dizia: "N4o interpreta.
Nao representa. Se mostra fragil”. Também é um outro lugar da demonstracdo da técnica

ne? O virtuosismo vocal. No caso dele, muito vocal. Fisico um pouco, mas ndo tao fisico.
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Mais vocal. Ele fala muito bem. Papai tem uma coisa da voz muito treinada como ator.
Ele é um ator da palavra. Entdo também vinha muito isso. "N&o. Baixa!" Tinha uma hora,
no final da carta, que ele falava: "Gracas ao TEATRO". Saia meio representado, meio
canastra. "N&o, ndo. Nao Ié assim! L& normal. Seca". Entdo tinha também uma orientagcdo
minha na direcéo de tentar conter a vaidade.

GM: O fato de colocar ele nu tem a ver com isso?

PK: Tem. E um corpo mais velho. Tem a cicatriz marcada. Tem historia, tem cicatriz. Eu
acho que sim. E acho que remonta também, na trajetéria do meu pai, a trabalhos dos anos
1970, 1980, que ele ficava nu. E, depois, na trajetéria dele como ator, ele foi meio que
entrando... Até no tipo de parceria que ele desenvolveu com o Domingos. Que é outro tipo
de teatro. Um teatro mais da sala de estar, né? Que tem coisas lindas, bonitas, mas é um
teatro onde o corpo, onde a performance ficava menos em evidéncia. Entdo eu entendia
que esse trabalho era uma espécie de retomada para meu pai. De presente que eu estava
dando para ele. Eu sentia muito assim. Como uma retribuicdo por ele ter cuidado de mim.
Da maneira que foi. Com milhdes de equivocos. Mas com o teatro que ele me deu. Talvez
0 teatro tenha sido o maior presente que ele me deu, mesmo na loucura. Eu dei dois
exemplos: entrava pelado, jogava flecha, outra eu o via foder com a Anais Nin com onze
anos, falando putaria. O teatro me deu um pouco esse lugar de uma perspectiva subversiva,
transgressiva em relacdo a realidade. Isso € um presente. Isso colocado como um gesto
que vem do pai, de carinho, ndo é ruim. E bonito. Com todas as nuances, as ambiguidades
que isso produz. Ao mesmo tempo, é legal né? E melhor do que essa lei, essa coisa
violenta. Parece uma tentativa mais queer talvez. Mais desviante. Isso colocado como um
valor desde a infancia é muito bom. Me pareceu como um valor importante para mim. Me
deu muitas questdes, mas, a0 mesmo tempo, sem duvida, é melhor.

GM: E por isso todas essas referéncias a essa geracao dele?

PK: Exatamente. Ao Hey, Amigo. Eu acho que a nudez vinha remontar com 60 anos, com
a cicatriz, com uma outra carga, com a velhice, com o corpo que ja tem historia, ndo é o
corpo exuberante dos 20. N&o é o corpo gostoso desejante e desejado dos 20. E um outro
corpo. Mas que remontava a esse momento em que papai fez os trabalhos. Lorenzaccio,
que era um momento meio ator-bailarino. O Heliogébalo, que ele fez no Parque Lage. Tinha
uma coisa mais anos 1970, mais desbunde, mais de Oficina, mais essa coisa mais libertéria,
mais anarquica. Agora eu acho que, ao mesmo tempo, tem um certo exibicionismo mesmo de
um corpo dos 60, de um narcisismo gue eu acho que se mantém. Por mais que vocé queira secar

esse narcisismo, secar esse exibicionismo, um corpo nu € sempre um corpo nu. Claro que
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depende do uso que vocé faz com ele, mas existe uma exibicdo. Porque é a exibi¢do de um tabu.
Por mais que vocé naturalize, que vocé "ndo erotize”, ndo € um corpo que a gente encontra
dado. E um corpo que é natural, pero no mucho, né? Pero construido. Um corpo suado. E ai ele
convoca o publico a entrar, a atravessar uma fronteira. Depois que ele canta a musica, depois
que ele sua, depois que ele esta pingando, ele vai ao publico nu e convida o publico a habitar a
fronteira que é aquela espuma, que ele ja rolou, que ele ja babou, que as secrecBes todas ja
cobriram aquela superficie. Ele vai daquela maneira suada, com pau, com cu e convoca todo
mundo. Quer dizer, ndo é higiénico do ponto de vista. E erético.

GM: Falando de exibicionismo e da vaidade, eu lembrei da cena do "Eu preciso agradar
VOCés".

PK: E isso mesmo. Ali, na verdade, é uma parddia desse lugar da propria representagéo do ator.
"Entdo, vamos la! O que vocés querem para eu animar vocés? Como € que eu faco para agradar
vocés?" E ai tem essa posicdo também, dentro da fabula, dos observadores internacionais.
Como é que eu comovo vocés no sentido de deferirem ao meu favor enquanto pai, enquanto
artista, enquanto homem. Na fabula, enquanto pessoa detida que ndo sabe se vai ou se fica.
Enquanto julgamento sobre uma vida, eu digo, da salvacdo daquele vida pds-morte. Enquanto
representacdo de um ator. E ai tem uma parédia. E tem também um lugar daquele corpo-objeto
de uma vida hospitalar que fica ha mao do manejo dos enfermeiros. Vocé ndo quer ser
maltratado pelos enfermeiros. Os enfermeiros podem te maltratar. O que é maltratar? As vezes,
ndo é nem o sadismo. As vezes, sim. Mas, as vezes, é colocar uma agulha de uma maneira
pouco cuidadosa. E sdo mil vezes que se coloca uma agulha. As vezes, é fazer um exame de
uma maneira mais truculenta, mais mecanica. Porque também faz isso regularmente. Entdo
vocé agradar um enfermeiro faz parte de uma politica hospitalar. Vocé ser amigo do enfermeiro
€ como vocé ser amigo do carcereiro, dos vigilantes de uma penitenciaria. Vocé tem que ser
amigo dessa pessoa. E estratégico né? E ai € isso. Passa por esse dispositivo desse grande
desamparo. Essa coisa bem lacaniana do grande Outro. Esse grande Outro que pode te privar
de amor e pode te perseguir. E a privacdo de amor € violenta. Entdo vocé tem que agradar essa

grande autoridade como forma de ndo sucumbir ao desamparo.
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APENDICE D — Entrevista com o ator Ricardo Kosovski

Realizada no bairro da Gavea, na cidade do Rio de Janeiro/RJ, em 28 de setembro de 2023.

Gabriel Morais: Ricardo, vocé pode comecar falando sobre sua pesquisa a respeito da
autoficcdo? Me interessa ouvir a sua perspectiva sobre o tema.

Ricardo Kosovski: Eu sou um cara que ja poderia me aposentar, digamos assim, encerrar a
vida académica. SO que, quando vocé dedica uma vida a academia, ela ndo se encerra. Entédo,
na realidade, a partir de Tripas, que eu acho que é o centro de nossa conversa aqui, a questao
autoficcional ficou muito centralizada. Centralizada do ponto de vista da minha pesquisa
particular. Mas essa questdo autoficcional - e isso eu compreendo agora - sempre foi atravessada
na perspectiva da minha formagéo. O meu primeiro lago de formagé&o no teatro foi no Tablado.
Ali no Tablado, eu me casei, tive filhos e fiquei de um modo muito familiar. Trabalhando muito.
Misturando muito o trabalho profissional. Docente também, porque la eu também dava aula.
Muito imbricado com a minha pessoalidade. Meu neto ja esta la. Entdo tem uma questdo muito
ligada a isso. Em um determinado momento da minha trajetéria, eu passo a trabalhar com o
Domingo Oliveira. Domingo Oliveira, la nos idos dos anos... Eu me perco no tempo... Anos
1980. 1987, a gente comecou a trabalhar. E meu lagco com o Domingos passa muito pela Priscila,
mulher dele, que foi minha primeira namorada. Eu conheci Priscila quando eu tinha nove anos
e ela tinha seis anos e eu pedi para namorar com ela. E ai 0 que que aconteceu? A gente nunca
mais se viu. Ela disse ndo. Disse que a made ndo estava deixando ela namorar. E nos
reencontramos nove anos depois no Tablado. E ali a gente comegou uma relagéo. Praticamente
a gente teve um casamento. E ai, rompemos a relacdo e fomos nos reencontrar depois. E
Domingos, quando veio me conhecer, num espetaculo que eu fazia no Villa Lobos, chamado
Lorenzaccio, ele veio com a Priscila. E ali n6s fizemos um trisal. Um ménage artistico, aonde
a nossa vida... E isso eu aprendi muito com o Domingos. O Domingos era um cara
completamente ligado na questdo da vida pessoal. Vide os filmes dele. Todas as mulheres do
mundo € uma histdria dele. Todos os filmes. Amores séo histdrias pessoais daquele grupo.
Separacdes a mesma coisa. O Todo mundo tem problemas sexuais, que fizemos no teatro,
também era em cima de cartas, de historias reais. Entdo essa relagdo entre aquilo que nos
denominamos como real e a arte, que, em certo sentido, a gente associa muito a ideia de ficcéo,
é uma coisa que sempre me atravessou. E o que eu dizia para o0 Domingos: "Domingos, eu nio
pOsSso conversar contigo porque vira dramaturgia”. Entdo isso veio sempre muito colado a
minha formacao, ao meu percurso artistico. E, de algum modo, muito relacionado ao trabalho

académico. Assim, a minha esposa atual, com quem eu estou casado ha 25 anos, é psicanalista,
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e ali comegou a me despertar a questdo do psicodrama também. Por conta das conversas, a
psicanalise comecou a tomar um atravessamento na minha vida e eu comecei a juntar essas
questdes todas. Até 0 momento muito, muito sério, mais recente, a questdo que dai vai surgir o
trabalho de Tripas. Que foi, realmente, essa experiéncia muito radical de vida e morte. As
pessoas perguntam assim: "Mas vocé quase morreu?”. Ninguém quase morre né? Vocé nao
guase morre. Vocé esta vivo. E vocé morre. Mas € uma experiéncia muito radical onde o entorno
ficou muito... Eu tive muito suporte, mas as pessoas... Enfim, um quadro grave. E que, na
realidade, culminou numa resposta artistica, como curativa. O espetaculo fala um pouco sobre
isso. Mas o espetaculo ndo é sobre isso. Mas ele desperta esse aspecto. E ali realmente eu
percebi de um modo muito concreto duas coisas. Eu percebi como a arte pode responder a vida
de um modo completamente real, concreto. Esse didlogo vida e arte pode ser dar num plano
ético, num plano sensivel, num plano completamente distante da questéo egoica, narcisica. Mas
como vocé pode estar ali, ndo digo como um exemplo, mas como um interlocutor, como um
facilitador, um relator de experiéncias. De compartilhamento. O espetaculo seria estranho se
fosse auto-piedoso. Mas ele é completamente ao contrario. Ele é para fora. Ele coloca as pessoas
em questdo. N&o sou eu que estou ali. Por um lado, esse dialogo muito intimo entre vida e... Foi
um momento que, imagina, com quase 40 anos de carreira, nunca tinha passado na minha
cabeca fazer um monologo. Eu falei: "Vou fazer um mondlogo sobre mim como um tributo a
vida, uma gratiddo aquilo que realmente me salvou e me manteve vivo. Que foi a arte”. Nada
mais grego do que isso, do que a arte curativa, a arte como cura, que é o principio dela, o
principio grego é esse mesmo. A arte curativa. O teatro salva. O teatro cura. E a outra questao,
eu sempre tive, N0 meu percurso, comecei como um artista sempre muito diversificado. Fazendo
teatro, cinema, televisdo e dando aula. Comecei a dar aula muito cedo, por conta dessa minha
relacdo com o Tablado. A Maria Clara tinha uma coisa muito informal. Entdo, assim, teatro,
cinema, TV e docéncia sempre foram pistas que eu sempre trabalhei de um modo muito
organico na minha vida. Se vocé me falar: "Mas vocé faz muita coisa na vida". Eu vou falar:
"Eu fago muita coisa, mas uma de cada vez. Mas fago muita coisa. Uma de cada vez". Estado
de presenca. Eu estou aqui com vocé, eu estou aqui com vocé. Isso o palco me ensinou com
muita efetividade. Mas ai voltando. Entdo, a minha vida sempre foi muito diversificada nesse
sentido. E dai, num determinado momento da minha vida, por questdes profissionais, eu quase
fui para a televisdo. Domingos quis me puxar para a televisdo. Eu iria dirigir, mas aquilo
mudaria radicalmente uma questdo de temperamento meu que é essa questdo da diversificacéo,
da diversidade, de querer estar um pouco aqui, um pouco ali, dirigir, atuar, estar no cinema.

