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Resumo

ZEMINIAM, Paulo de Tarso. Performance de rua: ativismo com bonecos
gigantes. 2022. Tese (Doutorado) - Programa de Pds-Graduagao
Interunidades em Estética e Historia da Arte, Universidade de Sao Paulo, Sdo
Paulo, 2022.

Esta tese de doutorado propde analisar a performance de rua,
aproximando a reflexao tedrica a experiéncia pratica deste autor no campo do
ativismo artistico (“artivismo”). A estratégia de agao deste estudo consiste em
analisar o uso de bonecos gigantes em manifestagdes de rua. Sao relatadas,
ainda, algumas propostas concretas de coletivos de arte em manifestagdes
de rua, especialmente as experiéncias com o “Coletivo Nova Pasta” e o
“Coletivo Migranto”, a partir de uma viséo interna do processo criativo. O
contato com o grupo norte-americano Bread & Puppet Theater, durante uma
residéncia artistica realizada na fazenda de Glover, em Vermont, EUA (2018),
coloca-se como uma referéncia importante para esta pesquisa, a partir de
uma abordagem da dissolugédo das fronteiras entre arte e vida, assim como
entre arte e politica. Por outro lado, a aproximacéo dessa abordagem com a
realidade brasileira, empreendida nesta tese, objetivou encontrar vinculos
entre a arte da performance e as tradi¢des populares nacionais, partindo da
referéncia dos bonecos gigantes dos carnavais de rua de Olinda (PE) e de
Séo Luiz do Paraitinga (SP).

Palavras-chave: Teatro pods-dramatico; Performance; Arte politica;
Manifestagbes; Boneco gigante; Bread & Puppet.



Abstract

ZEMINIAM, Paulo de Tarso. Street performance: activism with giant
puppets. 2022. Tese (Doutorado) - Programa de Pds-Graduagao
Interunidades em Estética e Histéria da Arte, Universidade de Sao Paulo, Sdo
Paulo, 2022.

This doctoral research proposes a theoretical reflection on the art of
performance in public spaces, alongside many examples of practical
experiences based on the researcher's own work in the field of artistic
activism (“artivism”). The line of action refers to the use of giant puppets in
street demonstrations. Concrete proposals from performance groups in street
demonstrations are also reported, mainly the experience with the “Coletivo
Nova Pasta” and the “Coletivo Migranto”, within a view inside the creative
process. In addition, the contact with the Bread & Puppet Theater, during an
artistic residency held in the community of Glover, Vermont, USA (2018), was
an important reference. In this way it addresses the dissolution of the
boundaries between art and life, as well as art and politics. On the other hand,
in an approach to the Brazilian context, we seek to find links between the art
of performance and popular traditions, such as the giant puppets of the street
carnival in Olinda, northeastern state of Pernambuco, and Sao Luiz do
Paraitinga, in Sdo Paulo, Brazil.

Keywords: Post-dramatic theater; Performance; Political art; Demonstrations;
giant puppet; Bread & Puppet.
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Introducao

A partir da segunda metade do século XX, notam-se transformacgdes
fundamentais no campo das artes visuais, sobretudo com a emergéncia de
formas de arte participativa. Alguns artistas contemporaneos comegaram a
sentir a necessidade e a urgéncia de atuar e produzir coletivamente, tendo a
rua como um espaco alternativo para a criacédo e exibicido de seus trabalhos.
H4 um deslocamento gradual dos ambientes exclusivos, tradicionalmente
reservados a arte, como o atelié do artista, as galerias e 0os museus, em
direcdo aos espagos publicos. A rua se torna o palco, o lugar onde se
realizam experiéncias artisticas, aproximando-as dos habitantes das cidades
e obtendo grande envolvimento do publico. Nesse processo, os passantes
sao convidados a se relacionar com a arte de forma mais direta e superar as
barreiras entre o artista e os espectadores. Essas acbes evidenciam a
identidade com as questdes urbanas e a articulagdo com a vida cotidiana,
além de uma aproximagao com o significado social, politico e cultural.

A década de 1960 trouxe os happenings, que resultaram,
posteriormente, nas performances de rua e intervencdes urbanas. Nesse
contexto, tais agdes se mostraram capazes de agradar ou provocar a critica
especializada, que reagia conforme seu grau de assimilagcdo as novas
linguagens e revelava pontos de vista, por vezes, progressistas ou
conservadores. Essa tendéncia performativa da arte sofreu momentos de
maior ou menor intensidade. No entanto, essa forma de manifestagao
artistica ressurge, atualmente, com intensidade em momentos de mobilizagcao
politica. Na esteira dos movimentos sociais e compromissados com temas de
interesse politico, um conjunto de intervengdes urbanas, performances de
rua, manifestagdes, ocupacgdes artisticas e protestos realizados ao ar livre
emergem em situagdes de crise. Dentro desse cenario, os coletivos de
artistas realizam performances que abordam questdes identitarias, racismo

estrutural, imigracdo e questdes de género, colocando em pauta problemas
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sociais de alta complexidade, como moradia, desemprego, meio ambiente,
educacao e representagao politica. Esse é o caso, por exemplo, do grupo
norte-americano Bread & Puppet, assim como do Grupo Desvio Coletivo —
brasileiro -, que sdo destacados nesta pesquisa.

Pode-se dizer que a performance de viés politico tem forte ligagdo com
a arte de vanguarda do inicio do século XX, que foi retomada nos anos do
P6s-Segunda Guerra Mundial. Em Nova York, o grupo Bread & Puppet
participou de protestos de rua contra a Guerra do Vietnd. Em suas
intervengdes, alguns politicos importantes da época eram burlescamente
representados através de bonecos gigantes. Naquela ocasido, eles se

autodefiniam da seguinte maneira:

[w]e are the Bread & Puppet Theater because we offer good
old sourdough rye bread together with a great variety of
puppet shows, some good, some not so good, but all for the
good and against the bad. The art of puppetry helps women,
men and children alike to overcome the established order and
the obsessive submission to its politics and consequent
brutalities. (Peter Schumann, 2022, on-Iine).’

No Brasil, o grupo Desvio coletivo®, por sua vez, desenvolveu o
trabalho “Cegos”, em 2016, reunindo dezenas de performers, homens e
mulheres, trajados a rigor, portando maletas, bolsas, celulares e documentos.
Eles caminhavam lentamente, cobertos de argila e com os olhos vendados,
misturando-se aos pedestres e desestabilizando o fluxo de cidaddos no
cotidiano do centro financeiro e politico da cidade de S&o Paulo, a conhecida
Avenida Paulista. Essa performance coletiva ndo tinha uma mensagem
explicita, mas se apresentava como uma obra aberta e possibilitava
diferentes interpretacdes: a reducdo da existéncia ao consumismo, o “salve-

se quem puder’ no trabalho, o confinamento e a mediocridade da vida

' “Nos somos o Bread & Puppet, até porque nés oferecemos o velho bom pao de centeio
junto com uma grande variedade de shows de bonecos, alguns bons, outros nao tdo bons,
mas todos para o bem e contra o mal. A arte bonequeira ajuda mulheres, homens e criangas
a enfrentar a ordem estabelecida e a sua politica de submissao obsessiva e consequente
brutalidade” (tradugéo nossa).

2 Rede de criadores em cena teatral contemporanea, que atua na fronteira entre teatro,
performance e intervengao urbana. Coordenado por Marcos Bulhdes e Priscilla Toscano, é
composto por 7 integrantes, além de 20 colaboradores (DESVIO COLETIVO, 2022).
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cotidiana, a automatizacao, a falta de ética que se alastra no ambito politico e

pessoal. Segundo integrantes do grupo Desvio Coletivo:

[a] interacdo do coro performativo com o0s espagos que
simbolizam o eixo financeiro, politico e de consumo provoca
estranhamento critico na paisagem urbana. O choque visual
do efeito de petrificagdo dos corpos, o comportamento
alienado e a extrema lentidao dos movimentos, instigam a
reflexdo sobre as diversas formas de cegueira, assim como o
empobrecimento da experiéncia humana decorrente do
crescente processo de mercantilizagdo das cidades, das
artes e dos corpos (BULHOES, 2018, online).

Entretanto, foi em 2016, com o agravamento da crise politica e
institucional no Brasil, que a performance de rua Cegos adquiriu uma nova
conotagcdo, que causou grande impacto. O coletivo conseguiu, com isso,

demonstrar como uma forma de arte sem palavras pode ser profundamente

critica e participativa, dado que

[e]ntre 2011 e 2013, o periodo das revoltas da indignacao
(movimento Occupy nos Estados Unidos, indignados no Sul
da Europa, Primavera Arabe na Tunisia e no Egito, protestos
de junho de 2013 no Brasil etc.) foi dominado, na maioria dos
casos pela reivindicagdo da “democracia real” ou da
“‘democracia ja”, o que implica que a democracia nao existia
ou, se existia, tinha sido sequestrada por forgas
antidemocraticas que a perverteram ou esvaziaram de
conteudo popular. Trés anos depois, domina o desencanto, e
na maioria dos casos as expectativas de renovagao
democratica resultaram em fracasso (SOUSA, 2016, p. 7).

Emerge dai um corpo politico, coletivo, que tende a mover as pessoas

para o centro do palco da histéria: os corpos protagonizam o drama do
mundo.
Paralelamente a analise desses coletivos internacionalmente reconhecidos,
foi aberto um espaco para a analise da experiéncia deste autor como
desenhista, escultor e participante de coletivos de arte, que resultou em
performances de rua com bonecos gigantes, sempre com uma finalidade
cultural e social, caracteristicas do ativismo politico.

Desde o inicio dos anos de 2000, este pesquisador vem se dedicando
a formas de praticas artisticas solidarias. Sua producédo artistica pessoal foi

sendo impregnada ndo somente pelas propostas estéticas contemporaneas,
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mas também por uma atitude de participacdo e envolvimento social. Esta
tese partiu da pratica, sendo que a reflexao veio em um momento posterior. A
necessidade de aprofundar a reflexdo levou-o a uma revisao bibliografica
sobre o tema e a uma residéncia artistica junto a companhia Bread & Puppet
em sua sede, no estado de Vermont, EUA, onde realizou uma residéncia
artistica e teve a ocasidao de entrevistar o artista alemao Peter Schumann,
fundador do grupo.

Essa residéncia possibilitou a este autor experimentar na pratica,
durante todo o més de julho de 2018, o método de trabalho desenvolvido pelo
Bread & Puppet. Foi possivel participar da montagem e apresentacédo do
espetaculo chamado Pageant (2018), que consistia numa maratona que
durou por toda uma longa tarde de verdao do hemisfério norte. A cena
comegava com episodios breves, até que o publico se concentrasse em volta
de uma arena de circo, a céu aberto, onde eram encenadas as performances
com bonecos gigantes, animadas por uma banda de metais e percussao.
Talvez ndo se possa considerar esse tipo de encenacdo como uma
“‘performance artistica” no sentido estrito do termo, no entanto, trata-se de
uma cena de grande impacto visual, estético, interpessoal, comunitario e
politico.

Peter Schumann compara seus bonecos (puppets) com “esculturas
vivas”. Na entrevista que concedeu para esta pesquisa, o artista fala de seu
conceito de escultura e sua autonomia como um fenbmeno em si, sem a
necessidade de ser acompanhada de um enredo ou narrativa oral. Isso se
daria pois, diferentemente do teatro de ator, os bonecos, assim como a
escultura, sdo limitados e, portanto, ndo se caracterizam por suas multiplas
acdes, como acontece no teatro tradicional. Essa quietude ou estaticidade,
propria da escultura, torna-a tdo extraordinaria, que essas obras
impressionam pela completa imobilidade da cena, que, por sua vez,
consegue passar um grau elevado de informacgbes e afetos (SCHUMANN,
ver anexo B). Dai a ligacdo do grupo com as tendéncias do teatro chamado
pos-dramatico e a performance artistica contemporanea.

Nesse contexto, os bonecos gigantes surgem como forma de discurso
visual, for¢ca representativa, imagens simbdlicas, vistos numa gama de

representacdes cOmicas, satiricas, afetivas, politicas, contribuindo, assim,
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para a construcdo do imaginario coletivo da comunidade. Mesmo que o
boneco seja capaz de se movimentar, seus gestos sdo muito diversos
daqueles representados por um ator de carne e 0sso. Sua linguagem jamais
sera realista, mas trata-se de um espetaculo visual, evocativo, imagético,
experimental. Por essa razao, a performance nao pode ser reduzida a légica
do cotidiano, mas oscila entre o explicito e os significados indefinidos. O
préprio Schumann relatou, em sua entrevista, como os bonecos ndo seguem
uma logica elementar. O apelo dos elementos visuais dos bonecos, ao
mesmo tempo em que emana suas potencialidades dramaticas e de
teatralizacao, levanta questdes associadas ao teatro contemporaneo, assim
como os ritos primordiais coletivos, ficando entre a escultura movel e a
celebracgao.

Para dar conta deste tipo hibrido de manifestacao artistica, nesta tese,
foi empregada a abordagem interdisciplinar, modelo metodolégico que é
coerente com o objeto desta pesquisa. Isso estabelece um estreito dialogo
entre teoria e pratica, pois esse tipo de ativismo s6 ganha sentido quando
aplicado a um contexto sociocultural determinado e motivado por
acontecimentos reais e atuais.

Séo variadas as formas de interconectividade que, segundo Carlson, a
performance artistica estabelece com outras areas das atividades humanas,
ou seja, com as preocupacdes intelectuais, culturais e sociais que sao
levantadas por qualquer projeto de performance artistica. Nessa mesma
diregdo, Schechner (1973, p. 5) se refere a areas em que a teoria sobre a
performance e as ciéncias sociais coincidem, e os interesses se sobrepdem,
questionando a ideia de pds-modernidade: “what it means to be postmodern,
the quest for a contemporary subjectivity, the relation of art to structure soft
power, the varying challenge gender, race, andallinicity, to name only some of
the visible of these™ (CARLSON, 1999 p. 7).

Além dessas referéncias artisticas, buscou-se fundamentacgao tedrica
nas recentes discussdes sobre a Arte Relacional (BOURRIAUD, 2009), que

transcende a ideia do “espectador participativo”. Nesse sentido, a

2«0 que significa ser pés-moderno, a busca de uma subjetividade contemporénea, a relagao

da arte com as estruturas do poder, os diversos desafios de género, raga e alianga, para citar
apenas alguns dos mais visiveis (tradugao nossa).
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performance € vista como um meio de trocas simbdlicas e convivéncia que
envolvem os participantes de modo integral em uma forma de sensibilidade
coletiva.

Trata-se de um processo criativo com o predominio da
experimentagdo, assim como sua ligagdo com a esfera das relagdes
humanas e seu contexto social. Para Carlson (1999, p. 8), “the liveliest factor
that is played out on the chessboard of art has to do with interactive, user
friendly and relational concepts™.

Apesar dos elementos da aleatoriedade e da surpresa envolvidos
na pratica artistica, € necessario situar esta pesquisa dentro de um
referencial politico que estabelega uma vinculagdo com a tradicdo do
ativismo. Dada a opgao por uma arte comprometida, apesar de nao seguir
uma orientacao partidaria, ha uma postura que se aproxima de pontos de
vista tradicionalmente representados pela praxis de esquerda. Sobre esse
ponto, & importante definir o que se entende por esquerda nesta tese.
Conforme o entendimento do cientista politico portugués Boaventura de

Sousa Santos:

[e]squerda é o conjunto de teorias e praticas transformadoras
que, ao longo dos ultimos 150 anos, resistiram a expanséao
do capitalismo e ao tipo de relagdes econbmicas, sociais,
politicas e culturais que ele gera e que assim procederam na
crenca da possibilidade de um futuro pds-capitalista, de uma
sociedade alternativa mais justa, porque orientada para a
satisfagcdo das necessidades reais das populagdes e mais
livre, porque centrada na realizagdo das condi¢bes de efetivo
exercicio da liberdade (SANTOS, 2016, p. 62).

Um dos problemas levantados nesta pesquisa foi o seguinte: qual seria
a efetividade desses manifestos artisticos comprometidos com as causas
sociais e politicas? Ademais, questiona-se até que ponto a arte deve se
envolver em questdes que estido desde sempre determinadas por um sistema
avassalador? Note-se que os coletivos de arte respondem a sua maneira a
essas interrogagdes com propostas criativas, evitando cair no desalento.

Nesse sentido, tem-se, como exemplo, o que afirma Hakim Bey (2004, p. 22):

*“O fator mais estimulante que € jogado no tabuleiro de xadrez da arte tem a ver com a

interatividade, amigavel ao usuario e conceitualmente relacional” (tradugao nossa).
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“[a] revolucao fechou-se, mas a possibilidade do levante esta aberta. Por ora,
concentramos nossas forcas em firrupgdes’ temporarias, evitando
enredamentos com solucdes permanentes”. No decorrer dessa tese, contudo,
pretende-se indicar algumas respostas para essas questdes.

Para abordar o fenbmeno da “performance artistica”, o quadro de
referéncia parte do especialista da performance art, Marvin Carlson, cuja
teoria se aplica a intencao de refletir sobre nossas proprias agées: “[wje may
do actions unthinkingly, but when we think about them, this consciousness
gives them the quality of performance” (CARLSON, 2005, p. 3).

Observa-se que uma das taticas mais utilizadas pelos coletivos é o
uso do humor para enfrentar a burocratizacido e a violéncia sistémica. Alias,
esse € um caminho preferido, ainda, pelas tradicbes populares festivas e
carnavalescas, como se observa em Olinda (PE) e Sao Luiz do Paraitinga
(SP). Num outro contexto, discorrendo sobre costumes da Europa medieval e

renascentista, Bakhtin relata que, num ambiente de carnavalizacao,

[...] o rei é o bufdao, escolhido pelo conjunto do povo e
escarnecido por esse mesmo povo, injuriado, espancado,
quando termina o seu reinado, da mesma forma que hoje
ainda se escarnece, bate, despedaga, queima ou afoga o
boneco carnavalesco que encarna o inverno desaparecido ou
o0 ano velho (os alegres espantalhos) (BAKHTIN, 1987, p.
101).

Bakhtin refere-se as antigas tradigdes populares, mas nao é dificil
fazer analogias com a tradicional “malhagdo do Judas” ou com brincadeiras
carnavalescas e as tradicbes populares no interior do Brasil. Por isso,
destaca-se, também, o interesse pelos aspectos antropoldogicos da
performance. “While the actual practice of modern performance art is most
closely related to concerns in sociology and psychology, its theory and certain
of its strategies relate importantly to anthropology logical and ethnographic
interests™® (CARLSON, 2011, p. 7).

® “Podemos realizar agdes inconscientemente, mas quando pensamos sobre elas, essa

consciéncia da a elas a qualidade de performance” (tradugao nossa).

®“Embora a pratica real da arte da performance moderna esteja mais intimamente
relacionada as preocupagdes da sociologia e da psicologia, sua teoria e algumas de suas
estratégias se relacionam de maneira importante com os interesses légicos e etnograficos da
antropologia” (tradugéo nossa).
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A partir desse referencial, foi possivel estabelecer uma hipotese para
esta pesquisa, com base nas teorias mais atuais sobre a performance
artistica e apoiada na pratica dos coletivos de arte, a partir de uma visao de
dentro desse processo. Postulo a viabilidade de um tipo de arte participativa
(artivismo), capaz de responder a situagao de crise institucional e a inversao
de valores pelas quais o Brasil esta passando, sem descartar o uso do humor
presente na cultura popular, nem cair no desalento frente ao poder
avassalador do sistema. A performance de rua, com o uso de mascaras e
dos bonecos gigantes, pode ser uma das formas para se alcangar essa
manobra artistica.

O Brasil € um pais que tem uma forte tradicdo popular, que se torna
mais evidente durante o carnaval. Esse é o caso dos blocos de rua em Olinda
e Sao Luiz do Paraitinga, que desflam com bonecos gigantes,
confeccionados por seus proprios integrantes. Em performances de rua, o
Coletivo Nova Pasta, do qual este autor participou no ano de 2002, buscava
inspiragcao nessas formas de expressao da cultura popular para confeccionar
mascaras e construir personagens burlescos, como nos casos do “Caveirao
da Copa” e do “Vampirdo do Sistema”.

A partir de junho de 2013, o Brasil assistiu a grandes manifestagdes de
rua, nas principais cidades do pais, tendo como estopim o aumento da
passagem de Onibus em Sao Paulo. Uma multiddo, principalmente composta
por pessoas pertencentes a “nova classe média”, manifestava-se em torno de
inumeras reivindicagdes pontuais, tais como “mais saude”, “mais educacgao’,
“mais seguranga”. Essas manifestagdes contaram com um grande apoio da
midia, que funcionou como um verdadeiro partido de oposi¢gao ao governo

popular do PT.

A campanha pelo impeachment de Dilma foi tdo politizada
que o grupo Repdrteres Sem Fronteiras denunciou a propria
midia brasileira, em 2017, como uma ameaca a liberdade de
imprensa, argumentando que a homogeneidade ameagava o
pluralismo e o jornalismo (GREENWALD, 2021, on-line).

Por outro lado, esse momento critico coincidiu com a vontade de
participacado politica, bem como acbes artisticas e culturais, que ha muito

tempo vinham sendo represadas. Criou-se, assim, um territério novo, rico em
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experimentacgdes estéticas e de linguagem, propicio para que os coletivos de

arte exercessem o “artivismo”,

[...] nome dado a agbes sociais e politicas, produzidas por
pessoas ou coletivos, que se valem de estratégias artisticas,
estéticas ou simbdlicas para amplificar, sensibilizar e
problematizar, para a sociedade, causas e reivindicagbes
sociais. O artivista encontra na arte um convite a
participagao, expressando através de inumeras linguagens,
como a arte de rua, o video, a musica, a performance e a
intervengdo, os seus pontos de vista e leituras sobre a vida e
0 mundo, problematizando sua realidade (OUTRAS
PALAVRAS, 2014, on-line).

Essas expectativas quanto a arte emergente se encaixam
perfeitamente dentro dos propdsitos de atuacao estética aliada a participagcao
politica, que constitui a principal motivagdo da performance de rua dos
artivistas.

Como referéncia, ha também, no Brasil, o trabalho de Renato Cohen,
pioneiro na reflexao tedrica sobre a performance artistica. O estudioso aponta

que

[o] discurso da performance € o discurso radical. O discurso
do combate (que ndo se da verbalmente, como no teatro
engagée, mas visualmente, com as metaforas criadas pelo
préprio sistema) da militdncia, do underground. Artistas como
Beyus e o grupo Fluxus fazem parte da corrente que trouxe
os dadaistas, os surrealistas e a contracultura entre outros
movimentos que se insurgem contra uma sociedade
inconsequente (e decadente) nos seus valores e também
contra uma arte que de uma forma ou outra compactua com
esta sociedade (COHEN, 2002, p. 88).

Por isso, nesta tese de doutorado que associa a pratica artistica deste
performer a reflexdo tedrica, ndo se pode deixar de contar com a obra do
grande artista e professor de performance que foi Renato Cohen (1956-
2003), cujo livro Performance como linguagem, publicado em 1983, muito

influenciou as pesquisas sobre esse tema no Brasil desde entdo.

O primeiro capitulo traz uma reflexao sobre as antigas tradigbes e a arte
popular, desde os povos originarios as mascaras gregas, africanas, a
Commedia dell'arte, até o carnaval de Veneza. Enquanto isso, no Brasil, tem-

se os tradicionais bonecdes de Olinda (PE) e Sao Luiz do Paraitinga (SP),



24

cujo Carnaval também incorpora bonecos gigantes em suas alegorias. Note-se
que, nos ultimos tempos, algumas escolas apresentaram temas politicos em
seus enredos. Inicia-se o capitulo com a observacdao de que o costume de
confeccionar mascaras e bonecos remete ao ambiente de magia e feiticaria
dos rituais, incorporando-se, assim, ao que o antropdlogo Victor Turner
(2005) chama de “drama social”, representado nas festas que sao parte
fundamental da vida e da cultura desses povos.

O segundo capitulo trata da relagédo entre a performance e o teatro pos-
dramatico, suas raizes no primeiro modernismo, no dadaismo e no futurismo,
estabelecendo identificacdes com a performance contemporanea. Busca-se
explicar como as mascaras e 0s bonecos gigantes da tradicao popular
passaram a ser utilizados nas performances como objetos (performing
objects), logo no inicio do século XX, nas representagées das vanguardas
histéricas, para, depois, ressurgirem no contexto do teatro de rua, nos
happenings dos anos de1960, assim como no teatro e em manifestagdes de
rua.

O terceiro capitulo elenca, no ambito da histéria da arte politica, as
manifestacbes coletivas e a experiéncia do efémero, que podem ser
observadas nas performances de rua, happenings dos anos de 1960,
intervengdes urbanas e, recentemente, nas manifestacoes da arte relacional.
Foram destacados os trabalhos do grupo norte-americano Bread & Puppet, o
que foi motivado realizagdo de visita técnica deste autor a Vermont (EUA) e
pela importancia desse grupo, que ¢é uma mistura fantastica de
espiritualidade, politica e pompa, de forma que influenciou toda uma geracéao
de performers politicamente comprometidos que chega até os dias atuais. O
grupo esteve em Sao Paulo, em 1989, para participar de um festival de teatro
organizado pela atriz e empresaria cultural Ruth Escobar, quando o tema
proposto para a performance foi o assassinato do lider ambientalista Chico
Mendes (The Passion Play of Chico Mendes). Chama-se a atencao,
também, para o trabalho de David Graeber, que fala sobre a “agao direta” nos
Estados Unidos, sobre as mobilizagbes de massa organizadas pelos
movimentos “antiglobalizacdo” e, especialmente, sobre a “alterglobalizacéo”

ou a guerra de imagens que isto significava.
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O quarto capitulo € uma reflexdo sobre o trabalho artistico deste
autor, enquanto desenhista e escultor atuando como performer, com o
emprego de bonecos gigantes em performances de rua (veja-se a Imagem
1). Isso se justifica, uma vez que esta pesquisa nasceu a partir dessa pratica
pessoal, aliada ao interesse pelo entorno cultural, social e politico do pais. A
ideia dessas iniciativas era demonstrar, na pratica, o que se pode fazer em
termos de uma arte participativa que adotasse uma tematica social ou
politica, e que tivesse como estratégia de agdo o uso de recursos cénicos
que apelam muito mais a imagem e a dindmica interativa, do que ao uso da
linguagem verbal, como se faz no teatro tradicional. Portanto, esse ultimo
capitulo é inteiramente dedicado a esta vivéncia como performer de rua e
ativista politico. Deu-se o esforgo para estudar os bonecos e as mascaras
como elementos cénicos, ou como “esculturas animadas”, levando em
consideracao sua materialidade e seu processo de elaboracdo artistica, ao
mesmo tempo em que se constituem como personagens dramaticos capazes

de atuar no contexto do ativismo politico e social.

Imagem 1: Paulo Zeminian, performance #Migranto, Praga Roosevelt, Sao Paulo, 2019.

Fonte: disponivel em:
https://www.facebook.com/watch/live/?ref=watch permalink&v=3828158353876278
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1. Mascaras e bonecos na tradicao popular

[...] € no carnaval que sao experimentadas novas avenidas
de relacionamento social que, cotidianamente, jazem
adormecidas ou sao concebidas como utopias (DAMATTA,
1997, p. 90).

O costume de confeccionar mascaras e bonecos remete ao ambiente
de magia e feiticaria dos rituais dos povos originarios. Esses artefatos
incorporam-se, portanto, ao que o antropélogo Victor Turner (2005) chama de
“drama social”, representado nos rituais e festas que sao parte fundamental
da vida e da cultura desses povos. Como esses artefatos sdo usualmente
confeccionadas com materiais frageis e pereciveis, € muito raro encontrar
vestigios dessa arte magica; entretanto, o que se pode observar, ainda hoje,
em museus ou comunidades que conservam tradicbes ancestrais causa
espanto, perplexidade e mesmo inquietacdo. Na Africa, Oceania e nas
Américas, o uso ritualistico de mascaras sobrevive em festas e rituais de
comunidades tradicionais, onde permanece como elemento fundamental. O
interior do Brasil esta incluido entre esses territorios privilegiados, nos quais
ainda se praticam tais costumes. Aristoteles Barcelos Neto (2010, p. 43), em
seu ensaio O despertar das mascaras grandes do Alto Xingu: Iconografia
e transformacgao, cita um trecho de um artigo originalmente publicado em

1942 pelo antropdlogo alemao Fritz Krause.

As expedigbes alemds as nascentes do Xingu (Karl e
Wilhelm von den Steinen 1884 e 1887; Herrmann Meyer
1896 e 1899; Max Schmidt 1901) trouxeram noticias de
curiosas e gigantescas mascaras de danga, as quais, até o
presente, ndo se parece ter dado muita atencdo na
bibliografia cientifica, embora durante decénios uma dessas
mascaras estivesse exposta, debaixo de uma redoma de
vidro, na segcdo americana do Museu Etnolégico de Berlim.
Nao obstante, merecem estudo cientifico mais acurado por
causa de sua peculiaridade, de sua exclusividade (n&do me
consta haver paralelos em qualquer parte da América do Sul)
e de sua ligagdo com o grande tronco, nd0 menos curioso e
por sua vez limitado ao Alto-Xingu (KRAUSE, 1960, p. 87).



27

Imagem 2: Mascara Ticuna usada durante ritual, Amazonas, 1979.

.-
-

Fonte: Frei Sdo Palmieri- Disponivel em:
https://www.abrasco.org.br/site/noticias/institucional/abrascao-2015-tera-mascaras-
indigenas-em-exposicao/10161/. Acesso em: 07 dez. 2021.

E relevante assinalar que esses costumes, que aparentemente estdo
esquecidos no tempo, podem emergir novamente, desde que nao se apague
a memoria dos rituais aos quais estdo associados. Nesse cenario, o vinculo
entre o ritual e sua fungdo num universo magico pode se dar, por exemplo,
quando uma determinada “doenca esta diretamente associada a um ou mais
tipos de mascaras, e o seu correto fazimento fisico e ritualistico € condicao
fundamental para a cura” (BARCELOS NETO, 2010, p. 47). No contexto

desse universo xamanico,

[a]ls mascaras wauja incorporam os apapaatai, 0s seres
prototipicos da alteridade, cujos poderes xamanicos estao
tanto na origem quanto na cura das doengas. As mascaras
sdo corpos contingenciais (VIVEIROS DE CASTRO, 1998)
que permitem aos apapaatai exercerem diversas atividades
no cosmo (voar como avides, mergulhar em aguas profundas
como submarinos, cavar tuneis em rochas, habitar diferentes
niveis troficos etc.) conforme suas necessidades especificas.
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Desse ponto de vista elas sdo equipamentos (BARCELOS
NETO, 2010, p. 47).

Apesar do grande interesse de pesquisadores estrangeiros, é possivel
apontar que décadas de isolamento e discriminacdo social impediram que
essas tradigcdes fossem plenamente reconhecidas pela sociedade brasileira.
Infelizmente, o que se difunde é a ideia estereotipada de uma cultura
indigena “genérica”, apagando-se o vinculo com as tradigbes auténticas
arraigadas nos rituais tribais. Assim, as mascaras e icones sagrados sao
vistos como se fossem meros objetos decorativos, de forma que perdem o
vinculo com a cosmologia ancestral.

Outras referéncias de utilizacdo de mascaras em rituais e festas
comunitarias sao encontradas nas culturas tradicionais africanas. Mascaras
sdo confeccionadas e usadas ha milénios na Africa, com importante
significado religioso e social, conforme documentado por Victor Turner (2005)
durante sua vivéncia pessoal com o povo Ndembu, na Zadmbia. Constata-se,
desse modo, que as mascaras sdo elementos essenciais nas ceriménias em
que se estabelece uma conex&o espiritual com os ancestrais e outras

entidades sagradas ou orixas.
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Imagem 3: Mascaras e trajes do povo Bwa do vilarejo de Boni, Burkina Faso.

Fonte: https://www.significados.com.br/mascaras-africanas/

Quando o portador da mascara incorpora esses espiritos, pode tanto
assumir uma funcgéo divinatéria quanto enviar mensagens de orientagdo e
sabedoria para os vivos. Nas culturas tradicionais Bantus, a mascara permite
o reencontro entre os membros vivos e mortos de uma mesma linhagem. “A
mascara € um espaco de dupla habitacdo, ocupada tanto pelo ancestral
quanto pelo descendente” (LIMA, 2013, on-line). Nesse contexto, os rituais
sao acompanhados por cantos e instrumentos tradicionais, que estabelecem
o ritmo das dangas. “Os trajes que cobrem o corpo servem para preservar a
identidade da pessoa e garantir que a esséncia do espirito seja captada”
(SIGNIFICADOS, 2022, on-line).
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Imagem 4: Mascaras Kuba, Republica Democratica do Congo.

Fonte: disponivel em: https://www.significados.com.br/mascaras-africanas/

Note-se que as mascaras africanas podem ser rusticas ou sofisticadas
e, neste ultimo caso, sdo confeccionadas com grande refinamento pelos
artesdos locais. O povo Kuba, originario da Republica Democratica do
Congo, por exemplo, tem mais de 20 tipos de mascaras utilizadas em rituais
de iniciagao e celebragdes. Uma das mais importantes é a Mwaash Ambooy,
que representa o poder real. Essa mascara é utilizada apenas pelo rei, por
chefes locais e, segundo as tradi¢cbes, simboliza o Woot, um heréi fundador
de quem o povo Kuba acredita ser descendente (Imagem 4).

Cada povo possui a sua propria tradicdo e faz usos diferenciados das
mascaras. Por isso, como ocorre igualmente com os povos amerindios, nao &
possivel generalizar o emprego desses artefatos nessas culturas. Porém, o
que chega para o presente, no que diz respeito ao senso comum, € uma
imagem estereotipada desses artefatos, que podem ser apreciados em

museus ou em colegdes particulares. Quando retirados de seu contexto
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mitico-religioso, esses objetos perdem sua funcgao ritualistica, permanecendo
somente o seu aspecto decorativo.