Questéo de temperamento. Questdo de espirito de cada um. Ai eu falei: "N&o, ndo vou". Entdo
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eu vou para a academia. Isso foi um turning point. Eu tinha uns 10, 15 anos de carreira. E, ao
ingressar na academia, sempre houve uma... Eu ndo digo uma dicotomia, mas um conflito entre
o realizador e o docente, porque a academia, diferentemente do Tablado, que € uma coisa mais
informal, mais laboratorial, mais livre, a academia tem um peso. E sempre foi uma luta politica
minha 1a dentro da UNIRIO de conseguir elevar o artista-pesquisador a categoria de um
académico. De querer que as minhas pecas, eu atuando, eu dirigindo, tivessem o valor de um
livro escrito. Uma leitura dramatizada € uma palestra feita. E vocé vé que isso € muito recente,
porque o Qualis artistico € uma questdo muito recente. O Qualis artistico que nds temos, como
parametro de avaliacdo e de pontuacdo da sua produgdo académica junto as instituicdes de
fomento maior - CAPES e CNPQ -, é muito recente. O Qualis artistico ndo tem 15 anos. Tem
10 anos, 15 anos. Entdo, dentro da UNIRIO, eu sempre tive... E meu departamento, nesse
sentido, sempre foi um departamento muito militante dessa causa. Temos o Moacir Chaves I3,
que é diretor. André Paes Leme. Temos Renato Icarahy. Enfim, as pessoas ligadas a uma
pratica. Mas sempre tinha aquela questdo externa. Estou falando isso tudo para chegar na
questdo da autofic¢do. E naquele meu movimento que eu fiquei doente, quando eu retornei, eu
quero fazer um monologo, eu quero fazer meu pds-doutorado. Ai entra a questdo do projeto. Eu
quero fazer meu pés-doutorado como um solo. "Ah, mas ndo pode". Eu falei: Ndo pode, por
qué? Onde esta escrito que ndo pode. Ai 0 "ndo pode" progrediu para o "ndo é recomendavel".
Mas ndo é recomendavel por quem? E ai conversei com o pessoal do LUME la de Campinas,
la da UNICAMP. O Ferracini, que € um querido, falou: "Ricardo, tudo o que a gente esta
querendo € isso ai. Estamos trabalhando direto com memdria. Estamos trabalhando direto com
autoficcdo". Eu falei: entdo, beleza. Entdo fechado. Eu falei: O LUME me quer. "Ah, entéo
pode"”. E ai foi muito legal porque eu consegui realmente, naguele momento, juntar as coisas.
Uma vida para conseguir fazer com que um trabalho artistico fosse reconhecido. E ai, eu
consegui realmente, naquele momento, juntar. A gente foi agraciado com o Prémio Shell
especial, que era exatamente as relagdes entre a universidade publica e o mercado de trabalho.
Fiquei muito feliz com isso. E ali me deu um: Ah, entéo isso existe. Essa pesquisa existe. Essa
pesquisa € concreta. Consegui juntar os dois universos de um modo muito concreto, muito
objetivo. E, dali o trabalho caminhou, progrediu enormemente. Logo em seguida, eu fiz um
outro mondélogo, 0 Maracana. A gente ganhou um prémio também. Eu ganhei um prémio de
ator ali no Maracana. Maracand também era uma dramaturgia autoficcional do Moacir Chaves.
E ai eu me colocando frente a questdo autoficcional de outro modo: atuando a autoficcéo alheia.
Mas ndo um alheio. Um diretor-autor, eu como ator. A questdo das autoralidades ali, né? Se a

gente pensar a autoralidade como dramaturgia, encenacdo e atua¢do, num certo sentido, eu e
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Pedro fomentamos uma questdo dramatdrgica misturada, que eu acho que se deflagra naquela
performance final do beijo. E ele encenando e eu atuando. Quer dizer, tinha ali uma divisao de
campos nessa questdo autoficcional. No Maracand, também teve um modo muito interessante,
porque a questdo de autoralidade, de propriedade sobre as palavras, os movimentos, estava no
campo. O Moacir como o autor-direto e eu encarando aquilo, me oferecendo aquilo. Entéo
tentando, num certo sentido, até mimetizar o processo subjetivo de vivéncia sensivel da
expressao de uma autoficcdo através dele. Foi um processo de ensaio interessantissimo dentro
disso que eu estou te falando, que € um pouquinho complexo, mas é isso. E ai, assim, nesse
momento da minha vida, os dois espetaculos estavam casados né? Porque, em 2020, antes da
pandemia, o Tripas foi convidado para Avignon e o Maracand estava com temporada. Fizemos
a temporada aqui. Ganhamos prémios, essas coisas. E estava com temporada apontada para Sdo
Paulo, para o SESC Pinheiros. E ai veio a pandemia. E ai a coisa foi andando. Avignon pintou
no ano seguinte, no ano seguinte. Mas ai a vida foi também revelando outros caminhos. Eu
achei que o Maracana ja tinha passado. Achei que o Tripas tinha passado. Mas a montagem
desse ultimo espetaculo que a gente fez, o Terra Desce, retornado o trabalho com a companhia,
com o Pedro, com o Marco André. Ai, conversando com o Pedro, redespertou essa questao de
retomar o Tripas.

GM: Interessante voltar depois desse periodo de pandemia né?

RK: Super. Na pandemia, nos fizemos o Tripas In Box. Uma versdo online. Explorava as
imagens da montagem original. Era bem legal. Era cinema, porque era filmado, mas um grande
plano sequéncia, neé? Também teve uma versdo bem interessante. E, na realidade, ja que a
conversa esta enveredando para esse lugar ai, essa pesquisa da autoficcdo permanece e 0
desenvolvimento dela. Eu estou querendo retomar o Tripas e, na realidade, eu ja estou
projetando um outro trabalho em seguido que é o Lear. Fazer o Lear com a minha filha. N&o a
montagem do Lear. Um estudo sobre o Lear. A Cordélia, Luisa, minha filha, irma do Pedro.
Atriz. Acabou de fazer um filme do Walter Salles, foi pra Cannes. Jovenzinha, 20 e poucos
anos. Nao tem dedo de papai aqui ndo. Tem DNA de papai. E da familia toda. E ai, a minha
ideia € exatamente... Por que o Lear né? O Lear tem muito a ver com a questdo da velhice, da
decrepitude, mas no lago com os filhos, mais especificamente, com as filhas. E eu queria ter
essa vivéncia com Luisa em cena. Eu vi, hd muitos anos, um ator romano fantastico chamado
Carmelo Bene. Tinha um teatrinho em Roma. Eu o vi fazendo um mondlogo do Macbeth. Ele
montava a peca inteira, mas partes narrativas, lidas. E ele fazendo o Macbeth. Era uma coisa
muito impressionante. E aquilo me marcou muito e sempre me acompanhou isso. Essa

montagem. E eu vi a viabilidade de vocé pegar uma dessas tragédias e vocé simplesmente fazer.
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O Al Pacino fez isso lindamente com o Ricardo I1l1. Com os recursos do cinema, mas... Esses
grandes solos assim, né? N&o é a montagem da peca. E inspirado em, mas vocé revela um
recorte. E 0 Lear, nesse sentido, como pesquisa, eu quero ter esse enfrentamento de poder
contracenar com minha filha como pai e filha.

GM: Me interessa muito pensar esse lugar da cena autoficcional como lugar da cura, da
reparacao, como esse lugar de producdo de outros possiveis. Vocé traz essa questdo com a sua
filha e no Tripas também tem essa relacdo que, parte da doenca, mas, ao ler seu projeto de pos-
doutorado, fica claro que se trata de um pai e filho repensando os lugares de Pai e Filho. A
relacdo Pedro e Ricardo, né? Uma rela¢do que se d& muito através do teatro também, né?

RK: Exatamente. O teatro é 0 nosso campo possivel. E o campo das possibilidades de uma
reconstrucdo de um outro lugar. E, quando a gente tenta uma reconstrucao, € porque existe uma
critica e um mal-estar forte no que a realidade te oferece. Tem algo ali que ndo € suficiente para
dois artistas que sao pai e filho. Que ndo se esgota na relacdo parental. Na relacdo psicanalitica
do que seria a relacdo de pai e filho né? Entdo o lugar de transcendéncia sé pode ser na arte. O
lugar de descoberta da poténcia da relagio s pode ser na arte. E a quebra desse lago social que
a gente estabelece como pai e filho né? Existe uma persona por tras disso no que se apresenta
para 0 mundo. Eu posso chamar de laco social. Entdo € vocé repensar a poténcia desse lugar se
as partes estdo dispostas a ter esse enfrentamento. E é um enfrentamento mesmo. Eu acho que
aquele beijo ali € um enfrentamento. E uma quebra. E algo que se quebra ali. Vai para outro
lugar, porque € um beijo homossexual entre dois homens. Erdtico, porque é um beijo forte. Mas
exatamente um beijo forte que deserotiza a relagdo, fazendo com que ela se amplifique na
poténcia da cumplicidade daqueles corpos, no encontro daqueles corpos. E é um encontro de
corpos muito dialético, porque é de encontro e de afastamento. Para se afastar e poder se olhar
de outro modo, de um outro jeito.

GM: Essa questdo de a peca ser sobre a relacdo entre pai e filho ja era evidente, ja se mostrava
para vocé quando surge a ideia de, partindo da doenca, fazer uma experiéncia artistica ou foi
sendo percebida durante o processo?

RK: Eu acho que foi se percebendo. Eu acho que teve uma coisa assim. A gente, na realidade,
tem uma quest@o da doenca, mas que foi um mero ponto de partida, um pretexto. Mas eu acho
que isso apareceu muito por conta da questdo da morte. Eu acho que a morte despertou tanto
em mim, quanto no Pedro, essa questdo da perpetuacdo de vocé como sujeito e a questdo da
ancestralidade. VVocé pode olhar para a morte de varios angulos. VVocé pode botar a camera onde
vocé quiser né? Mas a morte, na realidade, essa radicalidade da dor, essa quase morte - que é

uma fantasia -, eu acho que gerou uma percepcao do que que significa a falta, do que que
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significa eu ndo estar mais aqui. O que que fica? O que que é? E ai, eu acho que a reboque disso
que eu estou falando, aparece a questdo de uma perpetuacdo ancestral. Um terreno mais
arquetipico. Um terreno mais subjetivo. Mais memorial. Mais fantasmatico. Entéo, ali, € muito
interessante, porque é pai e filho, mas o avd estad muito presente ali. Porque € pai e filho, pai e
filho. Entdo essa linha. E 0 meu av6 também. O meu av6 esta muito presente também. Entédo é
bisavd e bisneto. Avo, pai.

GM: E tem esse bisneto que ja € pai também.

RK: Que ja € pai também. Exatamente. E que estd em cena. O meu neto também aparece ali.
Entdo tem uma linha. E, assim, a resposta para sua pergunta é que isso foi surgindo muito
espontaneamente. E uma linhagem, um espetaculo que a gente pode dizer, se a gente for falar
na questdo de género, um espetaculo masculino. Mas tentando o tempo inteiro romper e quebrar
esse estigma. Como? Com a quebra, com o encontro sexual daqueles corpos. Os corpos tém um
encontro sexual: pau com pau, boca com boca, lingua com lingua. Radicalmente. E o que eu
digo: o maior beijo que eu dei na minha vida foi no meu filho, literalmente. Tao radical que
Eros ndo suporta aquilo. E, ao ndo suportar, ao se quebrar a relacdo erdtica, algo de novo se
instala ali na propria relacdo identitaria daquele encontro. Sdo corpos. No tem mais género. E
outra coisa. E filho e pai por uma questdo antiga do que aqueles corpos significavam antes
daquele ato.

GM: Pedro falou uma coisa sobre a fronteira de Agaba, desse lugar meio terra de ninguém.
Enfim, qual a atribuicéo juridica daquele territdério? Um territério onde meio que tudo pode.
Onde as coisas dadas se desfazem. E eu fiquei pensando o espetaculo como esse lugar. O teatro
em si como esse lugar da fronteira. Mas, o espetaculo também. E o beijo como esse territdrio,
porque nao ha como olhar para esse beijo - e o Pedro fala isso também - com os codigos e as
representacdes de género.