Contudo, é preciso destacar que, embora a tendéncia da critica
“‘especializada” seja considerar esses objetos como obras de arte “primitivas”,
eles sdao muito mais do que isso. Em sua maioria, as mascaras de ritos
tradicionais africanos sao representagdes artisticas de seres miticos, forcas
personificadas da natureza ou, ainda, de antepassados que permitem o
contato entre o0 mundo dos homens e o0 mundo espiritual. Esses artefatos
podem, também, representar tipos humanos ou animais. Nesse caso, 0s
tracos e as feigcbes do rosto devem estar de acordo com a linguagem
tradicional da comunidade e da divindade representada (SIGNIFICADOS,
2022). Quando a pessoa veste a mascara, seu corpo adquire formas e
movimentos atribuidos ao ancestral. “Destituido de autonomia, o corpo do
mascarado se permite encurvar, alongar, expandir, estreitar e ser posto em
movimento de acordo com a vontade do ancestral” (SIGNIFICADOS, 2022,
on-line).

Mas, por que a mascara é tdo fundamental nos rituais? Talvez seja
porque “a matéria-prima do mundo ritual € a mesma da vida diaria e que
entre elas as diferengcas sao apenas de grau, ndo sado de qualidade”
(DAMATTA, 1997, p. 85). A mascara coloca em foco o acontecimento que
deve ser destacado do universo cotidiano. O artefato vem ao encontro das
necessidades do ritual para enfatizar o que deve ser dito com veeméncia na

representacao ritualistica. Isso ocorre pois,

[...] [0]s rituais dizem as coisas tanto quanto as relagdes
sociais (sagradas ou profanas, locais ou nacionais, formais
ou informais). Tudo indica que o problema é que, no mundo
ritual, as coisas sdo ditas com mais veeméncia, com maior
coeréncia e com maior consciéncia. Os rituais seriam
instrumentos que permitem maior clareza as mensagens
sociais (DAMATTA, 1997, p. 85).

Tradicao e cultura europeia

Na Europa, a evolugao histérica deu margem para a incorporagao das

culturas tradicionais na estrutura social dominante. Aos poucos, essas
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tradicoes milenares das comunidades rurais foram assimiladas pelas religides
prevalecentes antes do cristianismo, na Grécia e em Roma, que faziam
encenacgoes para representar as narrativas de seus mitos ancestrais.

Entretanto, na |Idade Meédia, esses costumes permaneceram
associados ao ocultismo ou as seitas marginais, por desafiarem a fé crista e
serem praticados por grupos que temiam sangdes da Igreja ou do poder
estabelecido. Mesmo assim, essas tradi¢gdes persistiram ao longo do tempo
na vida cotidiana desde o inicio da Europa moderna (1453 d.C.), que “estava
repleta de rituais religiosos e seculares, e as apresentagdes de contos e
cantigas nao constituiam excegdes” (Burke, 2005, p. 245).

Sao bastante conhecidas as mascaras atribuidas ao Teatro Classico
Grego, embora néo existam exemplares que sobreviveram a prova do tempo
e que tenham sido realmente usados em encenacdes naquele periodo da
Idade Antiga. Acredita-se que um dos motivos para isso seja o0 material usado

na confecgéo desses artigos:

This is due in part to the fact that they were made from
perishable material such as “stiffened linen or wood” (MAE).
We do have some remaining terracotta examples, which were
not worn, but would have been dedicated to temples. Some of
the earliest known images of Gorgons in fact come from
terracotta masks from the 7th century from a shrine of
Artemis (Napier 1986). These terracotta examples were
votive substitutes for the real things (Mack 1994). As for their
form, “masks covered more than just the face, being put on
over the7head like a helmet” (BROWN UNIVERSITY, s. d.,
on-line).

Ademais, ha cenas registradas em ceramicas e pedras, que resistiram
as intempéries, demonstrando as evidéncias do uso de mascaras no teatro
da Grécia antiga, como, por exemplo, nas representagdes das narrativas
histéricas de A lliada, de Homero, assim como o personagem da tragédia
Ajax, de Sofocles. O capacete usado pelos herdis desses dramas tinha o

formato de uma mascara aterrorizante. Entretanto, pode-se afirmar que as

" “Isto se deve em parte ao fato de que foram feitos de material perecivel como "linho ou

madeira endurecida" (MAE). Temos alguns exemplos remanescentes de terracota, que nao
foram usados, mas que teriam sido dedicados aos templos. Algumas das primeiras imagens
conhecidas de Gorgons vém de fato de mascaras de terracota do século VII de um santuario
de Artemis (NAPIER, 1986). Estes exemplos de terracota foram substitutos votivos para as
coisas reais (MACK, 1994). Quanto a sua forma, as mascaras cobriam mais do que apenas o
rosto, sendo colocadas por cima da cabega como um capacete" (tradugédo nossa).
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mascaras mais conhecidas do Teatro Grego no presente foram aquelas
usadas pelo coro, a exemplo das “Furias” representadas na tragédia

Orestes, de Esquilo, conforme a imagem 5.

Imagem 5: Coro das Furias, Orestes de Esquilo, diregdo de Peter Hall, Olivier Theater,
National Theater, Londres, 1981.
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Fonte: disponivel em: https://www.pinterest.co.kr/pin/256212666287936655/

A funcdo especifica do coro no Teatro Grego era representar um
personagem coletivo. Por isso, ndo é de se estranhar que atores e atrizes
usassem mascaras que os igualavam e os distanciavam dos personagens

principais da tragédia encenada.

The mask would give the chorus a unity and uniformity but
would also encourage interdependency between the
performers. The masks also offered many other functions
within Greek Theater. As the performances often took place
in large open-air theaters, masks would include over-
exaggerated features to allow audiences further away to see
what feeling was being expressed by the chorus (which would
usually be the overarching tone of the play). Masks also
concealed the identity of the actor, so they were able to
appear numerous times within the play without being
associated with one specific character. Masks could also be
made for unique characters within the piece, for example,
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‘The Furies’ as seen in The Eumenides by Aeschylus (THE
HOLE, 2010, on-line).?

Na cultura grega, a palavra prosopon era usada no sentido de
mascara para fazer teatro, correspondendo ao termo persona em latim.
Dessa forma, a mascara era usada para representar certos personagens
conhecidos do publico. Além disso, a mascara também tinha uma fungao
técnica, que era de ampliar a voz do ator para que as grandes plateias em
semicirculo ouvissem com mais clareza; dai a origem do termo per + sonare,
ou seja, fazer soar (SILVA, 2005, p.8). A mascara, ao mesmo tempo em que
revela o personagem, oculta o ator, permitindo que apenas sua voz chegue
ao publico. Note-se que

o tema grego-latino  do prosopon/persona orienta-nos
igualmente para a dignidade da pessoa que esta “por detras”
do ator: a face banal, cotidiana e de todos conhecida do
comediante, isto é, para “disfargar’, mas usa-se sobretudo
para representar outrem mais digno — um deus, por exemplo
—, fixando-lhe os contornos, a figura e ampliando o som, de
forma que a voz se faga ouvir no teatro (CABRAL, 1973, p.
97).

As mascaras funcionavam como um cddigo cultural que o publico
frequentador dos espetaculos dominava. Essa linguagem dramatica foi criada
no teatro grego e, posteriormente, assimilada a cultura europeia. Os tipos
basicos eram elementos mais ou menos prontos, a fim de serem mais
facilmente reconhecidos. As pecas populares de muitas partes da Europa
contém motivos recorrentes, “tais como combates, cortes, casamentos,
processos, testamentos, execucdes e funerais, quer isoladamente ou em
combinagdes” (BURKE, 2005, p. 187). Nesse contexto, destaca-se que o
carnaval daquela época era a festa popular por exceléncia, estabelecendo

um momento propicio para esses acontecimentos.

8 “A mascara daria ao refrao uma unidade e uniformidade, mas também incentivaria a
interdependéncia entre os artistas. As mascaras também ofereciam muitas outras fungbes
dentro do teatro grego. Como as apresentagdes frequentemente aconteciam em grandes
teatros ao ar livre, as mascaras incluiam caracteristicas exageradas para permitir que o
publico mais distante visse o sentimento que estava sendo expresso pelo refrdao (que
normalmente seria o tom abrangente da pecga). As mascaras também ocultavam a identidade
do ator para que pudessem aparecer inuUmeras vezes dentro da pega sem estarem
associadas a um personagem especifico. As mascaras também poderiam ser feitas para
personagens unicos dentro da pega, por exemplo, "As Furias", como visto em “As
Euménides” de Esquilo.” (traducdo nossa).
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A estacao do Carnaval comegava em janeiro, ou mesmo em
finais de dezembro, sendo que a animacgao crescia a medida
que se aproximava a Quaresma. O local do Carnaval era ao
ar livre no centro da cidade; em Montpellier, Place Notre
Dame; em Nuremberg, a praca do mercado em torno da
prefeitura; em Veneza, Piazza San Marco, e assim por
diante. O Carnaval pode ser visto como uma pecga imensa,
em que as principais ruas e pragas se convertiam em palcos,
a cidade se tornava um teatro sem paredes, e os habitantes
eram os atores e espectadores que assistiam a cena dos
seus balcbes. De fato, ndo havia uma distincdo marcante
entre atores e espectadores, visto que as senhoras em seus
balcbes podiam langar ovos na multiddo abaixo, e os
mascarados muitas vezes tinham licenga para irromper em
casas particulares (BURKE, 2005, p. 248-249).

Os motivos encenados se combinavam conforme o principio da
“bricolagem” ou associagdo de ideias. Esses codigos sao observados
também em muitas cancgdes, narrativas e contos folcloricos da cultura popular

europeia.

O povo usava mascaras, algumas com narigdes, ou fantasias
completas. Os homens se vestiam de mulher, as mulheres de
homem; outros trajes populares eram os de padre, diabo,
bobo, homens e animais selvagens, como, por exemplo,
urso. Os italianos gostavam de se fantasiar como
personagens da Commedia dell’arte, e Goethe comenta ter
visto centenas de Pulcinelli no curso de Roma (BURKE, p.
249-250).

Note-se que, na composi¢cao da teatralidade europeia, era visto o
uso das antiteses e paradoxos, como figuras de retérica, destacando-se o

contraste, assim como acontecia também nas artes visuais e na literatura.

No nivel de estoria, Axel Olrik chamou a atengao para o que
designou de “lei dos dois em cena” — apenas duas pessoas
aparecem simultaneamente na literatura popular tradicional -
e “lei do contraste”, o costume de justapor opostos como o
grande e o pequeno, o rico e 0 pobre, Golias e Davi, o rico e
Lazaro, Sao Jorge e o Dragado, Cristo e o Dembnio
(BURKE, p.191).

Outro uso marcante da mascara aconteceu durante a terrivel
pandemia de peste bubdnica, que devastou a Europa entre 1347 e 1353 d.C,,

causando a morte de quase dois tercos de sua populacdo. Médicos desse
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periodo histérico nefasto, que tinham ainda muito de feiticeiros, usavam
capas pretas, chapéus, luvas e instrumentos com cabos longos para limitar
ao maximo o contato com os doentes. Eles cobriam o rosto com mascaras no
formato de cabecga de uma ave e, no interior do bico, eram colocados varios
tipos de especiarias, perfumes e pétalas de flores, que formavam um filtro
respirador. Nesse contexto, acreditava-se que a Peste Negra se espalhava
pelo ar, através de uma "nuvem venenosa" denominada miasma, que
consistia em um composto de odores fétidos provenientes de matéria
organica em putrefagado nos solos e lengéis freaticos contaminados (JORGE,
2007). Assim, a fungdo da mascara com bico de ave era impedir que o
miasma entrasse no corpo do médico.

A “teoria do miasma” esteve presente na crenga popular europeia por
muito tempo, chegando até o século XVIII, quando os nobres e a grande
burguesia francesa evitavam morar ou permanecer muito tempo em Paris, ou
em qualquer outro grande centro urbano francés, devido ao "miasma que a
plebe exalava" (HISTORIA ILUSTRADA, 2014, ON-LINE).

Nao se trata, nesse caso, do uso teatral ou artistico da mascara, mas
de seu uso social, que acabou criando uma imagem forte de um personagem
real, capaz de marcar a cultura europeia na época da crise sanitaria da Peste
Negra. E relevante observar que o episddio em questéo foi a pandemia mais
devastadora registada na historia, que resultou na morte de 75 a 200 milhdes
de pessoas na Eurasia, atingindo seu apice na Europa, entre os anos de
1347 e 1353. Encontra-se, a seguir, na imagem 6, a representacao da

mascara indicada acima.
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Imagem 6: Mascara de médico usada durante a pandemia de Peste Negra (1347-1353).

Fonte: Wikimedia Commons. Diépohivel em:
https://aventurasnahistoria.uol.com.br/noticias/reportagem/mundo-isolado-como-quarentena-
reduziu-os-impactos-da-peste-negra.phtml. Acesso em: 28 mar. 2022.

Da Idade Média a Commedia dell'Arte

Na literatura popular da Idade Média e, posteriormente, no periodo
romantico, as representagdes de imagens de vildes e tiranos eram bastante
populares. Figuras que eram odiadas e desprezadas pelo povo costumavam,
muitas vezes, ser associadas a nobreza. Por outro lado, santos, herdis e
heroinas eram associados a atitudes dos lideres populares. Nesse cenario,
vildes e bobos animalizados eram figuras pouco simpaticas para o gosto
popular, assim como os avarentos, velhacos e falsarios. Conforme Peter
Burke (2005), as manifestagbes populares eram condizentes com as
rebelides populares, e os personagens eram relacionados aos personagens
reais do momento.

Como a maioria das encenagdes na Idade Meédia era,
costumeiramente, de tematica religiosa, a principio, 0 espago cénico se
restringia ao interior das igrejas. Com o passar do tempo, entretanto, as
pecas comegaram a ficar mais diversificadas e exigiam maior espago para
sua apresentagao. A solugdo encontrada foi usar a praga, que geralmente era

situada em frente a igreja, na regiao central da cidade ou do burgo. Nesse
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mesmo local, era montado um pequeno palco elevado, de forma que ficasse
acima da altura dos espectadores, enquanto estes se distribuiam pelo chao
sem grande cerimdnia, ficando todos muito a vontade. Alguns grupos de
saltimbancos, que desejavam se locomover de um sitio para outro,
comegaram a empregar carrogas, que podiam servir também como palco
improvisado. Na imagem 7, vé-se um registro do entorno de uma

apresentagao teatral em Bruxelas no século XVII.

Imagem 7: Van Der Meulen, Mercado de Cavalos em Bruxelas, 1666.

Fonte: disponivel em: https://arteducacao.wordpress.com/teatro/ Acesso em: 28 mar. 2022.

Naquela época, as mascaras eram frequentemente usadas nas
apresentacoes, a fim de representar alegorias de personagens fixos.
Resquicios desses habitos ainda podem ser observados atualmente em
partes da Europa, a exemplo do que ocorre no Carnaval de Veneza, bem
como em outras festas populares e religiosas. A Italia renascentista foi o
contexto que consagrou a Commedia dell’Arte, na qual cada personagem é

reconhecido por sua mascara caracteristica.
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As mascaras da Commedia dell'Arte trazem consigo informagdes
codificadas, com elementos socioculturais e performativos, de acordo com
cada personagem representado. Nela, a mascara apresenta uma fisionomia
fixa e opera, juntamente com o traje usado, a fisicalidade do ator, com o
objetivo de criar uma imagem instantaneamente reconhecivel para o publico.
Isso porque os tragos de cada figura indicam sua posi¢gao socioeconémica,
sua emogao ou atitude dominante, assim como seu local de origem. Com
isso, a Commedia dell’Arte permite que o publico perceba imediatamente os
papéis que cada personagem desempenha na encenagao, pois sua principal
via de agao € a atuacdo exagerada e estilizada, em vez de apresentar uma
exposicao psicoléogica complexa. Porém, dentro desse esquema
aparentemente rigido, ha uma grande margem para a improvisagao do ator,
que acrescenta tracos da prépria personalidade ao personagem, ainda que
este seja tradicionalmente determinado. Abaixo, tem-se, como exemplo, a
mascara pertencente ao conhecido personagem Arlequim (Imagem 8). Trata-

se de um servo agil e malandro, colocado como palhaco.

Imagem 8: Arlecchino era a principal figura da Commedia Dell’Arte.

Fonte: disponivel em: http://paodecanelaeprosa.com.br/comedia-dellarte/ Acesso em: 28
mar. 2022.
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O primeiro grupo de Commedia dell’Arte de que se tem noticia foi
formado em 1545, quando oito atores da cidade de Padua, na ltalia, se
comprometeram a atuar juntos por uma temporada que se estendeu até a
quaresma de 1546. Esse foi também o primeiro grupo de atores europeus a
viver exclusivamente de sua propria arte. Nesse interim, as personagens
representadas eram divididas em trés categorias: os enamorados, os velhos
e os criados, também conhecidos por zannis, palavra que provavelmente
deriva de Giovanni, nome tipico do ambiente camponés italiano (PAO DE
CANELA E PROSA, 2020, on-line). Entre as personagens que utilizavam
mascaras, destacava-se Pantaledo (Pantaleone), um rico mercador
veneziano, geralmente avarento e conservador. Com sua figura esguia, ele
compunha o jogo cénico de forma a contrastar com a figura redonda do outro
velho, o Doutor (/I Dottore), que podia aparecer como seu amigo ou rival.
Este segundo personagem era sempre de comportamento pedante,
normalmente advogado ou médico, e falava em dialeto bolonhés intercalado
por palavras ou frases em latim.

Ja a mascara mais popular entre os zannisera a do Arlequim
(Arlecchino), personagem proveniente de Bérgamo. Ele encarnava uma
mistura de esperteza com ingenuidade, sempre no centro das intrigas.
Supbe-se que, com o tempo, seu figurino foi ganhando remendos coloridos,
de onde provém sua fantasia de losangos, tipica dos Arlequins que podem
ser vistos nas fantasias de inumeros carnavais pelo mundo afora.

O uso da mascara na Commedia dell’Arte tornou-se tdo marcante, que
0 publico passou a chama-la "comédia das mascaras". Os atores geralmente
usavam um tipo de meia mascara, que deixava a parte inferior do rosto
descoberta, permitindo uma fonacao perfeita e a respiragdo mais cémoda,
adequada as necessidades do jogo cénico. Conforme ja foi indicado, a
mascara tinha a vantagem de proporcionar o imediato reconhecimento do
personagem pelo publico.

Nesse contexto, Arlequim, Briguela, Pantaledo, Balanzone, Rosaura,
Colombina e o Capitao eram intérpretes de um mundo de extremos, no qual

sentimentos e pensamentos eram reduzidos a estereoétipos, e as mascaras
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proporcionavam a simplificagdo maxima do carater do personagem. Nao
existiam nuancas na esperteza de Arlequim, na avareza de Pantaledo, na

afetacdo doutoral de Balanzone, na faceirice de Colombina.

Each character is the representative of a social class which,
by the act of theater, becomes the magical incarnation of all
its class. The major significant area of commonality is the
wearing of masks, and by extension the gestic presentation of
an actor’s physicality (CRICK, 2018).°

No que diz respeito a encenacgao, tudo era imediato e representado em
linguagem direta, facilitando a compreensdo das plateias instaladas nas
areas sombreadas da pracga publica. Os didlogos geralmente eram muito
curtos, para provocar risos mais rapidamente, antes de os artistas serem
dispersados pela policia. Depois de ocupar as ruas, a Commedia dell’Arte
passou a fazer parte também das festas da corte, tanto que pintores
famosos, como Tiepolo e Callot, eternizaram em suas telas os personagens
da Commedia dell'Arte.

“Commedia dell'Arte” € oggi un’espressione ambigua, perché
in principio designa il teatro praticato in ltalia fra la meta del
XVI e la meta del XVIIl secolo, caratterizzato dall’'uso delle
maschere e della scrittura ‘a soggetto’ e quasi da subito
diffuso e istituzionalizzato in Francia e nel resto d’Europa; ma
nello stesso tempo allude a un presunto ‘genere’ teatrale, cui
appunto si sono ispirate, nel corso del Novecento, le piu
diverse esperienze, tanto di tradizione che di ricerca, un
nucleo genetico del teatro contemporaneo che oggi per
chiarezza e opportuno distinguere dal fenomeno storico con
una sigla: CDA. (CUPPONE, 2016). °

Note-se que a denominacdo Commedia dell’Arte € moderna. Na época

da Renascenca italiana, esse tipo de teatro popular ainda nao era conhecido

°“Cada personagem é o representante de uma classe social que, pelo ato do teatro, torna-se

a encarnagao magica de toda a sua classe. A principal area significativa de uniformidade é o
uso de mascaras e, por extensao, a apresentagdo gestual da fisicalidade de um ator.”
g’(c)radugéo nossa).

“A ‘Commedia dell'Arte’ € hoje uma expressdao ambigua, pois em principio designa o teatro
praticado na Italia entre meados do século XVI e meados do século XVIII, caracterizado pelo
uso de mascaras e escrita "sujeita", e quase imediatamente difundido e institucionalizado na
Frangca e no resto da Europa; Mas ao mesmo tempo faz alusdo a um suposto "género"
teatral, que inspirou as mais diversas experiéncias durante o século 20, tanto tradicionais
quanto experimentais, um nucleo genético do teatro contemporaneo que hoje, por uma
questdo de clareza, deve ser distinguido do fenémeno histérico por um acrénimo: CDA.”
(tradugao nossa).
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por esse nome. Essa denominacao a posteriori se da também no contexto do

teatro francés:

[nJous avons entrepris d’esquisser l'histoire d'un genre de
représentation scénique qui n’existe plus en France, et qui n’y
a méme jamais porté son nom propre. En effet, ce genre s’est
appelé chez nous comédie a Ilimpromptu, comédie
improvisée, comédie sur canevas. Aucune de ces
dénominations n’exprime suffisamment ce que les lItaliens ont
appelé commedia dell’arte, c’est-a-dire, littéralement,
comédie de l'art, et, par extension, la comédie parfaite, le nec
plus ultra de lart. Nous prions donc le lecteur frangais
d’accepter, une fois pour toutes, ce titre italien, que rien ne
saurait remplacer avec avantage, la commedia dell’arte
(SAND, 1860)."

Trata-se, portanto, de uma tradigao recriada, o que nao impede que

seja um género de arte cénica muito inspirador para o teatro moderno e

contemporaneo.

L’idea di CDA come ‘genere’ e finanche archetipo comincia a
discendere alle avanguardie del primo quarto del Novecento.
In campo teatrale, in particolare, i russi, con gusto
formalistico, ne riscoprono la lezione di spettacolarita e
acrobazia; d’altro canto, in Francia, Jacques Copeau con una
comune di sognatori, i futuri Copiaus, va alla ricerca di un
nuovo pubblico e di una nuova condizione dell’attore in nome
di una comédie nouvelle (CUPPONE, 2016)."

A peca de Giorgio Strehler, Arlequim Servo dos Dois Mestres, é
considerada um marco no resgate da Commedia dell’Arte no periodo do Poés-
Guerra, quando estreou no Piccolo Teatro di Milano, em 1947. Por meio dela,
o autor tentou reconstituir uma espécie de "gramatica" da mascara. Depois

disso, "[c]ada um deles queria recuperar diferentes aspectos da Commedia

" "Nos comprometemos a esbogar a histéria de um género de performance de palco que
nao existe mais na Francga, e que nunca levou nem mesmo seu proprio nome. Na verdade,
este género tem sido chamado na Franga de comédia a l'impromptu, comédia improvisada,
comédia sobre tela. Nenhum desses nomes expressa suficientemente o que os italianos
chamaram de commedia dell'arte, ou seja, literalmente, comédia de arte, e, por extensao,
comédia perfeita, a ultima palavra em arte. Portanto, pedimos ao leitor francés que aceite, de
uma vez por todas, este titulo italiano, que nada pode substituir com vantagem, a commedia
dell'arte.” (tradugao nossa).

'2«A ideia do CDA como um "género" e até mesmo um arquétipo comega a descer para a
vanguarda do primeiro quarto do século 20. No campo teatral, em particular, os russos, com
um gosto formalista, redescobrem a licdo de espetacularidade e acrobacia; por outro lado, na
Franga, Jacques Copeau com uma comuna de sonhadores, o futuro Copiaus, vai em busca
de um novo publico e uma nova condigdo do ator em nome de uma comédie nouvelle.”
(tradugao nossa).
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dell'Arte: do potencial simbdlico da mascara a improvisagao, da ideia de
teatro popular ao pastiche linguistico”™ (CUPPONE, 2016, p. 56). Portanto,
sao muitos os autores modernos que podem ser considerados herdeiros
desta tradicdo popular italiana “reinventada”. Na imagem 9, vé-se a
personagem Colombina, em releitura presente no carnaval de Veneza em
2017.

Imagem 9: Lica Cecato, Colombina, Carnaval de Veneza, 2017.

Fonte: disponivel em:
https://www.facebook.com/photo?fbid=1002861563147793&set=a.105879909512634 Acesso
em: 29 mar. 2022.

O pensador russo Mikhail Bakhtin (1895-1975), tedrico da cultura
europeia e das artes, em seu livro A cultura popular na Idade Média e no
Renascimento (1987), dirigiu seu olhar para as fontes da cultura popular e

suas ligagbes com a literatura moderna, destacando que

" No original: “Ognuno ha inteso recuperare della Commedia dell’Arte aspetti diversi: dalle
potenzialita simboliche della maschera allimprovvisazione, dall'idea di teatro popolare al
pastiche linguistico’.



44

[e]la caracteriza-se principalmente, pela légica original das
coisas “ao avesso”, “ao contrario”, das permutagdes
constantes do alto e do baixo (“a roda”), da face e do traseiro,
e pelas diversas formas de parddias, travestis, degradacgdes,
profanagdes, coroamentos e destronamentos bufdes.
(BAKHTIN, 1987, p. 10).

Ao estudar o contexto da obra de Francois Rabelais, Bakhtin
(BAKHTIN, 1987) observa seu carater cOmico popular, que se destaca por
uma espécie de carater nao oficial. O autor mostra as caracteristicas originais
da arte popular da Idade Média, nas suas formas de ridicularizar uma
pretensa verdade e o poder constituido, por meio da utilizacdo de todo um
sistema de mascaras e disfarces ostensivos. Num contexto mais atual, e
transposto para o ambiente do carnaval brasileiro, o antropélogo Roberto da
DaMatta descreve a mesma ideia de “mundo invertido” sugerida por Bakhtin,

que estaria vinculada ao espirito carnavalesco:

[n]a teoria do reflexo invertido e da dramatizagcdo multipla,
porém, é que o carnaval cria ndo sé os seus varios planos,
mas seu proéprio plano. Ou seja, o carnaval — como o teatro, o
futebol, o jogo e as situacbes em geral — inverte seu espago
social que, embora possa estar determinado, tem suas
préprias regras, seguindo suas proprias regras, seguindo sua
préopria légica. Em condigdes normais, esse espago — por ser
vigorosamente contrario ao mundo cotidiano, e sendo dele
uma imagem invertida — apenas reforca esse mundo,
confirmando-o. (DAMATTA, 1997, p. 90).

Porém, no contexto brasileiro, a inversdo carnavalesca adquire uma
outra conotacao histérica e social mais precisa. Como nao poderia deixar de
ser, estdo envolvidas, neste caso, questdes étnico-raciais de origem e da luta
de classes, num ambiente de acirrada injustica social. Acerca de tal cenario,

a socidloga brasileira Lélia Gonzalez afirma que:

[o] mito que se trata de reencenar aqui, € o da democracia
racial. E é justamente no momento do rito carnavalesco que
o mito é atualizado com toda a sua forgca simbdlica. E é
nesse instante que a mulher negra transforma-se unica e
exclusivamente na rainha, na “mulata deusa do meu samba”,
“‘que passa com graga/fazendo pirraga/fingindo
inocente/tirando o sossego da gente”. E nos desfiles das
escolas de primeiro grupo que a vemos em sua maxima
exaltagdo. Ali, ela perde seu anonimato e se transfigura na
Cinderela do asfalto, adorada, desejada, devorada pelo olhar



45

dos principes altos e loiros, vindos de terras distantes sé para
vé-la (GONZALEZ, 1984, p. 228).

A performance ensaiada o ano inteiro finalmente pode ser apresentada
a céu aberto para o empolgamento de um grande publico. Trata-se de um
momento fugaz, mas que pode ser registrado por milhares de cameras
fotograficas ou mesmo por uma poderosa rede de televisdo. Por isso, é
preciso dar o melhor de si, para um dia chegar 13, afinal: “[tjoda jovem negra,
que desfila no mais humilde bloco do mais longinquo suburbio, sonha com a
passarela da Marqués de Sapucai” (GONZALES, 1984, p. 228). E justamente

no carnaval que esse momento de fantasia e realizagao se concretiza.

A gente sabe que carnaval é festa cristd que ocorre num
espago cristdo, mas aquilo que chamamos de Carnaval
Brasileiro possui, na sua especificidade, um aspecto de
subversdo, de ultrapassagem de limites permitidos pelo
discurso dominante, pela ordem da consciéncia. Essa
subversido na especificidade s6 tem a ver com o negro. Nao
€ por acaso que nesse momento, a gente sai das colunas
policiais € é promovida a capa de revista, a principal
focalizada pela tevé, pelo cinema e por ai afora. De repente,
a gente deixa de ser marginal pra se transformar no simbolo
da alegria, da descontragdo, do encanto especial do povo
dessa terra chamada Brasil (GONZALEZ, 1984, p. 239).

Por muito tempo, essa suposta inversdo de valores no carnaval
reforcou 0o mito da “democracia racial’, que se tornou lugar-comum na
ideologia de classe brasileira. Nesse sentido, esse processo encobria

sobejamente as facetas mais cruéis dos problemas sociais,

exatamente porque nesse curto periodo de manifestagao do
seu reinado o Senhor Escravo mostra que ele sim, transa e
conhece a democracia racial. Exatamente por isso que no
resto do ano ha refor¢co do mito enquanto tal, justamente por
aqueles que nédo querem olhar para onde ele aponta. A
verdade que nele se oculta, e que s6 se manifesta durante o
reinado do Escravo, tem que ser recalcada, tirada de cena,
ficando em seu lugar as ilusbes que a consciéncia cria para
si mesma (GONZALEZ, 1984, p. 240).

Contudo, o fato de o carnaval privilegiar a inversdo nao quer dizer que o
evento seja desprovido de regras, que, alias, sdo rigidamente seguidas. Isso

se da pois “o proprio carnaval também tem sua ordem e suas formalidades”
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(DAMATTA, 1997, p. 70). Existem modos prescritos de participagdo nessa
festa popular: como se vestir, que musica tocar, como se comportar. Os
blocos (que se formam espontaneamente) ou as escolas de samba e os
corddes (que sdo associagdes livres e amistosas) funcionam segundo certas
regras de relacionamento estipuladas, que se reproduzem na organizagao
dos subgrupos que fazem parte do conjunto, como a bateria, os passistas, as
baianas, entre outros. Por isso, as mascaras tém sua funcido especifica
dentro desse universo fantasioso, pois elas sdo capazes de apresentar os
personagens indispensaveis para o acontecimento da festa. A fim de se obter
o clima festivo esperado, € preciso usar o traje adequado para aquele

momento de descontragao e alegria contagiante.

As fantasias carnavalescas criam um campo social de
encontro, de mediagdo e de polissemia social, pois, nao
obstante as diferengcas e incompatibilidades desses papéis
representados graficamente pelas vestes, todos estao aqui
para “brincar’. E brincar significa literalmente “colocar
brincos”, isto €, unir-se, suspender as fronteiras que
individualizam e compartimentalizam grupos, categorias e
pessoas (DAMATTA, 1997, p. 62).

Nesse cenario, as fantasias convencionais € as mascaras caricatas
contribuem para criar esse “mundo de mediacdo, encontro e compensacao
moral. Elas engendram um campo social cosmopolita e universal,
polissémico por exceléncia” (DAMATTA, 1997, p. 63). Em meio aos ritos
carnavalescos, a rigidez fisionbmica das mascaras e 0s personagens
representados pelos bonecdes tradicionais do carnaval servem para redefinir
repertorios incluidos num enredo esperado. Colocar esses personagens fixos
em movimento constitui a magia da festa, pois, ao mesmo tempo em que a
mascara esconde o rosto do folido, tem o poder transformista de revelar
caracteristicas da personalidade do individuo que permanecem dormentes no

dia a dia, durante o restante do ano.
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Imagem 10: Lica Cecato, Carnaval de Veneza, 2017.
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Fonte: disponl'vl em:
https://lwww.facebook.com/photo?fbid=1002861563147793&set=a.105879909512634 Acesso
em: 29 mar. 2022.

Um exemplo dessa dindmica é o carnaval de Veneza, considerado um
dos mais tradicionais da Europa. Nele, percebem-se, ainda, os costumes de
usar mascaras e desfilar com bonecos, herdados da Idade Média e
Renascenca. Essas tradigdes podem ter sido transplantadas para o Brasil em
tempos mais recentes, sobrepondo-se aos costumes grotescos vindos de
Portugal no periodo colonial. Com o tempo, esses tragos culturais foram
transformados e adaptados a realidade brasileira, tendo sobrevivido até o
presente, por exemplo, nas festas de bumba meu boi, no Maranhao, e nos

carnavais do Rio de Janeiro e de Pernambuco.
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Imagem 11: Bumba Meu Boi, Maranhao, 2019.
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Fonte: Roberto Ramos/DP/D.A Press.

Enraizado no catolicismo popular, o Bumba Meu Boi envolve
a devogdo aos santos juninos Sao Joado, Sdo Pedro e Sao
Marcal, mas os cultos religiosos afro-brasileiros do
Maranhdo, como o Tambor de Mina e o TerecH, também
estdo presentes na celebragdo. Segundo a tradicdo, o
sincretismo ocorre entre os santos juninos e 0s orixas,
voduns e encantados que requisitam um boi como obrigagao
espiritual (DIARIO DE PERNAMBUCO, 2019, on-line).

E bem possivel que as festas de Bumba Meu Boi, encontradas em
diversas regides do Brasil, sejam descendentes da tradigdo portuguesa, ou
ibérica, tendo como referéncia as tradicionais touradas de Portugal e

Espanha.