RK: E isso que eu estou te falando. Esse negécio de Agaba tem uma coisa interessante, porque
é 0 seguinte. Olha s0 as coisas como sdo na questdo autoficcional. A gente foi fazer uma viagem,
como esta relatado ali no espetaculo. Pai e filho atras da nossa ancestralidade. Temos origem
judaica e fomos para la procurar parentes. Parentes provaveis. E ai a primeira coisa curiosa...
Eu vou chegar a Agaba. Nao tinha... Eu vou procurar meu parente 14 na... “Ah, eu sou japongs,
eu vou ali pra Toquio procurar minha ascendéncia ali”. Foi meio assim. E eu tinha uma
referéncia que tinha um cantor popular chamado Sassi Kechet, que € uma espécie de Roberto
Carlos ali em Israel. Um cara mais velho, mas muito popular. E eu sabia que ele tinha casado
com uma prima. Uma Kosovski. Cara, a gente bota o pé em Tel-Aviv, quem é que esta fazendo

um show em Jerusalém? O cantor. Ai fomos l4. E claro que a gente ndo conseguiu contato com
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ele. Mas eu estou s6 te relatando assim, porque esses acontecimentos foram muito loucos,
porque deram para a gente uma certa pista de uma gincana ancestral. Vocé vai cumprindo. Uma
coisa vai te levando a outra. E 1SS0 nos empurrou a uma outra coisa, que nN0S empurrou a uma
outra coisa, que noS empurrou a uma outra coisa. E eu ndo vou te relatar tudo, porque é uma
sucessdo de fatos. Interessariam, mas a questdo nao é essa, porque eu quero chegar em Agaba.
E ai nos fomos para o sul de Israel. Fomos para Eilat, que é uma parte de praia. Ai eu vendo
com o Pedro assim: "Vamos para a Jordania"? Que € a Gnica fronteira aberta. Esta no espetaculo
isso. E meio esquisito, porque ali € um lugar de confronto, mas a fronteira vocé pode passar. Ai
conseguimos via uma agéncia. E uma operacao de guerra para vocé conseguir, mas nds fomos
visitar 14 as cidades e etc. Passaporte brasileiro. E ai, quando a gente foi atravessar essa regido,
tem todo um procedimento ali. Nés conseguimos fazer. Digamos, € um comboio israelense que
te deixa na regido da fronteira israelense. Ali, vocé passa pela revista. E tem um comboio da
ONU que te pega ali e te deixa num ponto entre os dois paises. E exatamente uma terra de
ninguém. E ai vocé tem que fazer um percurso a pé. Vocé anda 14 um quildmetro a pé para
chegar na aduana do outro lado. A gente andando no meio, o Pedro virou para mim e falou
assim: "Se a gente levar um tiro aqui, a gente vai ser acudido por jordanianos ou por
israelenses?". Eu falei: boa pergunta. E uma sensagao muito louca, porque objetivamente é uma
terra de ninguém. E um lugar estranhissimo, porque é um lugar apatrida. S&o pequenas regides.
Mas isso existe no planeta Terra inteiro. Que sdo essas espécies de separacdes de territorios que
seriam pontos neutros, digamos assim. E, realmente, € um lugar que néo responde direito do
ponto de vista juridico, do ponto de vista das leis. E Agaba surgiu um pouco por isso. N&s
achamos que a peca toda se da em Agaba, porque, realmente, € um lugar de suspensdo. VVocé
estd suspenso. VVocé ndo estd em lugar nenhum. E vocé precisa ali, o tempo inteiro, a relacéo
com aqueles espectadores € que eu precisava de uma permissdo para fazer essa travessia para
poder chegar. Minha ideia ndo era ficar em suspensdo. Era atravessar.

GM: Tem todo esse lugar da fronteira que o espetaculo atravessa e que vai desfronteirizando,
né? Fronteira entre vida e morte, entre arte e vida, entre ator e espectadores, entre pai e filho,
entre diretor/dramaturgo e ator. Ali sdo as palavras desse filho...

RK: E isso mesmo. Na realidade, o espetaculo comeca e a minha voz como sendo a voz dele
falada por mim. E para mim. Mas a voz dele. Entdo o espetaculo tem essa poténcia. O corpo
também acompanha isso. Tem uma questdo corpdrea muito forte ali. Muito trabalhada ali no
LUME. O Ferracini botou o dedo de um modo muito enfatico. Os varios corpos que vao
aparecendo ali. Um corpo que desperta. Um corpo fragmentado. Um corpo que se desloca. Um

corpo habitado pela voz do filho que fala para mim. E 0 meu corpo.
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GM: E nessa questdo do processo? Vocés descobrem a fabula de Agaba com esse homem que
esté na fronteira precisando da aprovacédo dos observadores internacionais. Como que vai sendo
elaborada essa construcdo com o Pedro e com Ferracini?

RK: O processo foi assim. A gente tinha alguns pontos meio fragmentados. Tinha a carta
também né? Foi fruto de um trabalho laboratorial mesmo. A gente foi pra Campinas, la para o
LUME. O Ferracini nos recebeu na casa dele. A gente entrou num processo de residéncia
fortissimo. Ficamos 15, 20 dias trancados dentro do LUME. O LUME estéa fechado inclusive.
E era um processo diario. lamos diariamente. Eu fazia meu trabalho fisico de manhi. Na
realidade, faziamos o trabalho laboratorial. Pedro partia para a escrita. No dia seguinte, ele
mantinha a escrita e eu partia para o trabalho fisico. Ele apresentava. E as coisas foram se
encadeando desse modo. Foram sendo puxadas. Quer dizer, ela parte primeiro de um corpo
meio amorfo. Que ndo é um corpo é uma voz. Uma voz que habita um corpo. Essa voz que fala
comigo mesmo desperta esse corpo. Um corpo traumatizado. Num determinado momento, esse
corpo percebe 0s outros corpos presentes naquele espaco. Os corpos dos espectadores. Eu estou
te falando dos corpos porque isso tem muito a ver com o proprio percurso com o que a peca foi
construida do ponto de vista fabular, vamos dizer assim. Porque a questdo do Ferracini € essa.
A questdo corporea muito forte.

GM: E acho que tem a ver também com essa reparacéo do corpo, ndo? Como vocé ja me disse,
desse corpo "quase-morto”. Claro que esse "quase-morto™ também tem um lugar simbdlico.
No texto, vocé cita como € isso para um ator que tem o corpo tao atravessado.

RK: Isso. Muita dor. E ai, se descobre o publico, as pessoas presentes ali. Ao se descobrir o
publico, se estabelece uma relagdo de circunstanciar o que que estamos fazendo aqui. Eu acho
gue parece muito a camada da cidade, a camada mais politica, mais localizada nesse sentido. E
se justifica um pouco o que que eu estou fazendo ali, 0 que que eu pretendo dizer a eles. Até o
momento em que isso se desfaz. E 0 momento em que eu tiro o terno, que ¢ o terno do meu pai.
Que eu assumo o microfone. Que € uma coisa mais narrativa. E vou contar uma histéria. A
minha histéria. Compartilhar a minha histéria com eles. E falar um pouquinho do meu périplo
né? E esse périplo avanca. Ai entra a questdo do Pedro propriamente. A entrada da carta né? A
relacdo com o publico se intensifica, porque eu preciso fazer uma coisa meio... Meio clownesca.
Meio demonstrativa. Eu preciso da permisséo. Eu preciso agradar vocés. Porque eu preciso
passar, eu preciso continuar, eu preciso viver. E eu preciso de vocés. A gente precisa do outro.
Entdo tem uma coisa quase clownesca. Quase uma palhagaria. E critica, né? Mas fisica, né?
Aquele sapateado. Tem uma hora que eu sapateio, né? Foi inspirado num filme... Ndo me

recordo o filme. Mas um filme de um campo de concentragdo da Alemanha, que tinha
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sapateador que estava preso e 0s alemdes falavam: "Sapateia sendo vocé morre". Aquele corpo
esqualido. Fred Astaire. Tem que agradar. E ele tinha que fazer isso algumas vezes ao dia.
Aquele corpo esquélido. Mas com uma for¢a. Um corpo incrivel. Uma danca incrivel. Ele
parava era um semimorto. E ele fazendo da forca da vida. Foi muito inspirado nisso.
Especificamente a coisa do sapateado. Entdo as coisas foram surgindo assim. Teve a carta né?
A entrada da carta. Pequenos quadros. E evoluindo da questdo da carne quando aparece o polvo
e ai a questdo das tripas mesmo. Todo aquele processo da bolsa de colostomia, dessa loucura
interna do corpo. Doidera de botar os 6rgaos para fora também. Uma experiéncia muito maluca.
Eu sinto que é um espetéaculo que envolveu muita dor em sua memdria, mas, o tempo inteiro,
eu fui muito inspirado por uma fala muito forte do meu av6. Dos meus avés. Tanto paterno,
guanto materno de campos diferentes. O meu avo paterno veio da Russia. Veio fugido, mas
lutou na 12 guerra. Esta 14 no espetaculo. E 0 meu avd materno veio da Poldnia. Mas ambos
atravessaram a guerra. O meu av0 paterno atravessou a Revolugdo Russa e migrou, fugiu. Antes
da 22 guerra, ele ja estava aqui no Brasil. O meu avé materno, ndo. Ele fugiu do Hitler mesmo.
O meu av0d paterno, eu tive pouco contato com ele. Mas ele sempre falava de todas as
experiéncias da guerra de um lugar muito tranquilo de quem atravessou. Em nenhum momento,
tinha uma questdo auto-piedosa. Ou heroica. Ndo. Com muito agradecimento a vida. Nao no
sentido: "Ah, deu tudo certo”. E isso. Viveu. E vida. Para o bem ou para o mal. Ent&o eu acho
que o espetaculo tem muito isso. Em nenhum momento a gente caiu na questao: "Olha s6! Poxa
vida!". Que seria barato. VVocé baratear aquele instante. Seria vocé baixar o nivel da conversa e
jogar para um outro lugar. Na questéo auto-piedosa, vocé se coloca num lugar de observado, de
objeto. A ideia é exatamente o contrario. Colocando as pessoas, puxando as pessoas. Venhal
Vem ver o que que é. Vem para ca. Subam!

GM: Porque tem isso de ndo colocar no lugar da autopiedade, mas, a0 mesmo tempo, tem essa
exposicao radical, concreta, sem metafora. E esse corpo concreto. Com cicatriz.

RK: Pode tocar. Ndo tem problema.

GM: Vocé falou dos objetos. Nesse papo nosso sobre paternidade, eu queria muito te escutar
sobre o terno e a carta. Porque eu acho gque sdo dois elementos que te misturam ao seu pai € ao
seu filho. Entdo me interessa muito te escutar sobre esses elementos fortes. Enquanto € seu filho
que fala por vocé e para vocé, vocé estéa vestindo o terno do seu pai que parece que ndo cabe
direito. E, na hora de tird-lo, ¢ meio que uma briga. Tem essa briga com o terno.

RK: Um modo estranhissimo. Eu nédo sei se vocé nota, mas eu tiro a blusa sem tirar o paleto.
Um modo muito improvavel de tirar aquilo. Tem uma técnica. Uma coisa muito louca.

Experiéncias do LUME. Eu aprendi a tirar a meia sem tirar o sapato. Da para tirar. Tirar a cueca
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sem tirar a calca. D4 para tirar. Eu tiro a camisa sem tirar o paleto. E técnica. E técnica, eu digo
assim, é de vocé ir para o terreiro do impossivel. O impossivel que ndo é impossivel, mas que
chamamos de impossivel. Do improvavel. Do ndo natural. Mas € isso. De outros possiveis.
Outros possiveis é 0 que o espetaculo trata né? E € isso. O terno... Na realidade, vocé vé né? Os
objetos. O terno surgiu... Tinham dois objetos. O outro caiu. Para vocé ver a forga dessas
questdes. Tinha um terno e tinha um reldgio. A gente achou que o terno era melhor, porque o
relogio tem uma relagdo muito direta com a questdo do tempo. Mas o relégio tem a ver com um
fato que me marcou muito na relagdo com meu pai. Eu tinha uns trés ou quatro anos e meus
pais foram fazer uma viagem. Uma lua de mel deles I&. Aquela coisa de casal. Casamento,
jovens ali. Foram para a Europa. Passaram trés meses e eu figuei morando com meu avo. E me
lembro assim. Acho que a memdria mais nitida talvez que eu tenha da minha infancia. Meu pai
indo embora me deu um rel6gio dele e falou assim: "Meu filho, tome esse reldgio para voce.
Eu sei que vocé quer". Eu brincava com o reldgio dele. "Eu estou indo la embaixo na rua e ja
volto". Voltou trés meses depois. E me lembro que passou um tempinho e eu virei para 0 meu
avo e falei assim: V&, meu pai me deu esse relogio, disse que ia la embaixo e ja voltava, eu ja
desmontei o relogio inteiro e até hoje ele ndo voltou. Ele ndo mora mais aqui, né?". E meu avd
deve ter me falado alguma coisa. E esse rel6gio ficou muito evidente e muito forte. Na realidade,
o reldgio era meu objeto central. Ele foi substituido pelo terno porque evoluiu para isso. Porque
meu pai sempre trabalhava com terno. Era advogado. Tinha uma coisa muito forte nesse
sentido. Entdo seria uma coisa muito forte, muito marcada nessa figura da masculinidade, da
vida laboral, laborativa. Da vida do homem sério. Do homem inserido, né? O terno! Da
formalidade. Masculinidade. Entdo uma coisa que passa muito por ai.

GM: E ali se materializa esse desencaixe né?

RK: Totalmente. De incémodo. Néo esta legal. 1sso tem a ver com minha histéria com aquilo
né?

GM: E, quando vocé tira o terno de maneira violenta, é que vocé assume a sua fala né?

RK: E. Eu assumo a minha fala porque meu corpo esta ali. Sou eu. Tirei as minhas capas. Me
desvencilhei um pouco dessas mascaras. Dessas coisas que se impde a nds. Elas vém. Elas
estdo. Porque a questdo autoficcional ndo é um método. E uma coisa que aparece. Ela vem
muito a reboque de uma tendéncia da propria arte. Parece muito no inicio do século XXI com
a questdo dos big brothers, da observacdo da vida privada. Vocé elevar a vida ordinéria, dar um
carater de espetaculo a vida ordinaria. Isso vem muito das artes plasticas, dos happenings e por
ai vai. Tem varias vertentes: teatro do real, biodrama. Eu gosto muito de chamar de “cena

autoficcionada”. Mas eu acho que a questdo é que a gente chama de autofic¢do, mas eu acho
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gue essa € uma questdo meramente terminoldgica. Porque a arte é autoficcional por natureza.
O artista esta sempre colocado ali. Por mais que ele se artificialize, por mais que ele viaje, é a
viagem dele. Eu acho que ndo existe verdade. Na verdade, o Doubrovsky cria esse termo muito
ligado a questdo literaria numa critica a questdo autobiografica.

GM: Como resposta ao Lejeune.

RK: Ao Lejeune. Naquele famoso livro 1a. De Rousseau a Internet. Um livraco. Adoro. Adoro
a importancia do pensamento. Entdo, na realidade, € porque ndo existe. Se eu for contar a
historia do que aconteceu h& duas horas comigo, é o meu olhar. Ndo existe essa verdade
embutida, ou essa realidade transmitida pelas palavras. Ou transmitida pela expressdo humana.
N&o existe. Como principio. Tem um caminho para a gente conversar sobre isso ai. Mas, do
ponto de vista da arte, eu acho que tem algo que € a questdo autoficcional e ligada a prépria sua
formacao, as suas origens, é fundamental no seu processo de autoconhecimento. Quanto mais
vocé se conhece, paradoxalmente, menos vocé se conhece. Quanto mais vocé amplifica sua
capacidade de consciéncia das coisas tdo maior vocé desenvolve a tua capacidade onirica
inconsciente. S&o analogas. Entdo tdo maior as suas possibilidades de conhecer, do ponto de
vista do nosso oficio, os seus limites, as suas ferramentas interiores. Se conhecer como pessoa.
Poder acessar esses lugares. Entdo eu acho que todo esse trabalho, que eu ndo digo como
método, nem como verdade, € um caminho. Isso eu trabalho em todos os campos. Eu acho que
0 artista, sobretudo o artista da cena... Porque o ator metaforiza o proprio ser-humano como
arte. Por mais abstrato que seja o trabalho dele, € um corpo humano que esta ali. Por mais que
ele se esconda de outras formas, é um corpo humano que estad ali. E isso é incrivel. Esse
imbricamento entre o corpo, a psiqué e representacdo. Entdo ndo existe fuga de si. Tem um
texto lindo do Foucault, que é o Escrita de si, que vai um pouco nesse lugar ai. Entdo eu
compreendo a autoficgdo ndo como uma vertente, como uma tendéncia, mas como um caminho.
Um caminho para vocé ir para 0s campos mais vastos. Quanto mais vocé compreender a sua
origem, a sua historia, o autoconhecimento, sua capacidade de extensdo do seu corpo, da sua
voz, de poténcia da sua expressdo emocional, da sua complexidade enquanto ser humano, tao
maior € a tua capacidade de amplificar e vocé voar. Entdo eu compreendi isso. No inicio da
nossa conversa, eu comecei a falar muito de leve da questao familiar la no Tablado. Da questéo
sexual, falei do ménage artistico né? O Domingos me chamou para trabalhar porque ele se
sentia muito ameacado em relagdo a mulher dele, por eu ter sido namorado. Ele falou: "O jeito
de vocé ndo roubar minha mulher é eu te transformar no marido cénico dela”. Eu fui marido da
Priscila, cenicamente. Marido, irmao, primo, amigo. Durante 30 anos. Entdo vocé chama o real

para si para poder ir para outros lugares. Entdo eu acredito nessa questdo da autoficgcdo. Para
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mim, ndo é uma coisa de fora, ndo é uma tendéncia. E um principio. N4o é uma verdade. E um
principio. Cada um tem seu jeito. Eu compreendo desse modo. E um preparo ndo para falar de
si. E um preparo para falar daquilo que ndo existe. Entendeu?

GM: Entendo. Quando a gente tem vocé lendo aquela carta, por exemplo. Pegando o gancho
do que vocé esta falando. Porque tem isso que é o principio do fazer artistico, mas tem algo a
mais porque a gente é atravessado por vocé lendo uma carta que seu filho escreveu. E esse
corpo. N&o é o Ricardo fazendo um outro personagem.

RK: E representacio de si mesmo. Vocé quer ver, nesse momento, por exemplo, como sio as
coisas. Eu estava falando de autopiedade. Ndo é um espetaculo emocional. O Gnico momento,
ao longo do processo, o Unico, que realmente eu desabava era na leitura da carta. E o Pedro
assim: "Segura! Nao cai nessa esparrela. Nao cai nisso." Porque isso é abrir... Ndo é uma
fragilidade. VVocé pode mostrar. Mas é vocé abrir um pouco a tua guarda para aquilo que vocé
estd querendo dizer. Se eu baixo a guarda ali, ali eu personalizo, eu pessoalizo. Mas, se eu
mantenho aquilo numa regido alta, narrativa, épica, para fora, ndo envolvida emocionalmente
com aquilo, por mais foda que o que esté escrito ali, tdo mais foda fica. Porque ali eu me
potencializo. Duplica. Porque eu consigo chegar naquele lugar e a cabecga do espectador faz
uma dobra. Ele ouve duas vezes. Entdo esse momento nitidamente para mim talvez tenha sido,
em termos de encenacdo do Pedro, de intervencéo de direcdo de ator foda dele. Porque é muito
facil cair no "vamos dar uma aliviada”. N&o. Poderia aliviar ali, mas ndo alivia. Ela é foda
porque néo alivia. Porque ndo baixa a guarda ali. E um espetaculo de forca. O Tripas é um
espetaculo de forca. Ndo é um espetaculo de exibicao de forca, mas é um espetaculo de forca.
De energia, de forca. Visceras.

GM: E a carta € muito bonita porque ela abre para pensar numa possivel poética da paternidade
para além do cotidiano, marcado pela falta de uma poética, nessa coisa repetitiva do pai que
leva ao dentista, ao estadio e que compra cueca.

RK: Super critica.

GM: Ao mesmo tempo, também abre para essa virtualidade do beijo que depois vai se
concretizar.

RK: E a preparacio.

GM: Sim. Ou seja, junto a esse corpo que ndo reconhece mais o filho, abre a possibilidade de
imaginar esse beijo.

RK: Exatamente.

GM: Esse lugar que ndo tem cédigo de leitura.
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RK: Mas esse ndo reconhecimento do filho é abertura, é o passo para poder ter o beijo. Nao é
a senilidade que leva a isso. Ou a confusdo mental. Mas é a sensacdo. E a mesma sensacao,
vocé quer ver... Teve uma coisa que... Eu vou te falar uma coisa reveladora que mudou muito
a minha cabeca. Um dia, eu acordei e ndo sabia meu nome. Me deu um sentimento meio
kafkiano, sabe? Foi uma coisa louca. Tem uns antecedentes da a¢do, mas isso ndo cabe. Mas é
esse lugar de perda da identidade mesmo. Essa sensacdo. E um pouco parecido - eu ndo sei se
ja aconteceu isso contigo?. VVou te falar uma coisa mais comum. Isso aqui € menos frequente.
Vocé nédo saber seu nome. Mas aconteceu. Nao foi um lapso, ndo foi um branco. Eu ndo sei se
acontece contigo as vezes. Isso é mais comum. VVocé estd andando na rua e, de repente, vocé
esquece para onde esta indo. Caralho, eu estou to indo para onde mesmo? Menos radicalmente,
vocé esta falando uma coisa e "Caralho! O que que eu ia falar?". Essa perda da memodria... Que,
na realidade, ninguém perde a memoria. A sensacdo da perda é porque ela esta ali. Mas ela se
recolheu. Eu fui gradativo para vocé. Falei do nome, falei do espaco e te falei da palavra, do
sentido. Em escalas diferentes. Quando vocé vai para um lugar muito extremo que é o ndo
reconhecimento do filho... Mas ndo é que eu ndo o reconheco. Ndo é a senilidade ou o
Alzheimer. Eu estou cuidando da minha mae que esta com Alzheimer e ela ontem me ligou
assim: "Oi, Ricardo, tudo bem? Eu estou esperando nossa méae vir buscar a gente aqui. Esta de
noite”. Ou seja, ela me confundiu. Ou sei la. Eu estou falando confundiu, mas eu ndo sei se
confundiu. Mas ela mudou de papel. Mas néo é isso. Esse ndo reconhecimento do filho na carta
é saber que ele é, mas n3o é. E uma torcéo. E ali esta a saida. Uma saida n&o para um impossivel,
mas para um novo. N&o é um novo universal. Mas para um novo. Que eu acho que é o papel da
arte. Um novo. O que é a arte se ndo uma arte propositiva. E vocé tocar, apresentar coisas,
perspectivas ndo vistas. Tem o mundo ordindrio e o mundo extraordinario. O mundo
extraordinario € o mundo da arte. Deve ser. Ndo por uma questdo do belo ou da grande estética.
N&o é isso. Mas por uma questdo da perspectiva metafisica da vida. A compreensdo. As trés
perguntas bésicas: onde estamos, para onde vamos e quem somos nés. Quem sou eu? Onde
estou? Para onde vou? A morte, né? O tempo todo a morte esta ali. A finitude.

GM: Vocé acha que essa desfronteirizacao entre Ricardo e Pedro, pai e filho, também se reflete
na estética do espetaculo? Uma desfronteirizacédo entre as referéncias de vocés dois?

RK: Olha s6, interessante! Porque, isso que vocé esta falando, no Terra Desce, é tdo evidente.
Eu vou falar um pouco do Terra Desce e depois a gente retorna aqui. O Terra Desce € um
trabalho entre mim e Guida Vianna. Dois atores que estdo trancados numa sala ha 45 anos,
ensaiando a mesma peca, que € uma histdria sobre a colonizacdo. A questdo do homem branco.