Aproximadas as figuras do boi das Tourinhas do Minho, dos
Touros de Canastra e as Touradas cbmicas, referéncia
popular das Touradas espanholas. As estérias zoomorfas ou
zoofilas protagonizadas pelo boi sdo sempre lidas com
simpatia, porque, em todas as esferas, ele sempre se revela
compreensivel e humanizado. Somente nos habitos
espanhdis ele foi brutalizado pelas touradas, tornando-se,
muitas vezes, criminoso em seu enfrentamento com o
toureiro. Mas até ai teria seu correspondente no Brasil,
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através da Vaquejada, do Boi-na-Vara e da Farra-do-Boi
(LIMA, 2013, on-line).

Mascaras e bonecoées no Brasil contemporaneo

O Brasil tem uma forte tradicdo de arte popular, que se torna mais
visivel durante o carnaval, como é o caso dos blocos e bloquinhos de rua,
que arrastam multiddées nas grandes cidades do pais e que estdo presentes
também no interior. Para quem assiste aos desfiles das escolas de samba do
Rio de Janeiro ou de Sao Paulo, o ritmo forte das baterias leva a crer que a
origem do carnaval brasileiro é totalmente africana. Entretanto muito antes da
predominancia da cadéncia do samba, havia as grosserias dos avoengos
portugueses e a meladeira do “Entrudo selvagem”, vindos da Europa com os
primeiros colonizadores portugueses, conforme aponta Bonald Neto (2007, p.
114):

[...] o entrudo sobreviveu no Recife e em Olinda até meados
do séc. XIX, ndo obstante as posturas municipais e as
criticas dos jornais. O Diario de Pernambuco de 06.02.1837
da uma nota fazendo comparagdes do Entrudo com os
festejos “dignos de povo civilizado, decente, moderado e
cdmodo dos Carnavais de Veneza e de Napoles”.

Com o tempo, o carnaval brasileiro foi recebendo outras influéncias e,
em meados do século XIX, surgiram grupos de mascarados a pé e a cavalo
em Recife. “O entrudo portugués foi cedendo lugar a costumes mais
civilizados, a moda dos Carnavais de Veneza e Napoles” (BONALD NETO,
2007, p. 115), como aponta o critico recifense do jornal O Diario de
Pernambuco.

Atualmente, em Olinda e Recife, em Pernambuco, bem como em
outras cidades do interior do Brasil, como Sao Luiz do Paraitinga, no Vale do
Paraiba, em S&o Paulo, os folibes fazem a festa desfilando com bonecos
gigantes por eles proprios confeccionados. Na opinidao de um dos
bonequeiros da regido, “[cJomo diziam os folibes na cidade antigamente:
festa boa tem que ter bonecdes” (LOPES DA SILVA, 2012, p. 243). Os temas
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abordados na elaboragao dos bonecos gigantes costumam vir da tradigao e

do folclore local. Sobre esse ponto, leia-se:

[...] um dos blocos que a gente criou foi o Encuca a Cuca,
porque ai era um bloco noturno, onde a gente resgatou as
lendas da regido, todas elas de fundo moral religioso, ai a
gente materializa essas lendas em bonecos gigantes. Nessa
época, eu ja estava aperfeicoando minhas técnicas de
bonecos, e ai a gente vai mudando o caminho. Entéo,
materializamos o Cabra. O Cabra tem 5 versbes, mas a
versao original esta ligada a igreja, que era o corpo seco, e
depois ele vai tomando outros formatos. O formato que nés
trouxemos para o carnaval, era um formato legal, era o que a
tia Carola contava, que o Cabra era um enorme gigante, que
fumava um cachimbo e raptava criangas e colocava dentro
do cachimb&o. Ele podia engolir direto, mas nao sei por que
tinha que engolir através do cachimbo... Tinha até um dos
bonecos em que aparecia s6 as duas perninhas da crianga
saindo do cachimbo, como se o cabra tivesse fumando
(CAMPOS, 2022, Anexo C).

Imagem 12: Carnaval de rua em Sao Luiz do Paraitinga, 2015.

Fonte: disponivel em: http://carnavaldobrasil2015.blogspot.com.br/ Acesso em: 29 mar.
2022.

A meio caminho entre as metrépoles brasileiras do Rio de Janeiro e
de Sao Paulo, ainda hoje, durante a festa do Divino Espirito Santo e durante
o Carnaval, costumam desfilar os bonecos gigantes de Sao Luiz do

Paraitinga (Imagem 12). Nesse contexto, danca pelas ruas desta pequena
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cidade paulista o casal Jodo Paulino e Dona Maria Angu: bonecdes feitos
artesanalmente com técnicas rudimentares, de taquara armada, cabeca e
maos recobertas de papel gomado, tinta, massa, tecido e crina vegetal nos

cabelos.

Um artesdo da cidade tece dois jacas (cestos grandes) que
comportem uma pessoa dentro. Depois colocam cabecgdes
de papelao, cabelos de fios pintados e bragos de trapo e
pano. Logo apds o cortejo religioso da Procissdo do Divino,
sai 0 casal de Gigantbes a passear e dangar pela cidade. Um
tocador de bombo anima o grupo que é acompanhado por
uma centena de pessoas, a maior parte criangas, fazendo
grande barulho e algazarra atras dos bonecos. Ao cair da
noite, o casal se recolhe a casa do Império do Divino Espirito
Santo (BONALD NETO, 2007, p. 79).

Esses bonecos gigantes, vistos atualmente no carnaval de Olinda ou
Sao Luis do Paraitinga, sao resultantes de uma tradigdo que chegou ao Brasil
com os europeus, na qual bonecos semelhantes desfilavam, inicialmente, em
procissdes e festividades religiosas, na figura de bufées ou reproduzindo
santos catolicos. Referindo-se a um tipo de teatro que pode ser relacionado
aos bonecos gigantes, o tradicional mamulengo de Olinda, Fernando Augusto

Goncalves Santos deduz que,

[plodemos apenas supor que os bonecos nos vieram
acompanhando os colonizadores, visto que, na época de
nossa colonizagao, vivia-se na Europa o apogeu de teatro de
bonecos, como uma enorme receptividade dessa
manifestagao artistica junto ao povo europeu. Tendo algado a
repercussao que atingiu a Europa daquele tempo, sendo
praticado ndo s6 pelo povo nas feiras, tabernas e pragas,
mas também pelos eruditos nos saldes das cortes e nos
palacios da aristocracia, que chegavam mesmo a
subvenciona-los [...] (SANTOS, 1979, p. 21).

Segundo Marina Barbosa (2014, on-line), do Museu do Mamulengo,
em Olinda, a teoria mais aceita é de que a brincadeira foi trazida para o Brasil
no século XVI pelos padres franciscanos, que viram no teatro de bonecos
europeu uma forma de ensinar o evangelho de maneira didatica aos indios.
No inicio, os fantoches eram utilizados em presépios ao final das missas.
Com o tempo, cairam no gosto popular, se espalharam e ganharam

contornos proprios, conforme se vé na figura imagem 13.
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Imagem 13: Bonecos diversos. Museu do Mamulengo Espago Tirida, Olinda, Pernambuco.

Fonte: disponivel em: https://penews.com.br/museu-do-mamulengo-espaco-tirida-e-
reaberto-ao-publico-em-olinda/ Acesso em: 29 mar. 2022.

Seja qual for a origem do teatro de bonecos e dos bonecos gigantes, o
fato é que essas tradigcbes se mantém vivas até hoje, a exemplo das festas
de Olinda e Sao Luis do Paraitinga. Nesses locais, mesmo com a pandemia
do Coronavirus, em 2022, os bonequeiros estavam se preparando para os
desfiles do carnaval de rua, que infelizmente foram cancelados. Sobre isso, 0

bonequeiro Benito Campos relata:

Sao Luiz tem uma alma muito festeira e festiva e também
muito musical, e tem esse conjunto arquitetonico, tudo isso, &
0 cenario que eu fago parte. Desde que me conheco, foi
pelas festas, principalmente pelas festas religiosas, sempre
misturou muito o profano e o religioso. Eu ndo gosto muito da
palavra profano, prefiro usar “festiva”. Entdo a cidade sempre
misturou muito bem isso. Entdo tinha as tradicbes afro-
brasileiras, através das congadas, através dos mogambiques.
Na década de 60, sé para vocé ter uma nogao, tinha mais de
22 grupos entre mogambiques e congadas, existia ja a
cavalhada, a cavalhada é muito antiga aqui também. Na
cavalhada tinha os mascarados, eu amava aquelas
mascaras. Entdo, eu fui olhando aquilo tudo, fazia parte do
meu imaginario (CAMPOS, 2022, Anexo C).
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Imagem 14: Benito Campos, Mascaras para carnaval de rua, Sao Luis do Paraitinga, 2022.

Fonte: acervo do artista.

Em Olinda, o desfile dos bonecbes pelas antigas ladeiras da cidade
comegou com o personagem O Homem da Meia-noite, nos idos de 1931.
Segundo as narrativas populares, todos os dias, exatamente a meia-noite,
um homem muito bonito seguia a pé pela Rua do Bonsucesso, percorrendo
sempre 0 mesmo trajeto. Depois de um certo tempo, as mogas da rua ficaram
curiosas para descobrir os segredos desse personagem e passaram a
esperar, escondidas atras das janelas, observando os passos do belo homem

que saia pela rua sempre no mesmo horario.

[...] os santos, os bonecos de mamulengo e os calungas sao
as matrizes artisticas e estéticas dos Gigantes de Carnaval,
os verdadeiros antepassados que transmitiram, na tradigao
da cultura bonequeira, nordestina, as técnicas de fabricagao,
o simbolismo, o significado e a funcionalidade que estruturam
o fendbmeno social e cultural dos gigantes folides. Senao
como entender a forga dramatica, o encantamento magico, a
irresistivel atragdo que exerce o caminhar desengongado e
patético dos enormes bonecos pelas ladeiras de Olinda,
pelos bairros recifenses ou pelas ruas de cidadezinhas do
interior, arrastando multidées de adultos e de criangas por
dentro da madrugada? (BONALD NETO, 2007, p. 106).
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Imagem 15: Homem da Meia-Noite no Carnaval Olinda.
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Fonte: disponivel em: http://www.programacaocarnavalrecife.com.br/homem-da-meia-noite-
carnaval-olinda/ Acesso em: 29 mar. 2022.

Os artesaos locais confeccionaram um bonecdo muito bem-acabado,
elegante, de terno, gravata e chapéu, para desfilar a meia-noite de sexta-
feira, abrindo com ele a festa de carnaval (EBC, 2015), conforme se vé na
imagem 15. Dessa maneira, a fama desse personagem foi se espalhando e
se tornou mais uma tradicional brincadeira que passou a ser representada

durante o Carnaval de rua de Olinda.

Assim, criaram o Homem da Meia-noite, Gigante que desfila
a partir das doze horas da noite do sabado de Carnaval,
antes, portanto, da madrugada do domingo, quando sai o
Cariri, com sua chave de abrir o Carnaval olindense. Dai em
diante sera o fantastico Gigante de cartola e eterno sorriso
quem inaugura as loucuras de Momo com toda a forga do
frevo estourando no “passo” pelas ruas e ladeiras de Olinda
(BONALD NETO, 2007, p. 153).

Esse boneco magico e misterioso pode ndo ser muito bonito, ao
menos segundo os padrbes estéticos mais sofisticados, mas passou a ser o
simbolo do Carnaval de Olinda. O gigante passou a abrir oficialmente a folia
com seu desfile pela Cidade Alta, no sabado, com chuva de papel picado,

fogos e a animagao das bandas de frevo. Nessa ocasido, o povo, na rua,
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aguarda ansioso pela aparicdo do “calunga gigante” (PROGRAMACAO, s. d.,
on-line).

Em 2006, O Homem da Meia-noite foi reconhecido como Patrimdnio
Imaterial de Pernambuco, tal a relevancia cultural dessa figura. Somente uma
pandemia implacavel, como a do Coronavirus, foi capaz de impedir que o
boneco deixasse de aparecer em 2021. Isso ocorreu porque o carnaval, que
comecaria no dia 12 de fevereiro (sexta-feira) e se estenderia até o dia 16
(terca-feira) foi cancelado pela prefeitura olindense, por conta da necessidade
de isolamento social.

Além do bonecao que representa O Homem da Meia-noite, muitos
outros bonecos gigantes desfilam pelas ladeiras da cidade de Olinda, bem
como participam de desfiles no Polo Marco Zero, no centro do Recife. Na
segunda-feira de carnaval, costuma acontecer um desfile nas ruas da Cidade
Alta e, na terca-feira, ha outro, dessa vez, pelas ruas do Recife. Calcula-se
que, no presente, mais de 500.000 folides costumam acompanhar os desfiles
dos bonecos gigantes. No entanto, essa tradicao comegou humildemente, em
Belém do Sao Francisco, uma pequena cidade do interior do estado de
Pernambuco. Sua primeira aparicdo se deu por conta da criatividade de um
jovem que ouvia as histérias de um padre belga sobre os mitos da igreja da
Idade Média.

O primeiro boneco gigante recebeu o0 nome de “Zé Pereira” e desfilou
no carnaval de 1919. A figura chegou as ladeiras de Olinda em 1932, quando
passou, entdo, a ser conhecido como O Homem da Meia-noite. Os bonecbdes
eram confeccionados com corpo de madeira e a cabeca em papel maché.
Mais tarde, O Homem da Meia-noite ganhou uma companheira — a Mulher do
Meio-dia - e, depois, veio o Menino da Tarde. Posteriormente, o artista
plastico Silvio Botelho, criador deste ultimo, tornou os bonecos
gigantes populares nos carnavais pernambucanos, quando criou 0 encontro
dos bonecbes pelas ladeiras da Cidade Alta, em Olinda, onde, até hoje,
varios artistas locais se reinem e participam da festa com suas criacoes.

Inicialmente, como dito acima, os bonecos gigantes tinham o corpo
feito em madeira e a cabegca em papel maché, mas, atualmente, eles séo
feitos com fibra. O processo comega com a modelagem em argila, que esta

baseada em fotos, para a captagdo das feicbes dos personagens
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homenageados. A partir desse molde, vem 0 uso do gesso e, depois, a
finalizacdo em fibra. Os bracos sao feitos em isopor, para manter a leveza
dos movimentos durante os desfiles e ndo machucar os folides que
acompanham o cortejo (veja-se a imagem 16). Note-se que os bragos séo
anexados ao corpo dos bonecos apenas no momento do desfile; nas
exposicoes em museus, frequentemente, os gigantes s&o colocados sem os

bracos.

Imagem 16: boneco gigante de Olinda, carnaval de 2020.

Video 360°: brincando ao lado dos bonecos gigantes de Olinda | LeiaJa
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Fonte: disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=LsO3Z_ OfQw Acesso em: 03 dez.
2021.

Os bonecos gigantes de Olinda costumam ter de trés metros e meio a
quatro metros de altura, pesando cerca de quinze a vinte quilos. Eles séo
carregados pelos bonequeiros, que apoiam na cabega uma estrutura
estofada que fica no corpo do boneco. Ha uma abertura na frente, que serve
tanto para dar visdo ao bonequeirocomo para a respiracdo. Cada
manipulador fica de uma a hora e meia dentro do boneco, que é passado, em
seguida, para outros manipuladores, até a conclusao do desfile, que dura, em
média, quatro horas (VIANNA, 2019, on-line). Em Sao Luis do Paraitinga, as
técnicas de construcdo dos bonecos sdo mais simples e os materiais, mais

naturais, conforme relata Benito Campos (Anexo C):
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[...] eu vivi nesse universo, eu era um grande admirador das
mascaras. Eu adorava ver aquelas mascaras, eram muito
legais, eram muito originais. As pessoas faziam os cabelos
das mascaras e os bigodes com crina de cavalo, eram todas
de papel maché e crina de cavalo. Ai, eu olhava aquilo e
achava muito legal, tinha umas que ficavam mais bonitas que
as outras. E ai, chegou uma época que eu falei “vou
aprender a fazer isso”. Ai, eu comecei a conviver entre os
artesdos que aqui existiam, eu comecei a fazer mascaras,
principalmente de cavalhadas, e eram lindas mascaras.
Usava materiais como papel maché e a crina de cavalo para
fazer os cabelos. Eu fui olhando aquilo, depois comecei a
trabalhar com mascaras, fui me aprimorando, comecei a usar
papeldao, que era uma técnica que estava ai, material
reciclado, comecei a usar fitas adesivas de embalagens,
antes usava cipds. Ai, comecei a criar bonecos de cipos,
arames e papel e depois eu vim com outras técnicas.

Também sao comuns, nos festejos de rua do Nordeste brasileiro, as

encenagbes da danca da boneca nega maluca, também conhecida por

Karolina, demonstrando o humor caracteristico da arte popular, que costuma

ser alegre e expansiva, tal qual se observa nas pandegas do carnaval. Trata-

se de uma performance de danga encenada com uma boneca anexada ao

corpo do dancarino, capaz de se movimentar no ritmo acelerado do forro,

ganhando vida e expressividade, segundo registrado na imagem 17.

Imagem 17: Artista de rua danga com a boneca Karolina, Porto de Galinhas, PE, 2019.

>  »l o) 1:46/311
Fonte: disponivel: https://www.youtube.com/watch?v=vtIVHq7Kj6M Acesso em: 31 mar.