Na realidade, ¢ uma historia sobre o primeiro mestico do Rio de Janeiro, Jodozinho Carioca. E
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a chegada do primeiro portugués com residéncia fixa aqui na feitoria do Rio de Janeiro, que era
na Ilha do Governador. Ele ¢ desterrado. Vacila la com a frota. Faz uns roubos. E, como castigo,
eles desterram esse cara aqui. Foi o primeiro branco com residéncia fixa, que se une a uma
indigena, Maracaj4, e eles tém um filho. Essa é a fadbula como um desdobramento do Guanabara
Canibal. Que, na realidade, ¢ uma evolucio do Caranguejo Overdrive. E uma trilogia deles l4.
Na realidade, é uma tetralogia, porque comecga com o Cara de Cavalo. E, no Terra Desce, sdo
esses dois atores que estdo ha 45 anos, entdo tem uma questdo geracional muito forte ali. E
sobre a nossa capacidade de fabular essa histdria. Até por uma questdo de lugar de fala, que €
a discussdo contemporanea do que que pode e do que que ndo pode. Se eu posso OuU Se eu ndo
posso. Se a arte pode ou se a arte ndo pode. Tem uma discussdo muito forte. E é um lugar
sensivel. E, num determinado momento do espetaculo, nés percebemos... O espetaculo é o
tempo inteiro eu e Guida, eu e Guida, eu e Guida e tem 14 uma personagem, que é uma indigena,
que fica num lugar, numa espécie de uma inteligéncia artificial, s6 projetando umas coisas num
teldo. Que, na verdade, essa inteligéncia artificial transforma-se numa inteligéncia ancestral. E
ai, num determinado momento, a gente saca que a gente s6 tem uma saida: vamos ao
contemporaneo. E ai chega uma outra linguagem. Isso que vocé esta falando no Terra a Desce
é muito marcado. E ndo seria diferente, porque, quando nés, no Tripas, na realidade, eu acho
gue sao dois campos de passagem. Tem algo de um bastéo que vai e volta. Mas sdo duas culturas
distintas que se respeitam ali. S&o paises fronteiricos no tempo-espaco. E a fronteira do tempo-
espaco. A fronteira se da exatamente pela passagem do tempo. Entdo isso € muito marcado
esteticamente do ponto de vista da cultura, da cidade. O Rio de Janeiro entra ali como relato. E
0 que que é contemporaneo ali? Contemporaneo é o que esta acontecendo ali naguele momento
e que esta sendo revelado isso. E o que h4 de mais presente. Mas tem isso muito. Como tem
uma abertura muito forte para o nosso encontro ali, aparece o universo do Hey, amigo, todo o
discurso que estéa contido ali. E isso.

GM: Eu tenho pensado muito sobre espetaculos que colocam a masculinidade em xeque ou
pelo menos essas fabulas da masculinidade. E ai, no texto, vocés trazem a questdo do corpo.
Do néo reconhecimento do corpo por conta da perda de massa corporal. E ai tem a vaidade do
ator e tal. E eu queria te ouvir sobre como fica para vocé isso em relagdo a masculinidade.
Porque tem isso de uma das fabulas da masculinidade ser sobre o corpo viril, armadura. E,
obviamente, o corpo fragil da doenca ndo se encaixa nessa fabula. Como é que € isso para vocé
no processo do espetaculo? Isso faz algum sentido? Ou nédo faz?

RK: Faz todo sentido, cara. Primeiro, assim, se a gente fala a palavra corpo destacada como

um recorte, corpo é um objeto. E, quando vocé esse corpo adoece, e adoece dentro de um
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sistema prisional que o hospital estabelece... Vocé esta preso ali. E esta manipulado. E esta
virado. Vira para ca, vira para ld&. Num sentido, digamos assim, de um bem. Um bem a ser
preservado. Para o bem isso.

GM: Um objeto do discurso do outro.

RK: Exatamente. Isso é muito claro. Entdo isso estd no espetaculo, inclusive. Eu dei entrada
com um corpo pesando 70 kg e sai com um corpo pesando 40 kg. A minha gquestdo, quando eu
sai de la, ndo era mais uma questdo dos meus objetivos de vida. Era uma questdo de
sobrevivéncia. Porque eu desaprendi a andar. A minha fisioterapia era andar daqui até ali.
Porque o corpo ndo se aguentava. Isso foi uma coisa. Essa coisa de vocé reaprender a mobilizar
as coisas. Em segundo lugar, tinha uma questdo muito clara. A gente representa para um outro.
Para dentro e para fora. As roupas que a gente veste. O modo que a gente corta o cabelo, que a
gente deixa a barba. E como a gente se apresenta ao mundo. E como a gente quer ser visto.
Vocé pode ser largado porque vocé esté ignorando isso. Por varias motivacdes. Mas, em geral,
a gente tem a questdo da aparéncia. Como vocé quer ser visto. Como vocé quer que o outro te
olhe. A gente tenta. Ou mesmo gue isso ndo passe na cabeca, inconscientemente, isso € uma
coisa manifesta. Vocé escolhe o teu jeito. Entdo, como as roupas ndo cabiam mais em mim, eu
fiquei sem roupa. Eu vestia as roupas... Como aquele terno, eu ndo me reconhecia dentro. Eu
tirava a roupa e me olhava no espelho: "Cadé minha bunda?". Eu ndo tinha bunda. Era 0sso. E
ai conecta um pouco com aqueles corpos dos campos, que sempre sdo imagens muito fortes,
sobretudo para mim que perdi toda a familia nesse lugar. Entdo primeiro vinha uma coisa muito
paranoica. Muito antidepressivo, muita coisa para segurar. Entdo, num primeiro plano, essa
questdo do corpo, desse corpo-objeto, vai para esse lugar que € um corpo restaurado, porque
saido da oficina, mas que tem que reaprender sem ser crian¢a. Entdo tem uma coisa muito
concreta. Quando comeca a melhorar um pouquinho, ai comeca a entrar na vida mais real, mais
concreta. "Caralho, eu sou ator. Eu sou professor. Eu ndo tenho mais voz. Eu ndo tenho mais
corpo. O que serd de mim?". Ai, assim, esse momento, para mim, € uma oportunidade que a
vida te da para vocé compreender a tua for¢a de recomposicao, a tua forca de vontade de viver.
Vontade de poténcia, numa terminologia mais nietzschiana. VVocé se pbe a prova de mil
maneiras. Eu tive que reconstituir meu corpo como? Me alimentando, comendo. As pessoas
falam muito em processo de emagrecimento. Porra, é dificil engordar. Existe a coisa de vocé
ter que cortar o alimento. Isso se ndo for uma questdo metabdlica. Uma questdo de oralidade. E
voceé ter que se alimentar com nausea? A nausea é uma parte que dialoga o tempo inteiro com
isso que eu estou te falando. Eu fiquei dois anos da minha vida com nausea por conta desse

corpo. Uma parte psiquica. Uma parte metabolica. Porque o corpo tem um estranhamento a esse



314

processo de engorduramento. Criar gordura. N&o é criar massa muscular. Massa muscular é ir
para a academia e ficar forte. Ali é um estégio anterior. Eu ndo tinha mais gordura. Sdo aqueles
residuos de energia que a vida te demanda. Vocé vai queimando, queimando, queimando,
queimando até que se morre de desnutri¢do. O processo de anorexia é esse. Eu fiquei sem voz.
Porque voz é musculo. Vocé tem uma perda muscular total, vocé perde as suas cordas vocais.
Entdo esse processo de reconstituicdo, num primeiro momento, é: "Bom, estou vivo. Eu tenho
que me deslocar. Eu tenho que habitar". E um processo psiquiétrico e fisico. Porque envolve
alimentacdo, envolve a fisioterapia, a psiqué. Num segundo momento, € a retomada para a vida,
laboral, obrativa. E ai j& € um outro estagio, € um outro caminho. E é uma percep¢do muito
foda. Porque vocé cai num lugar... As pessoas, quando ficam doentes... Vocé curou. N&o curou.
Vocé saiu do coma, ou saiu da fronteira. Recuou. VVoltou. Todo o processo de reconstrucdo, ai
é que comeca. Porque vocé estd no vazio. E, nesse vazio, o que que sobra, o corpo. O vazio
espiritual, a desconstrucéo total dos seus parametros. VVocé ndo tem mais a roupa, vVocé nao tem
mais o estilo. Sabe o que é vocé perder o seu estilo? Uma coisa € vocé criar o personagem, botar
o figurino, se sentir muito bem fazendo o personagem e, terminou o espetéaculo, vocé tirou e
volta para si. Vocé ndo tem campo de volta. Ndo tem campo de fuga. Vocé tem uma alma
descolada do corpo. E ai vocé fica totalmente colado nesse processo, olhando para as veias,
para 0s 0ss0s, olhando para tudo. Porque vocé s6 tem corpo para onde estar.

GM: E ai o teatro, mais uma vez, para retomar o que a gente falou, como esse lugar de
reparacdo?

RK: L& a frente. O teatro ndo passava. Primeiro um processo de angustia: perdi, perdi, perdi.
Estou restaurando, restaurando, restaurando. Eu acho que vai dar para fazer. Vai dar, vai dar,
vai dar. Vao fazer. Medo, medo, medo, medo. Tem medo. Muito medo. A gente falou sobre o
medo.

GM: Eu fico pensando no lugar da reparagdo nessa pesquisa com corpos la com o LUME. Essa
pesquisa me soa também como um lugar de reparacdo. Teatro como abertura mesmo.

RK: Sim, sim, sim. Como territorio, como possibilidade. Como saida. Como entrada.
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APENDICE E — Dramaturgia do espeticulo O Espigdo, de Gabriel Morais

O Espigao foi escrita entre o final de 2019 e inicio de 2020, tendo sido publicado em
formato digital no ano de 2021. Essa versdo pode ser acessada em link disponibilizado nas
referéncias bibliograficas. Todavia, no decorrer das temporadas realizadas nos ultimos quatro
anos, a dramaturgia sofreu diversas alteracdes e cortes. A versao apresentada aqui nesse
apéndice ¢ a mais atualizada, resultando das modificagdes sofridas durante a circulagdo do
espetaculo no inicio de 2024, muitas delas, em intimo didlogo com as reflexdes realizadas nessa

tese.
O ESPIGAO
Gabriel Morais

ATOR: Eu quero fazer um brinde e agradecer a vocés por terem topado o convite de estar aqui
hoje. Quero dizer que, quando a gente ta assim, todo mundo junto, eu fico muito feliz. Acho
que todo mundo fica. Nao fica? Meu pai, por exemplo. Meu pai até chorou emocionado da
ultima vez que conseguimos nos reunir assim, em volta da mesa. Nem parece que a gente viveu
tudo o que viveu ha pouco tempo atras. Vocé vai dizer que eu ndo posso falar. Mas, por que
nao? Eu t6 tranquilo com essa histéria e acho que a gente deveria ter tranquilidade para
conversar. Por que a gente nunca conversou? Quer dizer, a gente conversou. Mas sempre no
meio do olho do furacdo, cada um tentando lidar como podia com tudo. Mas, conversar mesmo,
a gente nunca fez! Claro que ndo somos obrigados. Mas, foram tantas coisas que eu acho que
seria bom se a gente conseguisse ouvir a versao de. Nao? Vocés nao sentem necessidade de
conversar? De olhar nos olhos do outro e perguntar: por que tudo aconteceu daquele jeito? Nao?
Eu sinto. Muita. Eu quero. E por isso que eu to fazendo este espetaculo. Eu sou artista. E o meu
modo de reelaborar as coisas. Eu pego uma experiéncia de vida e coloco em cena. Nao! Nao
vou expor ninguém. Mentira! Eu vou expor sim. Mas eu troco os nomes, coloco uns documentos
falsos, eu te chamo de mamae, mamaezinha, meu amor. Eu invento coisas que ndo aconteceram.
Mas a verdade € que isso tudo aconteceu e eu acho que conversar pode ajudar de alguma forma.
Ta bom! J& entendi. Vocés ndo querem falar. Preferem fingir que nada aconteceu. Que tudo
sempre esteve bem. Que a gente deve deixar de lado, superar. Que a gente ndo foi atropelado e,
de repente, tudo ganhou um sentido diferente. Que a gente sempre conseguiu se reunir em volta

da mesa tranquilamente. Enfim. Eu ndo toco mais nesse assunto também. Saude.

(Musica. Ator tira o paleto e coloca o cinto de seguranga de trabalho em altura)
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ATOR: Hoje ¢ segunda-feira, dia 20 de fevereiro de 2006. Sao 7:30 da manha e eu t6 dormindo.
O meu fim de semana... E... Na sexta, a. (escolhe uma espectadora) Qual seu nome? A (nome
da espectadora) ¢ minha namorada (Vai em dire¢do a espectadora, entrega a corda presa no
cinto e vai para tras dela). Na sexta, vocé me chamou para ir na sua casa. Eu estava com muita
saudade. Tinha uma semana que a gente ndo se via. Eu chego e te dou um abrago e um beijo.
Mas, tinha algo estranho no seu abraco e no seu beijo. Eu perguntei “ta tudo bem? aconteceu
alguma coisa?”. E vocé terminou comigo... Disse que era algo relacionado a sexualidade.
(tapinha no ombro) A gente ndo tinha transado. Eu era inexperiente. Eu s6 tinha 18 anos. Eu
era. Nao... Nao tenho problema nenhum em assumir. Eu era virgem e inexperiente e fui embora
frustrado por ndo estarmos prontos pra transar. E isso. A (nome da espectadora) é minha ex-
namorada agora. (partitura da corda) Eu te dei um abraco e um beijo, “eu te entendo. Esta tudo
bem. Fica tranquila que ta tudo ok, de boa. A gente vai se falando. Qualquer coisa me liga, me
manda mensagem, me segura. T4 bom? Tchau”. (De costas com a corda travada. Comega como
quem apresenta coordenadas) Da sua casa até a minha sdo uns 20, 25 minutos andando. Quando
eu coloco os pés na rua e percebo que vocé nao consegue me ver, eu choro. Eu choro da sua
casa até a minha. 20, 25 minutos. (Quebra) E agora pode entrar uma musica melodramatica,
que me acompanha por todo este percurso de choro e sofrimento juvenil pela cidade. (Comec¢a
lento e cantando para si. Vai acelerando aos poucos) “Olho a cidade ao redor”. Caminho a rua
da sua casa, chorando, uns 100, 150 metros até a esquina. Depois eu viro a direita. Ando mais
uns 50 metros. “Eu finjo ter calma a soliddo me apressa”. Chorando chego numa pracinha e
viro a esquerda. Depois, des¢co chorando uma grande ladeira. Ladeira que eu tinha subido
sorrindo rapidamente poucos minutos antes, ansioso para te encontrar depois de uma semana
longe. Passo em frente a uma igreja catdlica. Nao entro. Nao sou catolico. Mas penso em Deus.
Por que de tanto sofrimento, meu Deus? Eu sigo descendo chorando. Sdo “tantos caminhos sem
fim de onde vocé...” No fim da ladeira, tem um bar a esquerda. Nao entro. Eu ainda nao sou de
beber. Mas uma cachaga cairia bem. Continuo. Sigo em frente. Chorando com “meu coragio na
curva batendo a mais de cem”, eu atravesso uma das principais avenidas da cidade. No meio da
avenida, tem uma espécie de passarela. E um rio que foi coberto. As pessoas caminham em
cima da passarela. E eu passo sem perceber se existem pessoas caminhando naquele instante.
“Eu vou sair nessas horas de confusdo”. Depois, tem outra praca, maior que a anterior. E a praga
do estadio de futebol da cidade. “Gritando seu nome” chorando, eu viro a direita, no agougue
que fica do lado de uma oficina que conserta bicicletas. Ando chorando mais uns 70 metros e
viro na rua da minha casa a esquerda... “Quem sabe entdo assim”, chorando, “vocé repara em

mim”. Outra ladeira. Eu moro no fim do primeiro quarteirdo. Acho que demoro mais tempo pra
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subir chorando este quarteirdo do que o que gastei sorrindo no percurso para sua casa alguns
minutos antes. (Comegar a correr e esguicha dagua no rosto) “Corro de te esperar, de nunca te
esquecer”... O que eu vou dizer pra minha mae?, eu penso. O que se diz quando um namoro
acaba? Ha uma sensa¢do de fracasso aqui. Eu choro e “as estrelas me encontram antes de
anoitecer. EEEEEEUUUU” moro num prédio com azulejos brancos e verdes, no segundo andar.
Nao tem elevador. Eu vou de escada, degrau por degrau, lentamente, com as maos apoiadas nas
paredes, chorando. “Olho a cidade ao redor, eu nunca volto atras”. A porta de casa. “Ja nao
escondo a pressa, ja me escondi demais”. Eu entro... Vocé me olha, mae. Eu tento falar. Choro.
Vocé me abraga. “Eu vou gritar para todo mundo, eu vou pichar sua rua”. Vocé me diz algumas
palavras que eu ndo lembro quais exatamente. Eu fico ali um tempo, no seu abraco. “Vou bater
em sua porta de noite completamente...” (Quebra, mas ainda correndo) E agora a musica
melodramaética pode sair, com o volume diminuindo bem devagar, até o choro desaparecer.

“Quem sabe entdo assim, vocé repara em mim, quem sabe entdo assim, vocé repara em mim”

(Vai repetindo, diminuindo o volume e desacelerando até parar. De quatro, anda como um
cachorro farejando, até chegar na espectadora que faz a ex-namorada. Permanece um tempo
e desmonta. Vai até o flip-chart. Coloca um oculos de prote¢do e uma lanterna de cabega. Inicia
a apresentagdo da familia. No lugar de fotos, os familiares sdo representados por imagens de

cachorros, com exce¢do da irmd, que é uma gata).

ATOR: Minha mae. Nasceu em Itatna, interior de Minas Gerais. Segunda de quatro filhos: trés
mulheres ¢ um homem. Meu pai. Nasceu em Pedra Azul, Vale do Jequitinhonha, em Minas
Gerais. Segundo de quatro filhos: trés homens e uma mulher. E a historia dos dois, como eu me
lembro, ¢ mais ou menos assim. Meus dois avoss eram gerentes de banco e viviam mudando
de cidade. A minha mie morou em Vitdria, Santo André, Juiz de Fora, Santos e Belo Horizonte.
J& meu pai, morou em Formiga, Governador Valadares, Ituiutaba, Bom Despacho e Belo
Horizonte. E é aqui, em Belo Horizonte, nos pés do pirulito da Praca Sete, na beira da Lagoa
da Pampulha que os dois se conhecem com cerca de 15 anos de idade e comegam a namorar.
Mas meus avés eram gerentes e eles continuam a mudar de cidade. Década de 1970. Nao tem
internet, nem celular, telefone fixo ndo era algo barato. Solugdo? Cartas! Que minha mae
guardou durante todos estes anos. Foram oito anos de namoro. Depois casamento. Quatro
filhos. E meu pai sempre quis muito ter uma filha, uma menina, né? Mas, o primeiro a nascer
fui eu. Depois? Meu irmdo. Eu lembro de alguém me contar que quando o ultrassom falou que
era outro menino, o meu pai ndo conseguiu esconder a frustragdo. Desculpa, gente. Isso nao

tem nada a ver com a historia. O importante é que, depois que meu irmao nasceu, a minha mae
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engravidou muito rapido. E adivinha? O ultrassom ndo revelou o... a.... como ¢ que fala mesmo,
gente... Se era pénis ou vagina. Quando a mariah nasceu, minhas tias sairam correndo pra
comprar roupas rosas. (Vai virando as paginas do flip-chart e se depara com uma sequéncia de
imagens repletas de objetos rosas) Mais coisas rosas, rosas, rosas... E, por fim, depois de uns
anos, minha irma cagula chegou! Pronto! Familia completa. Vocés tém ideia do quanto essa
arvore alimentou meu imagindrio sobre um relacionamento ideal? Nascer, crescer, encontrar

alguém, se apaixonar, namorar, casar, ter filhos e pronto. Tudo resolvido!

(Musica. Ator vira a ultima pagina do flip-chart e vemos uma carta. Ele pega um banquinho e

se senta na frente do flip-chart)

ATOR: Hoje ¢ segunda-feira, dia 20 de fevereiro de 2006. Sao 7:30 da manha e eu to dormindo,
mas fui acordado. E quando eu abro os olhos, a minha mae t4 na minha frente. Eu nao to
entendendo direito. Ela ta dizendo umas palavras que eu ndo consigo entender... E quando eu
consigo: “Vocé sabia disso?”. Eu ndo lembro qual que foi o tom mesmo que ela usou para
perguntar. (Experimentando intengoes) “Vocé€ sabia disso?”. Nao. “Vocé sabia disso?” Nao.
Vocé sabia disso? Nao. Nao. Eu ndo sabia disso. Eu nio sabia da existéncia dessa carta, muito
menos do que ela iria me dizer. E ¢ aqui que tudo acontece, € aqui que tudo vira outra coisa. Eu

sei que eu ndo ia mais tocar nesse assunto, mas. E que... Eu também ndo estava preparado...
(Audio em off de carta. Ator apaga as luzes e acenda a lanterna de cabega na cor vermelha)

Oi, Mariah. Como vocé ta? Eu quero muito te encontrar e conversar sobre tudo o que esta
acontecendo. Eu so penso nisso. Foi tudo tdo rapido. Eu ndo tava esperando. E ndo sei muito
bem como lidar. O que a gente pode fazer? Eu t6 com tanta saudade de vocé. Ficar esses dias
longe é muito dificil! Eu fecho os olhos e s6 me vem a cabega eu e vocé, aquela musica, seu
cheiro, nosso beijo. Eu nunca senti antes o que eu senti com o seu beijo. Desculpa a minha
indecisdo, eu tava confusa, mas agora eu sei o que eu quero. Assim que chegar em Itauina vou

conversar com seu irmdo e terminar com ele. Ja ja estou ai com vocé. Beijo! Saudade.”

ATOR: Vocés conseguem imaginar quantas vezes a imagem das duas juntas, uma musica se
repetindo na minha cabeca, as cabecgas, as bocas se aproximando. Lentamente. E, quando o
beijo vai acontecer, a imagem puft, sumia... Como fumaga. Quando foi que tudo aconteceu? A
minha mae me acorda, as 7:30 da manha, perguntando se eu sabia disso. Dai, me pede pra ndo
contar para a mariah que eu ja sei de tudo. Que era pra contar s6 na sexta. Quatro dias depois.
Porque a gente morava em Itatina e a (nome da espectadora) em BH. E como ela vinha pra

Itatina s6 na proxima sexta. Quer dizer, elas ndo teriam tempo para combinar nenhuma historia.
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Eu ndo sei o que fazer. Eu sei que cada um foi lidando como podia com tudo isso. Mas as coisas
foram acontecendo numa velocidade que fica dificil de colocar tudo em ordem. Onde esta o
foco do problema? (Acende um pequena lanterna vermelha no flip-chart que ilumina a carta e
muda a cor da lanterna da cabega para luz branca, direcionando-a para os espectadores como
em uma investiga¢do) Meus pais proibem a mariah de encontrar a (nome da espectadora),
retiram celular, travam o telefone fixo com cadeado. Af, claro, a mariah reage: mente dizendo
que vai para um lugar qualquer e na verdade vai encontrar a (nome da espectadora), arranja um
celular escondido. E o foco? Alguém fala que é preciso processar a (nome da espectadora).
Processar... Mas por que processar? A (nome da espectadora) vai ser presa? Nao.
“Provavelmente vai fazer atividades sociais como pena”, minha mde me fala. Qual o foco do
problema? A minha irma beijou a minha namorada e o pai dela fala que eu ndo fui homem de
verdade. Um tio diz que a mariah s6 estd com mulher porque ndo experimentou homem de
verdade. Homem de verdade? O que ¢ ser homem de verdade? Alguém me explica! Por favor!
O que eu preciso fazer? O que eu preciso fazer pra ser homem de verdade? Que coisa cansativa
isso de ser homem de verdade. Qual o foco do problema? E se fosse o contrario? E se um
homem de verdade so estd com mulheres justamente porque ndo experimentou outro homem
de verdade? Ou se fosse meu irmao a beijar minha namorada? Ou ainda se fosse eu a roubar a
namorada da minha irma? Seria um homem de verdade? Processa? Ou faz festa? Por que onde
estd o foco do problema? Eu ndo consigo beijar outra pessoa sem pensar que vocé vai se
arrepender e vai querer voltar pra mim. Eu ndo contei para os meus amigos. Eu ndo contei pra
quase ninguém. E preciso proteger minha irma. E preciso me proteger. Proteger de que? Como
¢ que eu vou contar que eu fui traido? Como € que eu vou contar que fui trocado por uma mulher
e essa mulher é minha irma? E melhor ndo falar sobre isso. Dai, meu irmdo estd andando na
rua, voltando pra casa. Um conhecido aponta para a mariah e fala: “Ta vendo aquela menina?
Ela ¢ tao bonita, né? Pena que € sapatdao!”. Pena que ¢ sapatdao? Ai ele discute, fala que o menino
deve estar equivocado, que aquela menina € irma dele. Dai, ele chega em casa e conta pra minha
mae e so ai ela te conta tudo. Desculpa, gente. Eu ndo t6 conseguindo colocar as coisas em
ordem e explicar as coisas calmamente. Ela entra aqui em casa e eu saio. Ela se senta na nossa
mesa de refei¢des e eu finjo que ela ndo esta aqui. E um grande elefante branco sentado no meio
da sala que a gente tenta esconder colocando um tapete por cima. Mas, qual ¢ o foco do

problema? Sério? Eu quero mesmo saber! Qual o foco? O foco! O foco! Foca!