2022.
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Em outro contexto, de maneira espontanea, um folido do carnaval de
2020 (ultimo carnaval antes do distanciamento social causado pela pandemia
do Coronavirus) saiu a rua, acompanhando os bloquinhos que desfilavam no
bairro do Bixiga, em Sao Paulo. Ele carregava no pescogo Raquel, uma
boneca sexual de plastico inflavel (Imagem 18). Nesse caso, tratava-se de
um objeto performatico (performing object), mas esse objeto era também uma
personagem atrelada ao corpo do performer, exatamente como acontece
com a boneca dancgarina Karolina, tdo caracteristica das apresentacdes de
rua vistas no Nordeste brasileiro.

A reagao dos outros folibes que acompanhavam o bloquinho foi muito
expressiva: alguns encorajavam o performer e elogiavam a fantasia, usando
de comentarios jocosos, dos quais seguem exemplos: “‘muito bem!
Finalmente ela saiu do armario” e “faz bem em levar ela para passear”.
Entretanto, outros folides, mais conservadores, sentiram-se agredidos pela
nudez da boneca de plastico e, numa atitude de censura, atacavam o
performer com xingamentos e exigiam que ele e sua boneca inflavel se
retirassem imediatamente da rua. Diante desse episodio, entre as diversas
reagcdes ocasionadas, €& importante apontar a poténcia dos objetos

performaticos e sua capacidade de despertar diversos afetos no publico.

Imagem 18: Jayme Menezes, Boneca inflavel Raquel, carnaval do Bexiga, 2020.

Fonte: imagem concedida pelo performer.
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Das tradicoes as manifestacoes

Das tradicbes populares festivas para as manifestacbes politicas a
transicdo é suave, na medida em que “a rua é o palco”’ tanto para estas
quanto para aquelas. Um exemplo disso é o boneco gigante que
representava Paulo Freire, que desfilou pelas ruas do Recife durante a greve
de professores, em 2019 (Imagem 19). Na ocasido, a memoria do grande
educador pernambucano estava sendo massacrada pelas correntes
conservadoras que ocuparam os ministérios em Brasilia, depois da posse do
presidente Jair Bolsonaro.

Observa-se, mais uma vez, a cultura popular servindo de referéncia
para uma manifestacido de carater politico. Nesse ambito, a comunicagao
demonstra ser muito eficiente, pois o publico da cidade do Recife associa
imediatamente a performance com os bonecdes animados que se costuma
ver durante o carnaval. Uma vez que as manifestacbes sdo eventos que
acontecem na rua, assim como os desfiles de carnaval, o publico assimila a
mensagem muito facilmente, sem que haja estranhamento algum. Tem-se ai,
portanto, a concretizacdo de uma sintese cultural que reune as tradicoes
populares, a performance e o ativismo politico.

Imagem 19: Boneco representando o educador Paulo Freire nas manifestagdes em defesa
da Educacgéo, Recife, 2019.

Fonte: disponivel em: https://www.scoopnest.com/pt/s/Boneco/ Acesso em: 31 mar. 2022.
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Nesse sentido, a performance “Tropa de Choque” da Educagéo (2019)
ocupou as ruas de Goiania, portando escudos de papelao transformados em
reprodugdes de capas de livros (veja-se a imagem 20). Esses estandartes
ocupavam a linha de frente na caminhada dos manifestantes e estudantes,
sinalizando a defesa da cultura, da inteligéncia e da criatividade, nas figuras
de Graciliano Ramos, George Orwell, Hilda Hilst, Michel Foucault, Jo&o
Cabral de Melo Neto, Mario de Andrade, Angela Davis, Paulo Freire, Augusto
Boal, Miguel de Cervantes, entre outros.

A acao foi coordenada pelo professor de artes cénicas Dalmir Rogério
Pereira, por meio do LEDA (Laboratério Experimental de Direcdo de Arte),
que tem como projeto a criagcdo e estudos sobre a imagem na pratica
emergente da diregao de arte. A criagdo de performances subversivas se deu
em um ambiente coletivo e participativo, dentro da urgéncia das ruas. O
potencial de uma teatralizagdo para a cena e a ideia dos livros como objetos
performaticos foi tdo eficiente, que foi reproduzida posteriormente em varias

manifestacdes em defesa da Educacgéao pelo Brasil afora.

Imagem 20: Dalmir Rogério Pereira, Laboratério Experimental de Diregdo de Arte (LEDA),
“Tropa de Choque” da Educagédo, Goiania, 2019.
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Fonte: disponivel em: https://www.revistas.ufg.br/artce/article/view/59760/33444 Acesso em:
31 mar. 2022.
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O professor de artes cénicas Dalmir Pereira (2017) considera que a
acao “Tropa de choque” da Educagao vai ao encontro do que John Bell
(1997) denomina Performing objects, termo abrangente que se refere a
utilizacdo de objetos cénicos ou objetos animados, que inclui figuras,
imagens e objetos utilizados no teatro de animacdo. No dominio deste
mesmo termo, pode-se incluir também a mascara, o objeto e o boneco, que
pode ser manipulado diante de um publico. No caso da performance de rua
“Tropa de Choque” da Educacgdo, “escudos livros” e lapis em uma escala
gigante destacam o potencial cenografico e permitem incorporar a
participagdo do publico, dentro de uma pratica performativa. Os objetos
escalonados, quando inseridos no espaco publico, criam uma potencialidade
na imagem ou, como o proprio Dalmir (2017) ressalta, criam uma “imagem-
levante”.

Ademais, € comum o uso de bonecos em alegorias e destaques nos
desfiles das escolas de samba das cidades do Rio de Janeiro e de Séo
Paulo. Nos ultimos tempos, algumas escolas incorporaram temas politicos
aos seus enredos. O Pato da Fiesp, por exemplo, foi um dos temas do
Carnaval de 2018 no Rio de Janeiro, adotado pela Escola de Samba Paraiso
do Tuiuti (imagem 21), assim como “O Vampirdao”, um personagem que
portava a faixa presidencial e notas de ddlares como aderegco, numa

referéncia direta ao presidente interino Michel Temer.

Imagem 21: Pato da Fiesp, Desfile da Escola de Samba Paraiso do Tuiuti, 2019.

Fonte: disponivel em: https://www.sindmetalpinda.com.br/mais-noticias/desfile-da-tuiuti-teve-
pato-amarelo-da-fiesp-e-temer-vampirao/ Acesso em: 31 mar. 2022.
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No ano em que se completardo 130 anos da Lei Aurea, o
desfile da Paraiso do Tuiuti marcou a primeira noite dos
desfiles das escolas de samba do grupo especial do Rio de
Janeiro, ao questionar a extingdo da escraviddo no Brasil e
protestar explicitamente contra o golpe que levou Michel
Temer ao poder, satirizar os “paneleiros” que apoiaram a
derrubada de Dilma Rousseff e denunciar ataques aos
direitos da populagdo, como a reforma trabalhista
(SINDMETAL, 2018, on-line).

Bakhtin (1987) ofereceu, a partir da leitura que fez da obra de
Rabelais, aspectos da resisténcia popular e camponesa da Idade Média e do
Renascimento. O autor russo recuperou a conotacdo politica incluida na
expressao “vida abaixo da cintura”, além da sexualidade e do prazer ai
conotados, ao argumentar que o Carnaval € a ocasido em que ha um
trabalho de resisténcia do corpo subjugado pela autoridade e pela exigéncia
do trabalho manual.

Embora a obra de Rabelais tenha sido escrita referindo-se ao contexto
do Renascimento, os aspectos abordados sobre a resisténcia dos corpos
subjugados extrapolam as fronteiras daquela época e podem ser observados
em uma continuidade historica que persiste até a atualidade. Nas explicacdes
sobre o conceito de carnaval, ha um vinculo evidente entre a festa popular e
a emergéncia do corpo, seus fluidos e fluxos corpéreos concentrados na
imagem de “devassidao” e de outras formas de liberacdo da sexualidade.
Portanto, o carnaval € marcado pela liberacédo, na qual prevalece, de maneira
festiva e utdpica, o principio da vida material e corporal que emerge de forma
universal.

A expressividade popular se da pela parédia da “pompa”, bem como
da pretensao de poder da Igreja, do Estado e das regras estabelecidas pelas
classes dominantes. Essa irreveréncia popular foi, por muito tempo, tolerada
pelas autoridades e circunscrita como uma forma de expressdo da arte

popular.

Ao contrario das festas oficiais, o carnaval era o triunfo de
uma espécie de liberagdo temporaria da verdade dominante
e do regime vigente, de abolicdo provisoria de todas as
relagdes hierarquicas, privilégios, regras e tabus. Era a
auténtica festa do tempo, a do futuro, das alternancias e
renovagdes. Opunha-se a toda perpetuagdo, a todo
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aperfeicoamento e regulamentagao, apontava para um futuro

ainda incompleto. (BAKHTIN, 1987, p. 9).
Nesse sentido, por ocasidao do carnaval, os papéis sociais se invertem
e se confundem. A acdo se desloca da situagcdo de espectador para a de
ator, e a expressividade humana ocupa todos os meandros da vida social,
pois “o carnaval ignora toda distingdo entre atores e espectadores. Também
ignora o palco” (BAKHTIN, 1987, p. 6). Os participantes da folia ndo assistem
ao carnaval, eles vivem e convivem com seus semelhantes, “uma vez que o
carnaval, pela sua prépria natureza, existe para todo o povo” (BAKHTIN,
1987, p. 6). Note-se que o carnaval se manifesta como um corpo coletivo e

que se integra aos conflitos:

[clomo o drama satirico da Antiguidade, a cultura cédmica da
Idade Média era em grande medida o drama da vida corporal
(coito, nascimento, crescimento, alimentagdo, bebida,
necessidades naturais), ndo, porém, do corpo individual nem
da vida material particular, mas sim do grande corpo popular
da espécie, para o qual o nascimento e a morte ndo eram
nem o comego nem o fim absoluto, mas apenas as fases de
um crescimento e de uma renovacgao ininterruptos. O grande
corpo desse drama satirico é inseparavel do mundo,
impregnado de elementos cdmicos, e funde-se com a terra
que absorve e da a luz” (BAKHTIN, 1987, p. 76-77).

Apesar de se configurar como uma data marcada no calendario
cristdo, sendo previsivel e esperada, a festa do carnaval ndo significa um
compromisso, mas uma interrupgao proviséria de todo o sistema oficial,
suspendendo temporariamente as proibicdes e barreiras hierarquicas entre
as classes sociais. “Por um breve lapso de tempo, a vida saia de seus trilhos
habituais, legalizados e consagrados, e penetrava no dominio da liberdade
utopica” (BAKHTIN, 1987, p. 77). Além disso, a brevidade do periodo da festa
acaba por reafirmar seu carater efémero. No entanto, a impressdo de
liberdade permitida intensifica a sensacao de se estar vivendo um periodo em
que predomina um clima especial de euforia, uma vez que tudo parece ser

possivel nesse universo fantastico, gerando imagens radicalmente utdpicas.

O mundo infinito das formas e manifesta¢des do riso opunha-
se a cultura oficial, ao tom sério, religioso e feudal da época.
Dentro da sua diversidade, essas formas e manifestacdes —
as festas publicas carnavalescas, os ritos e cultos cémicos
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especiais, os bufées e tolos, gigantes, andes e monstros,
palhacos de diversos estilos e categorias, a literatura
parddica, vasta e multiforme etc. — possuem uma unidade de
estilo e constituem parte e parcela da cultura comica popular,
principalmente da cultura carnavalesca, una e indivisivel.
(BAKHTIN, 1987, 4).

Segundo Bakhtin (1987), os festejos do carnaval, com todos os atos e
ritos cdOmicos que a ele se associam, ocupavam um lugar muito importante na
vida do homem medieval. Além dos carnavais propriamente ditos, que eram
acompanhados de atos e procissdes complicadas que enchiam as pracgas €
as ruas durante dias inteiros, celebravam-se também a “Festa dos Tolos” e a
‘Festa do Asno”. Havia também o Riso Pascal (Risus Paschalis), que
ressaltava a alegria da Pascoa em contraposi¢do a tristeza da Quaresma,
quando o sacerdote devia suscitar o riso entre os fiéis. Este fazia-o por todos
0s meios, recorrendo, sobretudo, a simbdlica sexual (JACOBELLI, 2004).

Outrossim, quase todas as festas religiosas possuiam um aspecto
cdmico, popular e publico, consagrado também pela tradicdo. Era o caso, por
exemplo, das festas do templo: “habitualmente acompanhadas de feiras com
seu rico cortejo de festejos publicos, durante os quais se exibiam gigantes,
andes, monstros e animais sabios” (BAKHTIN, 1987, p. 4). O tema da
inversdo de papéis sociais, ou do “mundo de cabeca para baixo”, bastante

enfatizado por Bakhtin, € retomado por Peter Burke:

[o] Carnaval ndo se opunha apenas a Quaresma, mas
também a vida cotidiana, ndo s6 aos quarenta dias que
comecavam na Quarta-Feira de Cinzas, mas também ao
resto do ano. O Carnaval era uma representagao do “mundo
virado de cabega para baixo”, um tema favorito na cultura
popular dos inicios da Europa moderna; le monde renversé, il
mondo alla rovescia, die verkehrte Welt (BURKE, 2005, p.
256).

Por seu carater concreto e sensivel, e gragas a um poderoso elemento
de jogo e entretenimento, as festas religiosas estdo mais relacionadas as
formas artisticas e animadas por imagens, ou seja, as formas do espetaculo
teatral. Isso ocorre pois estas mesmas formas, na idade Média, se
aproximavam em sua esséncia dos carnavais populares, dos quais

constituiram, até certo ponto, um desdobramento. No entanto, o nucleo dessa
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cultura carnavalesca nao seria de maneira alguma a forma puramente
artistica do espetaculo teatral e, portanto, ndo entraria no dominio da arte.
Nesse sentido, o carnaval esta situado na fronteira entre arte e vida. Na
realidade, é a prépria vida apresentada como os elementos caracteristicos da
representacdo (BAKHTIN, 1987).

O carnaval costuma ignorar toda distincdo entre atores e
espectadores, dispensando o palco e, dada a sua propria natureza, nao
existe sem a participagdo do povo. Enquanto duram os festejos, ndo se
conhece outra vida, sendo a do carnaval. E impossivel escapar a ela, pois o
carnaval ndo tem fronteira espacial, apesar de ter fronteiras temporais.
Durante a realizacao da festa, o povo deve viver de acordo com as suas leis,
isto é, as leis da liberdade. Nesse sentido, pode-se dizer que o carnaval
possui um carater universal: € um estado peculiar do mundo, significando o
seu renascimento e a sua renovagao, dos quais cada individuo participa.

Ao longo de séculos de evolugdo, o carnaval da Idade Média,
precedido pelos ritos cOmicos anteriores, incluindo as saturnais da
Antiguidade, originou uma linguagem de grande riqueza, capaz de expressar
suas formas e simbolos e transmitir a percepg¢ao carnavalesca do mundo
(BAKHTIN, 1987). Por conta disso, todas as formas e simbolos da linguagem
carnavalesca estdo impregnadas do lirismo da alternéncia, da renovagéao e
da consciéncia da alegre relatividade das verdades e desafios as

autoridades.
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Imagem 22: Lica Cecato, Carnaval de Veneza, 2017.
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Fonte: disponivel em:
https://www.facebook.com/photo?fbid=1002861563147793&set=a.105879909512634 Acesso
em: 29 mar. 2022.

Note-se, a partir da imagem 22, acima, um exemplo das influéncias do
carnaval medieval que continua presente no século XXI. Nele, percebe-se
uma predilecao pela representagédo do corpo feita de modo cémico: o gigante
gordo (representado pelo lutador de sumd) e o baixo magro (na figura do
médico medieval encapuzado). Além dos contrastes que se dao entre os dois
folides, tem-se, ainda, aqueles presentes em cada um deles separadamente:
um dos fantasiados evidencia o corpo agigantado do lutador de sumd, mas
mantém a cabeg¢a sem aderegos proporcionais a esse grande corpo, 0 que
cria o contraste entre o corpo grande e a cabega pequena.

Havia, durante as festividades carnavalescas da ldade Média, a
inversao fisica: as pessoas ficavam de ponta-cabeca; as cidades ficavam no
céu; o sol e a lua, na terra; os peixes voavam ou um cavalo andava para tras
com o cavaleiro de frente para a cauda (o que era um item caro aos desfiles).

Nesse contexto, dava-se, ainda, a inversdo entre homem e animal:
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[o] cavalo virava ferrador e ferrava o dono; o boi virava
agougueiro, cortando em pedagos um homem; o peixe comia
0 pescador; as lebres carregavam um cagador amarrado ou
giravam-no no espeto. Também se representava a inversao
das relagbes entre homem e homem, fosse inversao etaria,
inversdo de sexo ou outra inversdao de status. O filho
aparecia batendo no pai, o aluno batendo no professor, os
criados dando ordens aos patrdes, os pobres dando esmola
aos ricos, os leigos dizendo missa ou pregando para o clero,
o0 rei andando a pé e o camponés a cavalo, o marido
segurando o bebé e fiando, enquanto sua mulher fumava e
segurava uma espingarda (BURKE, 2005, p. 256).