(Vai desacelerando e colocando a lanterna dentro da boca. Volta para a imagem do cachorro.

Pausa. Respiragdo. Bebe muita agua)
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ATOR: Durante muito tempo, eu ndo conseguia contar essa historia. Mas, depois de um tempo,
eu simplesmente comecei a falar. Quando alguém contava uma historia muito bizarra, muito
inacreditavel, eu dizia: “Ah, isso € porque vocé nao escutou a minha historia”. E contava. Saia
vomitando a historia, os fatos, as lembrangas... Eu dizia que eu e minha irma temos o mesmo
gosto para mulher. Que meus pais devem ser 6timos sogros. Um amigo disse uma vez que essa
historia era a historia mais engragada que ele ja tinha escutado na vida! Mas, essa historia... Eu
confesso! Essa historia nao aconteceu. Né? Quer dizer, ela aconteceu, mas eu ndo lembro quase.
A memoria me engana, eu me perco das lembrangas e as lembrangas se perdem de mim. Eu ndo
sei o que dizer. Essa carta, por exemplo, ndo ¢ verdadeira. Existiu uma carta. Mas quem
guardaria uma carta dessas. Minha mae com certeza ndo. Eu inventei essa daqui com o que
lembro de ter lido na carta verdadeira. Tem uns buracos aqui dentro da... Que... Umas imagens
que se... Uns vazios... Nao tem liga... Aaaahhh! Por isso que eu queria conversar. Eu entendi

que, pra fazer isso, eu precisava conversar antes de tudo com minha irma.

(Audio de conversa entre ator e irmd. Enquanto isso, ator pega a corda presa no cinto e leva

para outro espectador segurar)

ATOR (off): Oi, tudo bem? Vem ca! Sera que vocé poderia me contar de novo a sua perspectiva

da historia.

IRMA (off): Ai, Gabriel, mas toda hora isso. Eu ja te falei tudo o que eu tinha pra te falar. Eu

vou comegar a inventar hein?
ATOR (off): Nao. Nao precisa inventar ndo. T4 tranquilo!

IRMA (off): Agora ¢ sério. Eu achei o nome ruim. “Espigdo”, sei 14. Nem sei o que isso

significa.
ATOR (off): Eu achei que poderia ser um nome bonito. Vocé ndo acha, nao?
IRMA (off): S6 na sua cabeca!

ATOR (para espectador): Eu achei mesmo que era um nome bonito. Porque Espigdo ¢ o ponto
mais alto de uma serra ou de uma montanha ou de uma cordilheira. O ponto mais alto que divide
o curso das aguas da chuva. Tipo a Cordilheira dos Andes, sabe? Um espigdo que corta a
América do Sul do sul ao norte, dividindo as aguas da chuva. Parte corre para o oeste até chegar
ao oceano Pacifico; parte corre para o leste até chegar ao Atlantico. Espigdo ¢ um divisor de
aguas. Sempre olhei essa historia como divisora de aguas. A vida vem correndo numa dire¢ao,

mas, de repente, toma sentidos inesperados. Varios, um para cada pessoa envolvida. Sentidos
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de direcdo. Sentidos de significados. E sentidos de sentir mesmo. Ai a Paula leu o que eu tinha
escrito, comegou a me contar tudo da perspectiva dela, me mandou um tanto de material, fotos,
bilhetes, cartas. Eu acho muito importante contar essa historia do ponto de vista dela. Me solta!
(espectador solta a corda) Vamos voltar no tempo! Final de 2005. Alguns meses antes do dia
20 de fevereiro de 2006. Algumas semanas antes de eu comegar a namorar a (nome da
espectadora). Estamos numa festa de 15 anos de uma amiga do colégio. (pega um banquinho e
se senta de frente para a espectadora-namorada) Nos estamos sentados frente a frente. Vocé
pode me dar as suas maos? Somos apenas melhores amigos conversando numa festa. Vocé ta
triste. E eu to te escutando. Mas ha algumas semanas que uns dois ou trés amigos e acho que
minha mae também estdo botando pilha para eu ficar com vocé. Mas e seu te beijar, vocé nao
gostar e ir embora daqui, deixar de ser minha amiga. Mas as vozes continuam: “Beija! Beija!

Beija!”
(Atriz entra, interrompendo a cena)

ATRIZ: Parou! Vocé nao falou que ia contar a historia da perspectiva da sua irma. Voltou a

falar de vocé. Ta enrolando.

ATOR: Perai, mariah. Eu sei que vocé ta ansiosa e eu entendo a sua questao. Mas a sua historia

vai chegar. Mas, por favor, vocé€ ndo pode me interromper.
ATRIZ: Nao. O que ndo pode ¢ a minha historia ficar pra depois. Nao pode!

ATOR: Eu sei... E importante pra mim também. Vocé acha que eu ndo queria a familia inteira

aqui? Acontece que eu sou o Unico artista da familia.
ATRIZ: Eu t6 aqui. Eu sou a sua irma.
ATOR: Eu ndo t6 entendendo.

ATRIZ: O que que vocé nio ta entendendo, Gabriel. E outra perspectiva. De mulher, sapatio. ..

Um pouquinho diferente da sua.
ATOR: (pausa) Ta... mas voc€ ndo sabe o que eu escrevi aqui. Nao ¢ simples assim!
ATRIZ: E simples, sim. Eu sei a historia.

ATOR: Entdo eu vou propor uma coisa. T4 rolando aquela cena do beijo. Dai vocé entra
mandando parar tudo aquilo. Eu me assusto sem entender o porqué que vocé entrou em cena

do nada. E vocé comega a falar que ta tudo muito egocéntrico, voltado para mim e que eu nao
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vou conseguir nunca chegar ao meu ponto. Eu me defendo dizendo que estava quase chegando
14. Vocé responde que eu ndo sou capaz. E dai eu fico puto falando que eu sou capaz sim, que
eu sei que tom dar ao meu espetaculo, que eu escrevi, ensaiei € me preparei € ndo vai ser vocé
quem vai me dizer o que eu consigo e nao consigo falar. Dai vocé vira e fala que eu ndo sou a
melhor opc¢do para narrar o seu ponto de vista, porque eu ndo sei o que € sentir na pele o que

voceé sente e....

ATRIZ: Eu ndo tinha entendido essa parte!

ATOR: O qué?

ATRIZ: Gente, por favor! Vamos ouvir a sapatdo falar! (Si/éncio) Vai a gente quer ouvir.
ATOR: (Depois de um tempo) Ai eu vou me sentar, beber um pouco de agua e vocé...

ATRIZ: E eu continuo, né? Como eu estava dizendo desde o comego. O que o Gabriel ainda

nao contou...

ATOR: Bi.

ATRIZ: Oi?

ATOR: Bi. A minha irma me chama de Bi. Vocé tem que falar Bi!

ATRIZ: Ah, sim. Achei que vocé tava me chamando de Bi. Nao sou. Mas ta, o que o Bi ainda

nao contou ¢ que a irma dele...

ATOR: Vocé.

ATRIZ: Eu?

ATOR: Vocé ¢ a minha irma. Vocé estava na festa.

ATRIZ: T4, ta bom. Mas fica quietinho pra eu conseguir contar sendo vai ficar dificil... Bom,
o que o Bi ainda ndo se lembra ¢ que eu também estou na festa de 15 anos. Eu tenho 13 anos e,
para muita gente, eu sou s6 a irmazinha do Bi. A (nome da espectadora) ¢ amiga dele. E naquela
festa foi a primeira vez que a gente se falou. (Vai descrevendo a roupa, o cabelo, o cheiro da
espectadora que “interpreta” a namorada) Eu lembro da sua roupa... Lembro do seu cabelo...
Lembro do seu cheiro... Eu te achava demais. Ai, eu ndo sei se vocé€ lembra, mas, na hora da
valsa, eu estou em pé e voc€ sentada. Eu coloquei as maos por cima dos seus ombros € uma
coisa diferente aconteceu comigo. Eu ndo sei o que ¢, deixei passar... Quando eu estou indo

embora, eu vejo os dois sentados numa mesa, conversando. Ele estd segurando as maos dela e
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eles estdo se olhando com muita atencdo. A (nome da espectadora) chora muito. Eu quero
ajudar, mas meu pai ja esta do lado de fora me esperando. Buzinando. Eu vou embora, t6 com
uma sensag¢ao estranha. Eu me lembro que alguns dias depois, o Bi contou para minha mae que
tinha ficado com a (nome da espectadora) e a unica coisa que eu consegui fazer foi me trancar
no quarto. Nao entendo a raiva que eu sinto. Uma sensagao esquisita de traicdo. Bi, vocé sabe
quantas vezes a imagem de vocés dois, nessa festa, a musica tocando, as cabecas se
aproximando, as bocas e o beijo de vocés ficou martelando na minha cabeg¢a? Meu desejo ¢
impedir esse beijo. “Quando foi que isso tudo aconteceu?” E o que vocé se pergunta, né? Vem
ver! Foi aqui, foi nessa festa que tudo aconteceu. T4 aqui seu espigdo. (Atriz e ator param de
frente para a espectadora e ficam um tempo olhando para ela) E depois eu s quero ficar longe
de vocés. Mas ¢ simplesmente impossivel! Porque vocés comecaram a namorar ¢ ficam em
casa, conversando, vendo filme. (4triz joga as pernas no colo da espectadora, e ator leva uma
tigela com bombons para as duas) Dai a gente se aproxima e acontecem alguns carinhos
diferentes que eu ndo entendo muito bem, mas ela me diz que ¢ um sentimento maternal, de
cuidado comigo. E horrivel pra caramba ndo entender o que ta acontecendo comigo. (Atriz
derruba os bombons e comeg¢a uma partitura de rolamento no chdao) Eu amo essa familia. Papai,
mamae, irmaos, irma. Vocés t€m ideia do quanto essa arvore alimentou meu imaginario sobre
relacionamento ideal? Mas quem se encaixa? Meu pai sempre quis ter uma menina. E eu sou
uma menina. Eu sou uma mulher. Eu sei que vocés sabem disso! Mas ¢ que tem certas
expectativas que esse modelo mulher joga na gente que tornam a coisa um pouco mais doloroso.
Eu vou ficar no simples: nascer e usar vestidos cor-de-rosa, crescer e falar baixo, ter bons
modos, ndo incomodar, me apaixonar por um menino de boa familia, de preferéncia loirinho,
cuidar desse namoradinho, casar com esse homem, ter um casal de filhos. E ai é como se tudo
aquilo que eu comecei a sentir na festa fosse errado. E dificil explicar. (Pega dois bombons. Dd
um para a espectadora e come o outro. Ainda de boca cheia, fala). Eu lembro que eu tinha um
crush com um ator, Daniel de Oliveria, na época em que ele fazia Malhacdo. Ai uma vez, eu
sonhei com ele e esse sonho foi se transformando no meu primeiro sonho erético. S6 que, no

sonho, eu tava com a atriz que fazia o papel da namorada do Daniel de Oliveira...
ATOR: mariah, Essa nao é da minha irma nao.

ATRIZ.: Isso ndo ¢ importante. Vocé entenderam? Teve uma época que eu tinha o cabelo bem
curtinho, e ai na escola rolava uma brincadeira em que as outras criangas corriam na minha
direcao e perguntavam (Atriz para muito perto do rosto de um espectador): “Oi! Vocé€ ¢ menina

ou menino?”’



324

(Ator acende um bastdo de LED na cor rosa. Depois pega o violdo e comega a tocar a musica
Quando te vi, de Beto Guedes. Atriz se senta no banquinho, iluminada pela luz rosa e ator se

ajoelha na frente).

ATRIZ: A nossa familia ndo ¢ muito de fazer festa. Nunca foi. Mas na virada do ano para 2006,
eu ndo sei porqué, resolvem fazer a festa do réveillon 14 em casa. Eu. Meus irmaos. Amigos de
todo mundo no terrago 14 de casa. Nessa época, o Gabriel ta aprendendo a tocar violdo e mesmo

sO sabendo 5 musicas, mas ele ndo pode ver uma rodinha. Antes da virada ele ja comeca...

(Ator e atriz cantam a musica juntos e convidam os espectadores a participar. A musica segue

enquanto atriz fala)

ATRIZ: E ai um amigo dos meus irmaos se ajoelha e dedica a musica para mim. Eu ndo sei
onde enfiar a minha cara. Mas a (nome da espectadora) fica puta com essa situagdo e
simplesmente fala que vai pro quarto dormir. (Ator, ainda tocando violdo, se deita no chdo, e
atriz deita por cima, levando consigo o bastdo de LED) Ela desce pro meu quarto, porque os
meus pais nao deixam ela dormir com o Bi, ela tem que ficar no quarto das meninas. E eu vou
atras, porque ela td brava, t4 puta, eu ndo td6 entendendo nada, entdo me fala o que ta
acontecendo, porque voceé ta falando assim comigo, eu nao fiz nada. um beijo. de repente. um
beijo quente, desajeitado, assustado, perigoso, gostoso pra caramba, como se fosse o primeiro
beijo da vida. e é. A (nome da espectadora) ndo fala nada. Eu escorrego da cama para o colchdo
que esta no chdo e também nao falo nada. Eu ndo consegui dormir a noite toda. Mal conseguia
respirar. Agora vocé€s imaginam? Eu tentei guardar tudo, esconder tudo. E eu ndo sei como

minha mae encontrou aquela carta

(Atriz retira a carta da mao do ator e apaga a luz do bastdo. Ator acende a luz do espago. Os

dois pegam um banquinho e se sentam lado a lado no meio da arena)
ATOR: mariah, vamos conversar! Hoje ¢ 24 de fevereiro de 2006. Sexta-feira. Sao 12h30.

ATRIZ: Eu acabei de chegar da escola e almocei com a minha familia, mas ai a minha mae

me chamou para conversa.
ATOR: mariah, vamos conversar.

ATRIZ: A gente vai até o quarto e ela fecha a porta. Eu me sento na cama j4 um pouquinho
nervosa. Eu to com medo de levar uma bronca. Eu ndo sei o que eu fiz. Ai ela vai até o armario

€ pega uma coisa...
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ATOR: Vocé pode me explicar isso?

ATRIZ: ...e me mostra a carta que a (nome da namorada) tinha escrito para mim.

ATOR: E eu sei que eu disse que ninguém guardaria uma carta dessas, mas ela s6 tinha 14 anos.
ATRIZ (lendo a carta):

"lrmazinha... ,

Ainda ndo sei como explicar o que aconteceu e nem o que eu té sentindo. Ta tudo embaralhado:
"isso nunca aconteceu antes... Como é que eu fui beijar uma menina? E ela é irma do meu
namorado! Como eu posso ter misturado tanto as coisas?". Eu nunca imaginei uma coisa
dessas. Mas quando vocé me beijou eu percebi minha propria confusdo. Mas isso ndo pode
continuar acontecendo... Vocé so tem 14 anos, é uma menina. E eu sou namorada do seu irmdo.
Isso é loucura! Isso ndo pode e ndo vai acontecer outra vez. Foi um erro e precisa ficar em
segredo. Vou terminar com seu irmdo porque ndo é certo manter o namoro com ele. Pelo menos
vai ajudar a gente a se azar... ndo me liga, ndo manda mensagem e nada mais! Toda essa
loucura de historia acaba aqui. Queima essa carta e se cuida. Vocé sabe o quanto eu gosto de

vocé. Beijos, (nome da namorada). Observagdo: Queime essa carta!”

ATOR: Ela acabou de ler aos prantos. Nao sabia se isso era certo ou errado. SO conseguia
pensar que o que ela estava sentindo, ndo tinha sentido com mais ninguém. E olha que ela ja

tinha beijado umas 12 bocas de meninos por ai.

ATRIZ: Mas com a (nome da namorada) é diferente. O jeito que ela me beija. O jeito como eu

me sinto quando a gente ta junto. Como assim mais nada pode acontecer?
ATOR: Nao! Vocé liga. Vocé manda mensagem.
ATRIZ: Mas ela ndo responde.

ATOR: Ai vocé chora. Muito. E desce os dois andares do prédio que a gente mora e vai direto

pra garagem.
ATRIZ: La tem um armario e eu fico 1a dentro, sentada, com a Cassia, a nossa cachorrinha.
ATOR: E a unica que pode te ouvir.

ATRIZ: Sim. E, pra ela, eu fagco uma cena. Me jogo no chao, choro compulsivamente. Céssia,
por que comigo? Eu ndo acredito que isso esta acontecendo. E eu acendo fosforos e mais

fosforos.
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ATOR: Mas vocé ndo queima a carta.

ATRIZ: Nao. Eu guardo no alto do armario, junto com vérios outros bilhetes e cartinhas de

amigas da escola.
ATOR: E fica no quarto.
(Ator e atriz falam juntos)

ATRIZ: E essa época foi uma merda. Eu voltava da escola, almocava e me trancava no quarto.
Eu ndo entendia o que estava acontecendo. E meus irmdos me zoavam porque eu s6 escutava

Ana Carolina. E foi assim até a bomba explodir.

ATOR: Vocé voltava da escola, almogava e se trancava no quarto. Ela acordava, tomava café,
ia pra escola, voltava da escola e se trancava no quarto. Era assim todo dia... (Comecga a rir).

Ana Carolina. E foi assim até a bomba explodir.

(Os dois se olham e voltam a se sentar nos banquinhos)

ATRIZ: Hoje ¢ 24 de fevereiro de 2006. Sexta-feira. Sao 12h30. Eu cheguei da escola e

almocei, mas ndo fui pro quarto. A minha mae me chamou pra conversar.
ATOR: mariah, vamos conversar!

ATRIZ: E me mostrou esta bendita carta.

ATOR: Vocé pode me explicar isso?

ATRIZ: E eu também ndo lembro o tom que ela usou para me perguntar.
ATOR (experimentando intengoes) Vocé€ pode me explicar isso?

ATRIZ: Nao.

ATOR (experimentando intengoes) Voc€ pode me explicar isso?

ATRIZ: Nao.

ATOR (experimentando intengoes) Vocé€ pode me explicar isso?

ATRIZ: Nao. Eu ndo posso. Eu ndo consigo pdr em palavras. (Atriz se levanta e vai para trds
do ator. Esconde o ator dentro do seu vestido) Eu posso pedir desculpas. Eu posso dizer que eu
sinto muito. Que ndo vai acontecer outra vez. Que eu te amo. Mae, mamaezinha, meu amor...

(Simula quebrar o pesco¢o da “mde”). O que aconteceu em seguida? Foi um verdadeiro caos.
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Todo mundo saindo um pouco de si. Minha mae ficou desesperada e mostrou a carta para todo
mundo. Mostrou a carta para as minhas tias. Mostrou a carta para a minha avo. E mostrou a
carta para os pais da (nome da espectadora). Quando a (nome da espectadora) soube que eu
ndo tinha queimado a carta, ela ligou 14 em casa, gritou, xingou e a gente ficou um tempao sem
se falar. Voc€ lembra? Eu fiquei de castigo, sem poder sair de casa, sem celular, telefone fixo
era trancado com chave. Vocé t4 rindo? Minha vida ficou uma merda. Eu ndo consigo entender
0 que ta acontecendo. Nao me concentro nas aulas. Nao converso com ninguém. Mas também,

tem alguém com quem eu possa conversar sobre isso?
ATOR (baixinho): Lésbica.

ATRIZ: O que foi que vocé disse?

ATOR (um pouco mais alto): Lésbica.

ATRIZ: Nao entendi.

ATOR (de uma maneira bem caricata): Lésbica!

ATRIZ: A primeira vez que eu escutei essa palavra foi assim. Eu ainda ndo sabia o que
significava. E sem saber, eu criei uma imagem de um ser mole, rosado, gosmento, pegajoso.
Uma lesma. A palavra mais parecida com Iésbica que eu conhecia. Um bicho nojento. Mas ai
passou um tempo ¢ os pais da (nome da espectadora) resolvem trazer ela de volta para Itauna
como castigo. Nessa época, o meu pai fez o que somente um pai pode fazer nessa situacao:
nada! Minha tia diz que eu to assim porque eu nao sou mais a filha cagula, perdi a atencao e,
por isso, me desviei para a homossexualidade. O pai da (nome da espectadora) fala que ela ¢
lésbica porque nunca apreciou um bom pinto. (Para algum espectador) Vocé ja apreciou um
bom pinto? (espera a resposta e interage) Meu tio sugeriu contratar um homem adulto para me
comer para eu ver o que ¢ bom de verdade. Qual ¢ o foco do problema? Porque eu ficar com
uma mulher ¢ um problemao, mas alguém sugerir que um homem pra comer uma menina de
14 anos, tudo bem? (Atriz coloca a musica I can see clearly now, de Jimmy Cliff, no celular.
Para ator): Vamos tomar uma cerveja? (Ator leva a cerveja) Com o tempo, meus pais acham
que a gente desistiu e afrouxam a vigilancia... Ai a gente comega a se encontrar. Uns 10, 15
minutos sO, mas quase todo dia. E a gente comega a se conhecer mais, a experimentar como as
coisas acontecem numa relagao entre mulheres. Sem ninguém saber. E no meio dessa confusao,

a gente vive a nossa primeira vez. E a segunda, e a terceira, e todas as centenas de vezes que
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vieram depois, foram 7 anos de namoro e eu ainda fico sem ar quando lembro dessa historia

toda.
ATOR: Ah, isso ai minha irma falou mesmo.
ATRIZ: O que?

ATOR: Que chega faltar o ar quando lembra de toda essa historia. Porque essa historia toda

acontece em uma cidade pequena, Itatina, no interior de Minas.
ATRIZ: Vocé vai comegar de novo.

ATOR: E s6 uma informagiozinha.

ATRIZ: Entdo, vai.

ATOR: Eu nio sei quem aqui € de cidade pequena, mas sabe aquela cidade em que todo mundo
fica te perguntando: “vocé ¢ filho de quem, neto de quem?”. Entdo Itauna ¢ assim. Entdo as
duas tinham que ficar namorando escondidas dentro de um carro e escutando um programa

antigo de radio, chamado...

ATRIZ: Good Times! (Ator segue falando baixo com um espectador, enquanto atriz toma o
centro da cena) E eu demorei pra caramba pra perder o medo. Eu demorei muito pra entender
que uma mulher beijando outra mulher ndo faz o mundo parar. A rua continua acontecendo.
Uma mulher para amar outra mulher, ¢ preciso cortar as unhas. Eu aprendi. Eu aprendi porque
¢ 1sso que a gente faz. A gente, eu digo, eu, vocé, voce, voce. A gente aprende. Na penumbra,
nas brechas. A gente aprende fazendo, experimentando. E a gente gosta de experimentar. O
gosto do mergulho no mar. O cheiro do cigarro em alguns casacos. O caminho de algumas peles,
de alguns pelos. E o som das risadas das nossas amigas. Esse a gente aprende e decora. E ai tem
voceé e eu (atriz puxa o ator para o centro da cena e os prende com uma corda). Vocé e eu, aqui,
hoje, agradecendo pelos nossos fracassos. Celebrando os nossos fracassos. Insistindo em
fracassar. Reunindo com mais gente fracassada. Gente que sabe que o mundo pode até nao
parar, mas alguma coisa suspende, muda de lugar. Por isso que a gente insiste em contar essa
historia. E por isso que a gente conta essa historia mais uma vez, mais uma vez, outra vez, outra,
outra, outra, outra, outra, outra, outra, outra, outra, outra... Até¢ que entendam, de uma vez por
todas, que o que esta acontecendo no meu corpo ¢ uma festa e, se vocé quiser, vem comigo. Eu
vou dangar! (Atriz e ator se jogam corpos para trds e ficam presos pela corda que conecta seus
corpos. Black-out).

FIM.
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