O outro lado da vida, o segundo mundo da cultura popular, é
construido, de certa forma, como parddia da vida ordinaria, como um “mundo
ao reves” (BAKHTIN, 1987, p. 10). Com o final do periodo das festas
carnavalescas, no entanto, a ordem é imediatamente reestabelecida, e os
aparentes protestos contra a ordem social sdo cancelados. Burke (2005, p.
272-273) faz referéncia a um estudo comparativo entre rituais, escrito por
Victor Turner, a respeito da inversao de status, no qual este afirma que os
rituais levam a “uma experiéncia de éxtase”, um sentido exaltado de
comunidade, seguida por um “retorno sébrio” a estrutura social normal. “Ao
converterem o baixo em alto, e o alto em baixo, eles reafirmam o principio
hierarquico” (TURNER, 1969). Durante o resto do ano, esse universo
fantastico das inversdes e do grotesco sé consegue sobreviver no teatro ou

nas manifestacdes de rua em momentos de crise.

As formas grotesca e carnavalesca apesar subsistirem em
todos os acontecimentos importantes da época (XVIl e XVIII):
na Commedia dell’Arte (que conserva sua relagdo com o
carnaval de onde provém), nas comédias de Moliére
(aparentadas com a Commedia dell’Arte) etc. A forma do
grotesco carnavalesco se manifesta apenas o cbémico,
baseado no principio do riso (BURKE, 2005, p. 30).

Nessa logica, o renomado sociblogo brasileiro Roberto DaMatta (1997)
relembra outros momentos em que o extraordinario pode sobreviver no dia a
dia, em eventos dominados pela brincadeira, diversdo ou licenca, “situacdes
em que o comportamento €& dominado pela liberdade decorrente da

suspensao temporaria das regras de uma hierarquia repressora” (DAMATTA,



68

1997, p. 49). Trata-se dos eventos situados entre a rotina diaria e o

imprevisto.

[...] além do trabalho e aquém do divertimento, aquelas
ocasides que classificamos como insurreigdes, revoltas,
rebelides e revolugbes; esses acontecimentos que, na
linguagem policial e juridica dos autos, surgem como
“ocorréncias”, “processos”, “casos”, “subversdes” e “quebra-
quebras” — a meio caminho entre os carnavais (planejados,
mas muitas vezes, incontrolados). Neste sentido, é possivel
relacionar os rituais fundados no principio social da inversao,
como €& o caso dos carnavais, com a agado popular
‘espontanea” e extraordinaria (isto €, ndo esperada e néao

planejada) das massas. (DAMATTA, 1997, p. 49).

No periodo do Romantismo, deu-se o resgate da estética do grotesco.
Mas esta, ao invés de incorporar a visao da cultura popular, trazia uma visao
de mundo subjetiva e individual, muito distante da visao popular arraigada em
costumes atemporais. Aquele periodo coincidia com o momento da formacgao
das sociedades nacionais (ltalia, Alemanha). Parte-se, entdo, para uma
busca desenfreada por “identidades auténticas” ou mesmo forjadas, capazes
de reforcar os sentimentos patriéticos e desenvolver o vinculo de unido. Esse
processo evidenciava uma atitude que conduzia a folclorizacdo das culturas
populares, na busca de modelos unicos que servissem ficticiamente para
toda a nagdo emergente. Se isso resultou em um empobrecimento em termos
culturais, as imagens prontas para serem usadas encontravam-se disponiveis

para figurar em festejos e diversos tipos de manifestagdes de teor politico.

However, important aspects of the work of pioneers like
Bakhtin, Burke, still remain immensely fruitful as starting
points for any investigation. Among these is the Carnival/Lent
distinction, by which the ritual year into times of festivity and
austerity. During the former periods, inversionary havior of
almost every possible kind was tolerated, as normal barriers
to matters of food, drink, sex, gender, and social distinctions
were temporarily moved, and it was not only permitted but
expected that customary authority be lampooned and
ridiculed in ways that turned the social and political upside
down (UNDERDOWN, 2011, p.7). ™

" “Entretanto, aspectos importantes do trabalho de pioneiros como Bakhtin, Burke, ainda

permanecem imensamente frutiferos como pontos de partida para qualquer investigagao.
Entre eles esta a distingdo Carnaval / Quaresma, pela qual o ano ritual em tempos de festa e
austeridade. Durante os periodos anteriores, era tolerada a inversao de quase todos os tipos
possiveis, pois as barreiras normais a questées de comida, bebida, sexo, género e distingdes
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E necessario ressaltar como as mascaras constituem uma linguagem
de facil comunicagdo, capaz de ultrapassar as barreiras linguisticas. Em
2019, como uma programacgao do Férum Fronteiras Cruzadas, foi realizada
uma oficina de confeccdo de mascaras no Centro de Acolhida para
Imigrantes na Bela Vista, em Sao Paulo. Os participantes, vindos de
diferentes partes do mundo, como Siria, Haiti e Republica do Congo, se
entusiasmaram com a ideia de fazer suas proprias mascaras, para depois
sairem a rua num cortejo carnavalesco pelo bairro do Bixiga. Eles ficaram
muito satisfeitos, pois isso Ihes dava visibilidade, ao mesmo tempo em que os
divertia. Nessa ocasiao, um grupo de imigrantes caribenhos reproduzia aqui
no Brasil a tradicdo da Mardi Gras de sua terra de origem.

Fora do periodo das festas, a atitude carnavalesca pode emergir em
momentos do cotidiano ou em manifestagdes de rua, conforme foi abordado
anteriormente. Por exemplo: costumes e musicas tradicionais tipicas dos
festejos populares podem ser incorporados em manifestagdes politicas,
quando se opera um deslocamento dos sentidos, do tradicional para o
momento imediato. Esse € o caso da performance do imigrante boliviano
Juan Cusicanki e da brasileira Eloha de la Queiroz no Sarau Multicultural do
Férum Fronteiras Cruzadas, em 2019. Enquanto Juan tocava uma flauta
andina, Eloha vestia uma mascara artesanal que cobria inteiramente sua
cabeca, representando um passaro exético. Vé-se, ao fundo da cena, a
bandeira da Bolivia encoberta pela multicolorida whipala, um simbolo
nacional alternativo, que ganhou grande significado politico com a deposi¢cao

do lider indigena e presidente da Bolivia Evo Morales (imagem 23).

sociais eram temporariamente transferidas, e nao s6 era permitido, mas era esperado que a
autoridade costumeira fosse ridicularizada e ridicularizada de formas que viravam o social e
o politico de cabega para baixo” tradugédo nossa).
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Imagem 23: Juan Cusicanki e Aloha de la Queiroz, Sarau Multicultural Fronteiras Cruzadas,
2019.

Sarau Multicultural

FRONTEIRAS

Reproduzir (k)
> »l o) 19:06/30:58

Jluan Cusicanki e Aloha de'la.Oueiroz - Bolivia e Brasi
<

Fonte: disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=k vZY94rtZY Acesso em: 31 mar.
2022.
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2. Vanguardas, experimentalismo e performance

Enquanto as distingbes entre a arte da performance e outros novos
media séo hoje bastante difusas, requerendo novas terminologias,
novas maneiras de descrever «performance» neste contexto de
trabalho altamente dramatico e performativo, € bem claro que o
motor histérico da arte e da estética contemporanea é o da histéria
da performance e que ela comega com os futuristas (GOLDBERG,
2004, p. 108).

Neste capitulo, sera explicado como as mascaras e os bonecos
gigantes da tradicdo popular passaram, gradativamente, a ser utilizados em
performances como objetos (performing objects). Esses artefatos tiveram
penetrante presencga, no inicio do século XX, nas representacbes das
vanguardas histéricas, para, depois, ressurgirem no contexto do teatro pés-
dramatico, nos happenings dos anos 1960 e no teatro de rua. Além de
mascaras e bonecos, a performance contemporanea inclui uma variedade de
outros objetos cénicos e aderecgos, inclusive fragmentos de textos e imagens
em movimento. Note-se que tais elementos fazem parte da estratégia de
impacto visual em eventos festivos e manifestagcbes politicas, na luta por

direitos e protestos contra o autoritarismo, a violéncia e a discriminacao.

No final do século XIX, surgiram novas maneiras de pensar as artes
cénicas, principalmente entre os simbolistas, como Edward Gordon Craig
(1872-1966) e o inventor do teatro do absurdo, Alfred Jarry (1873-1907). A
estreia da peca Ubu Rei, de Jarry, em dezembro de 1896, continua sendo
vista como o evento inaugural do teatro de vanguarda modernista, assim
como o resumo implacavel e continuo do esforgo de afrontar a classe média
(SHERSHOW, 1995). Em 1889, um contemporaneo de Jarry, o dramaturgo
belga Maurice Maeterlinck, publica sua primeira peca, “La Princesse
Maleine”, direcionando-a “pour un Théatre de Fantoches”. Trés anos depois,
Maeterlinck intitula formalmente o volume de 3 novas pecas como “drames
pour Marionette”.

Essas pecas incomuns, simbolistas, causaram profundas influéncias

no teatro de vanguarda ao longo das décadas seguintes. Jarry, na Franga;
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Gordon Craig, na Inglaterra; Vsevolod Meyerhold, na Russia, bem como
outros tedricos reformistas por toda a Europa, mais tarde, reivindicariam
Maeterlinck como uma inspiragao ou aliado artistico (SHERSHOW,1995).
Concomitantemente a modernizagao do teatro, revelaram-se, também,
novos conceitos que atuaram sobre o objeto cénico na filosofia, na teoria
social e na psicologia. Marx ja havia alertado, anteriormente, sobre os
“‘objetos de fetiche”, e Freud revelou as interferéncias do inconsciente no
cotidiano. Depois, Merleau-Ponty retomaria a relagdo sujeito-objeto, e
Heidegger discorreria sobre o senso de coisificagdo. Essa nova visao de
mundo sugere outros significados, que indicam o caminho a ser percorrido
pela teoria do objeto, a fim de se pensar os bonecos e as mascaras no

contexto da modernidade.

Em “The actor and the Uber-Marionette” (The Mask april
1908) Craig vai mais longe, imagina um tipo de super-boneco
que poderia literalmente substituir o ator humano e assim,
desfazer nao apenas a descida imaginada ao teatro ritual da
representagdo, mais 0 mesmo menosprezo a materialidade
da existéncia corporal. Reafirmando e sobretudo
intensificando os pontos de convengdo simbolistas.
(SHERSHOW, 1995, p.195).

Nessa mesma linha, ha o entendimento de Gordon Craig (1908): no
limite, o provisoriamente denominado Uber-marionette seria, em esséncia,
uma figura inanimada que poderia tomar o lugar do ator na cena teatral. Veja-
se, por meio desse ponto de inflexdo, a possiblidade de uma mudancga de
paradigma demasiado profunda na concepg¢éao cénica de entao.

Ademais, mudancgas radicais estavam ocorrendo nas artes plasticas
desde o final do século XIX, e as artes cénicas também comecaram a
questionar seus proprios principios estéticos. Na verdade, muitos dos
desenvolvimentos na encenagao surgiram a partir de movimentos de
renovacao nas artes plasticas, na musica e na literatura. Muito do trabalho de
Craig é fortemente influenciado pelo trabalho do poeta e pintor inglés William
Blake, juntamente aos pré-rafaelitas. Os teatros simbolistas recorreram aos
artistas inovadores que circulavam em Paris naquela época, como Maurice
Denis, Jean-Edouard Vuillard, Pierre Bonnard, Paul Sérusier e Henri de

Toulouse-Lautrec. Nas palavras do pintor modernista Fernand Léger,
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[é] hora de deixar o homenzinho desaparecer discretamente
do palco. Garanto que ndo ficara vazio por muito tempo
porque agora estamos colocando as coisas em cena,
deixando os objetos agirem por si s6. A figura humana nao
sera banida do palco, mas onde quer que apareg¢a acontece
sem a menor expressao pessoal, € fortemente maquiada ou
usa mascara, € completamente transformada ou age com
movimento regulado mecanicamente.'” (LEGER, 1924, p. 81
tradugcao nossa).

Assim, o teatro foi se adaptando aos desafios dos tempos modernos,
tanto na renovacgéao da linguagem quanto no uso das tecnologias emergentes.
Além de Frank Wedekind e August Strindberg, o pintor e escritor austriaco
Oskar Kokoschka tomou parte nesse processo de renovagao da linguagem e
suas pegas abrem o caminho para o surgimento do drama expressionista.
Suas primeiras pegas, Murder Hope of Women (1909), Sphinx and Strawman
(1911) e The Burning Bush (1913), sdo episdédicas e nao possuem uma
narrativa clara, nem dependem da fala articulada, na medida em que sao
construidas a partir de imagens visuais violentas.

Kokoschka ndo estava preocupado com a verossimilhangca ou com a
realidade superficial. Para ele, o teatro, assim como a pintura, deve se
comunicar por meio de “uma linguagem de imagens, signos visiveis ou
tangiveis, reflexos apreensiveis de experiéncia e conhecimento"
(PRODUCTION, s. d., on-line). O pintor e escritor austriaco foi o primeiro a
romper totalmente com a tradicdo literaria, ao afirmar que o teatro se
comunica, em Jultima instancia, por meio de uma linguagem visual
(PRODUCTION, s. d., on-line).

Por outro lado, o teatro deixou-se influenciar pelas manifestagdes
artisticas de origem “primitivista” e elementos da tradicdo popular, uma
tendéncia também compartilhada com as artes visuais naquela época. Nesse
contexto, 0 movimento expressionista trouxe a mascara de volta ao palco. Os

personagens tipicos da Commedia dell'’Arte, baseados em caracteres fixos ou

15 No original: “Es ist an der Zeit, das kleine Menschlein unauffillig von der Biihne
verschwinden zu lassen. Dal3 sie deshalb langst nicht leer wird, dafiir iibernehme ich die
Garantie, denn wir bringen nun die Dinge ins Spiel, lassen die Gegenstdnde agieren. Die
menschliche Gestalt wird nicht von der Biihne verbannt, doch, wo sie auftaucht, geschieht es
ohne den mindesten persénlichen Ausdruck, ist sie stark geschminkt oder tragt eine Maske,
wird vollig verwandelt oder agiert mit mechanisch geregelter Bewegung’.
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despersonalizados, estavam de volta a cena teatral. Em meados do
século XX, esse referencial se tornou uma estratégia estética para distanciar
completamente o publico dos personagens, de forma que foi usado por
Brecht em The Caucasian Chalk Circle (1948) e outras de suas pecgas (veja-

se a imagem 24).

Imagem 24: Bertolt Brecht, The Caucasian Chalk Circle, (foto: Deb Grove).

Fonte: disponivel em: htps://www.fandm.édu/news/latest-news/2016/10/25/powf—masks-

and-carnival-in-the-caucasian-chalk-circle Acesso em: 02 abr. 2022.

No contexto da modernidade, Brecht retoma a tradicdo da cultura
europeia das “masquerades”, de modo que “The large cast of more than 20
characters requires the cast of 14 to play more than one part by using masks
to jump from one character into another’ (DURANTINE, 2016, on-line)™.

Conforme se pode imaginar, ha uma dindmica agil neste enredo:

They’re a versatile group, Henderson said. “There are two
doctors and two lawyers at the beginning and the end and we
have one actor playing both of them. He has two masks that
he wears. When he’s talking as one character, he’s wearing
one mask, then he shoots to the other mask, and it’'s back-

16 "0 grande elenco de mais de 20 personagens exige que o elenco de 14 faga mais de um
papel usando mascaras para saltar de um personagem para outro" (tradugao nossa).
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”

and-forth. It's a very dynamic thing to watch an actor do
(DURANTINE, 2016, on-line).””

No mesmo estilo de Léger, que sugeriu colocar objetos em cena no
lugar do “homenzinho”, Edward Gordon Craig ja havia argumentado, em
1908, que o ator deveria ir-se embora, e seu lugar deveria ser ocupado por
uma figura inanimada, a “grande marionete” (Ubermarionette). Craig aspirava
criar uma arte sintética, recusando o naturalismo no teatro e se colocando a
favor do uso de bonecos gigantes. A partir dai, embora essas ideias nao
tenham se concretizado plenamente em seu tempo, iriam influenciar muitos
outros encenadores ao longo de todo o periodo subsequente da
modernidade.

Alfred Jarry, poeta que frequentava os circulos literarios de Paris no
final do século XIX, realizou performances burlescas, como é o caso do
espetaculo Ubu Rei (1886) (imagem 25). A obra tinha por modelo as farsas
populares com o uso de bonecos, enquanto mascaras eram usadas para

identificar o personagem principal, o grotesco Pai Ubu,

[Ubu ...] vestia uma cabeca de cavalo feita de papeléo, presa
ao pescocgo. Além de usar cartazes indicativos da cena, como
nos espetaculos de marionetes. Esses elementos, como
acrescenta o proprio Jarry, evidenciariam caracteristicas
precursoras das estéticas modernas. Em seguida vieram
outros artistas e pensadores que deram continuidade a
tendéncia modernista de livre associacdo de ideias e
‘nonsense” iniciada com a Patafisica de Jarry, que foi
definida como a “ciéncia das solugdes imaginarias e das leis
que regulam as excegdes” (JARRY, 1911, on-line)

Conforme o século XX avangava, foram surgindo outros autores, como
Camus, Sartre e lonesco, dando prosseguimento a corrente literaria do teatro
do absurdo. Seus dramas apresentam situagcbes e personagens
completamente desprovidos de légica e sentido convencional. Essas obras

criam um universo paralelo, onde personagens, lugares, agdes desconexas,

17 “Eles s&o um grupo versatil", disse Henderson. ‘Ha dois médicos e dois advogados no
inicio € no fim e temos um ator interpretando os dois’. Ele tem duas mascaras que ele usa.
Quando ele esta falando como um personagem, ele estd usando uma mascara, depois ele
atira para a outra mascara, e ela esta de costas para a outra. E uma coisa muito dinamica
para se ver um ator fazer”. (tradugdo nossa).
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sem coeréncia, frequentemente deixam o leitor ou espectador perplexos e
sem pontos de referéncia (YAWEN, 2018).

Imagem 25: Alfred Jarry, Ubu Roi, 1964.

Fonte: disponivel em: https://medium.com/@ywlo_O/le-th%C3%A9%C3%A2tre-de-
labsurde-ubu-roi-6225¢c72d030a Acesso em: 02 abr. 2022.

No contexto europeu, as performances de Alfred Jarry influenciaram
sobremaneira o poeta italiano Filippo Tommaso Marinetti (1876-1944),
fundador do movimento Futurista e autor de varios manifestos artisticos. A
fascinacdo pelos bonecos como efeito cénico interessou igualmente os
mestres da arte moderna sediados em Paris, como Klee, Léger, Picasso e
Mir6, os quais também desenvolveram designs e performances que
colocavam bonecos em cena.

O primeiro manifesto teatral de Marinetti, “The Variety Theater” (1913),
se conecta com a maioria de seus textos através de um éxtase de cascata de
imagens. Assim como Craig havia feito, Marinetti busca fazer seu polémico
texto transcender o melodrama, com “reproducao fotografica”, por meio de
um modelo carnavalesco de performance nao-narrativa. Marinetti conclama
um teatro de “malabaristas, bailarinos, ginastas” e uma “nova significacéo de
luz, som, ruidos e linguagens”, um tipo de circo vaudeville devotado por
“‘espanto” e “a destruicao futurista de obra-prima imortal” (SHERSHOW, 1995,
p. 203).
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Futurismo e outras vanguardas

O Manifesto Futurista (1909), escrito por Filippo Tommaso Marinetti,
da inicio ao movimento que se expandiu para outras manifestagdes artisticas.
A partir de 1911, ja4 se podia ouvir as musicas barulhentas, com atores
encenando movimentos mecanicos, no ritmo das maquinas. Comegaram a
entrar em cena, entdo, inumeros artistas de vanguarda com passagem pelo
cubismo, como Umberto Boccioni, Fernand Léger, Carlo Carra, Luigi Russolo,
Gino Severini e Giacomo Balla, que trabalharam também como cendgrafos,
diretores ou performers dos espetaculos futuristas. As pegas geralmente
careciam de enredo, representando uma mistura de teatro, danca e cena
improvisada, em que o objetivo fundamental era inventar incessantemente
novos elementos de deslumbramento e obter a participacdo do publico
(FERNANDEZ, 2015, on-line).

O italiano Ivo Pannaggi (1901-1981) € um nome menos conhecido,
apesar de sua atuagdo em varios oficios, como arquiteto, pintor, designer
grafico, designer de interiores e figurinista. Ele nasceu em Macerata, regido
de Marche, no leste da lItalia, e iniciou os estudos de arquitetura em Roma,
depois, continuando-os em Florenga. Entretanto, ndo chegou concluir a
licenciatura, pois abandonou tudo para seguir o circulo de artistas futuristas
que sacudia a Italia nos primeiros anos do século XX.

Esse grupo de artistas se reunia na “Casa d'Arte Bragaglia”, um centro
cultural fundado em 1918 por um artista muito versatil, chamado Anton Giulio
Bragaglia. Encontravam-se ali, naquela ocasido, Filippo Marinetti, Enrico
Prampolini, Giacomo Balla, Fortunato Depero e Vinicio Paladini, que mais
tarde escreveu, juntamente com Pannaggi, o “Manifesto dell’Arte Meccanica”.
Foi nesse mesmo local que, em 1921, Pannaggi realizou a sua primeira
exposicao. No ano seguinte, com apenas 21 anos, o artista organizou, ainda,
a Exposicao Futurista, na qual fundiu o trabalho de seus colegas numa
instalacdo que incluia escultura e pintura, permeada por textos literarios
futuristas. Nessa exposicdo, que aconteceu na Casa d'Arte Bragaglia, em

Roma, Pannaggi e Paladini dirigiram uma performance, intitulada Ballo
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Mecanico Futurista, na qual dois atores-mimicos apareciam, realizando
coreografias improvisadas, e portavam 'fantasias de robé' desenhadas por
Pannaggi.

Nesse mesmo ano de 1922, Pannaggi colaborou com seu amigo
Paladini na redagao do Manifesto dell’Arte Meccanica Futurista (Manifesto de
Arte Mecanica Futurista). Com este documento, foram definidos os principios
estéticos do futurismo que se desenvolvera ao longo dos anos de 1920, de
forma a se diferenciar do futurismo pictorico inicial, por reivindicar um
verdadeiro dinamismo, a partir da exploragdo da mecanica, e ndo apenas o
dinamismo visual, defendido pelos pintores futuristas anteriores. Pannaggi e
Paladini, ao contrario das ideias expostas no Manifesto Futurista de Marinetti,
defendiam uma espécie de "reconciliacdo" com a tecnologia, algo necessario
para a época que se iniciou nos anos 1920. A incorporacdo da mecanizagao
deve ser algo que o artista assume como sintoma dos novos tempos em que
vive. Com isso, eles evidenciaram as contradigdes vividas no seio do

movimento da vanguarda futurista.

Imagem 26: lvo Pannaggi, Vestuario robot para “L’Angoisse des Machines” de Ruggero
Vasari, 1926.

e

Fonte: disponivel em: https://vestuarioescenico.wordpress.com/2015/05/25/ivo-pannaggi-el-
vestuario-robot-futurista/ Acesso em: 02 abr. 2022.
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A proposta do “figurino robd”, de Pannaggi, representa mais um
exemplo da tendéncia que ja tinha sido apresentada no palco, dentre outros
shows, em Desfile e, ao mesmo tempo, nas propostas feitas por Oskar
Schlemmer, na Bauhaus, de conversao de personagens de balé, teatro e
Opera em teatro de bonecos. Como resultado de multiplas experimentacdes
de palco, os aspectos derivados das teorias do Uber-Marionette, de Edward
Gordon Craig, passam a ser frequentes em encenagdes da época, embora
fizessem parte de diferentes movimentos de vanguarda. Veja-se, nesse
sentido, a imagem 26.

Assim, o Surrealismo, o Expressionismo, o Dadaismo e o Futurismo
coincidem em muitas de suas propostas conceituais de figurinos cénicos,
numa clara tentativa de romper com a representacdo realista e dotar o

figurino teatral da maior carga expressiva e simbdlica possivel.

La idea de Pannaggi del ‘hombre-robot’ se repite en otros
trabajos. Asi ilustra el texto del poeta futurista Ruggero
Vasari, “L’Angoisse des Machines”, publicado en 1925, con
varios disefios sobre el mismo tema... ilustra carteles,
recrea performances... convirtiéndose en casi un ‘sello de
identidad’ de la vision del artista sobre el hombre
(FERNANDEZ, 2015, on-line)'®.

As esculturas que empregavam diversos materiais, barulhentas e
moveis, de Depero, de 1913 a 1915, foram o complemento para uma
marionete que ele chamou de “essere vivente artificiale” (ser vivo artificial).
Esse boneco foi preparado para funcionar como ator num ambiente cénico
com “elementos vibrantes ritmicamente, dos quais emergem e desaparecem
animais e nuvens, abrem e fecham portas, janelas, olhos e bocas”
(BERGHAUS, 2019b, on-line). A inocéncia e o ludico dessas construgdes
estimulariam na plateia um sentimento de admiracdo, espanto, fascinio e
alegria.

O Ser Vivo Atrtificial de Depero era um brinquedo mecéanico que

poderia ser equipado com elementos de luz e som. Tal entidade nao era mais

18 “A ideia de Pannaggi sobre o "homem-robd" é repetida em outros trabalhos. Assim ele
ilustra o texto do poeta futurista Ruggero Vasari, "L'Angoisse des Machines", publicado em
1925, com varios desenhos sobre o mesmo tema... ilustra cartazes, recria performances...
tornando-se quase uma "marca" da visédo do artista sobre o homem” (tradugéo nossa).



80

pintura, nem escultura ou arquitetura, era simplesmente uma cena dramatica.
Enfim, o que Depero almejava era encenar seus “balés construidos com
aplicagbes de engenhocas automaticas que dangam mimicas novas e

divertidas”.

In these scenic creations, Depero’s work from 1913-1914
was taken a step further: they were presented to an invited
audience, and ‘sculpture’ thus turned into ‘theater.’ This, one
might say, became Depero’s artistic program for the next two
years and led him quite naturally into the world of dance and
puppetry (BERGHAUS, 2019b, on-line)."

O nome dado por Depero para suas criacbes era Vestito ad
apparizione (traje de aparicdo). Eram roupas que se assemelhavam a
aparicdes e foram concebidas como “magical-mechanical equivalents to a
complex simultaneity of forms, colors, onomatopoeic sounds and noises”
(BERGHAUS, 2019, on-line). O material deveria ser costurado, para que os
movimentos e gestos do ator fossem capazes de “release certain springs and
open fan-like contrivances, accompanied by bursts of luminous apparitions
and rhythms of noise-producing contraptions” (BERGHAUS, 2019b, on-line)%.
Depero demonstrava, assim, o seu acordo com os ideais futuristas que
propagandeavam a experimentacdo com a linguagem, irreveréncia estética e
elogio da maquina.

Depero e Prampolini também produziram inumeros textos tedricos que
igualmente induzem a uma elaborada fantasia utépica sobre a total
mecanizagao do teatro. “The stage must be completely redone and amplified

in all electrical and mechanical senses” (DEPERO, 1916)*', escreve Depero

19 “Nestas criagdes cénicas, o trabalho de Depero de 1913-1914 foi levado um passo
adiante: eles foram apresentados a um publico convidado, e a 'escultura' se transformou
assim em 'teatro'. Isto, pode-se dizer, tornou-se o programa artistico de Depero para os
préximos dois anos e o levou muito naturalmente para o mundo da danga e das marionetes”
(tradugao nossa).

20 "liberam certas molas e abrem-se em forma de leque, acompanhadas de explosdes de
aparigdes luminosas e ritmos de engenhocas produtoras de ruido" (tradugao nossa).

21 %9 palco deve ser completamente refeito e amplificado em todos os sentidos elétricos e
mecanicos” (tradugéo nossa).
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em 1916, “in order that every intention of the artist can be rendered feasible”
(SHERSHOW, 1995, p. 205)% .

Le Rossignol

O pesquisador da University of Bristol, Gunter Berghaus (2019a),
relata que, em setembro de 1916, Sergei Diaghilev e um pequeno grupo de
dancarinos do Ballets Russes chegaram a Roma e comegaram a planejar
uma curta temporada de novas obras a serem apresentadas no Teatro
Costanzi. O intermediario de Diaghilev no mundo da arte romana era o
emigrado russo Mikhail Semenov, que havia comprado uma das pinturas de
Depero na Prima mostra libera futurista, na Galeria Sprovieri, em 1914. Dois
anos mais tarde, o empresario russo também adquiriu uma das pinturas de
Depero expostas na Galleria di Corso Umberto. Apds uma reunidao pessoal no
estudio de Balla, Depero foi contratado para projetar e confeccionar os
figurinos, bem como o cenario para uma versao em balé da primeira épera de
Stravinsky, Le Rossignol (O Rouxinol), para ser executada em 15 de fevereiro

de 1917 (vejam-se as imagens 26 e 28).

A few days after the deadline, the constructions must have
been more or less completed, for the English composer
Gerald Tyrwhitt wrote to Stravinsky, “A great Deperesque
work is being prepared for your Nightingale: | saw the sets
and costumes, which are very, very pretty.” Stravinsky
subsequently finished the score on April 4 and came to Rome
to conduct the performance at the Teatro Costanzi. However,
for some unknown reason the ballet was not included in the
program presented by the Ballets Russes at the Teatro
Costanzi on April 9 (BERGHAUS, 2019a, on-line)*.

O préprio Depero assim descreve o que tinha em mente para a o balé

Le Rossignol, proposto por Sergei Diaghilev:

22 “para que toda intengéo do artista possa ser viabilizada” (tradugéo nossa)

23 “Alguns dias apds o prazo, as construgdes devem ter sido mais ou menos concluidas, pois
o compositor inglés Gerald Tyrwhitt escreveu a Stravinsky: "Uma grande obra Deperesque
esta sendo preparada para seu Rouxinol: vi os cenarios e figurinos, que sao muito, muito
bonitos”. Stravinsky terminou a partitura em 4 de abril e veio a Roma para conduzir a
apresentagao no Teatro Costanzi. Entretanto, por alguma razao desconhecida, o balé nao foi
incluido no programa apresentado pelo Ballets Russes no Teatro Costanzi em 9 de abril”
(tradugao nossa).
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Rigid costumes, solid in style, mechanical in movement;
grotesque enlargements of arms and large, flat legs; hands
made of cans or discs or fans with long, pointed and rattling
fingers; golden or green masks showing only one nose or a
set of eyes or a luminous, smiling mouth made out of a mirror;
bell-shaped coats and trousers and shirt-sleeves; all of them
polyhedral and asymmetric, all of them detachable and
mobile (BERGHAUS, 2019a, on-line).?*

O performer funcionaria como um motor que impulsionava o
agenciamento e transformava a cena numa gigantesca construgao cromatica,
fonética e cinética unificada. Durante o verdo de 1917, numa tentativa de
colocar suas ideias em pratica, Depero escreveu varias pegas curtas, Suicidi
e omicidi acrobatici (Suicidios e homicidios acrobaticos), Avventura
elettrica (Aventura Elétrica), Ladro automatic (Ladréao automatico) e
Sicuro (BERGHAUS, 2019b, on-line).?®

24 “Figurinos rigidos, solidos no estilo, mecanicos no movimento; grotescas ampliagbes de
bragos e pernas grandes e planas; maos feitas de latas ou discos ou leques com dedos
longos, pontiagudos e chocalhos; mascaras douradas ou verdes mostrando apenas um nariz
ou um conjunto de olhos ou uma boca luminosa e sorridente feita de um espelho; casacos e
calgas e mangas de camisa em forma de sino; todos eles poliédricos e assimétricos, todos
eles destacaveis e moveis” (tradugado nossa).
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Imagens 27 e 28: Dois figurinos para “O Rouxinol”, Fortunato Depero, 1916.

Fonte: disponivel em: https://www.italianmodernart.org/journal/articles/fortunato-depero-and-
the-theatre/ Acesso em: 07 abr. 2022.

Tratava-se de exercicios praticados por ele num novo género que ficou
conhecido como dramma plastico futurista (drama plastico futurista), dramma
plastico-teatrale (drama plastico teatral), ou entdo, il primo teatro plastico
teatrale Depero (o primeiro teatro plastico-teatral Depero). Esses espetaculos
deveriam ser encenados com a participagdo de grandes marionetes ou robds,
figuras que, apesar de se assemelharem a seres humanos, exibiam
movimentos mecanizados e um desempenho que ia muito além das
representacdes naturalistas. Ao invés do dialogo falado, seria dada grande

énfase a iluminacao e ao colorido.
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Imagem 29: lvo Pannaggi e Vinicio Paladini, Ballo meccanico futurista, Casa d’Arte
Bragaglia, Roma, 1922. Remontagem de Giinter Berghaus, Wickham Theater, Bristol, 1996.

Fonte: disponivel em: https://www.italianmodernart.org/journal/articles/fortunato-depero-and-

the-theatre/ Acesso em: 07 abr. 2022.

Na esteira do movimento futurista, a estética da maquina tornou-se um
motivo cénico bastante explorado ndo sé na Italia e Franga, mas na Russia e
na Alemanha, nas oficinas de palco da Bauhaus, com a biomecéanica de
Vsevolod Meyerhold e as dangas mecanicas de Nikolai Foregger. No ambito
do Futurismo italiano, pode-se encontrar uma ampla gama de atitudes em
relacdo a maquina. Os jovens artistas Ivo Pannaggi e Vinicius Paladini
olharam para a civilizagao tecnolégica moderna de um angulo Proletkult, ou
seja, de ativismo revolucionario. Os artistas escreveram, inclusive um
manifesto no qual pediam que a classe trabalhadora se unisse sob o signo da
maquina e erigisse uma nova civilizagado baseada na mudanga, na inovagao e
no progresso. Seu Ballo meccanico futurista (Balé mecanico futurista), que
teve lugar em 2 de junho de 1922, na Casa d'Arte Bragaglia, em Roma,
apresentava um “Homem-Maquina proletario”, um ser hibrido entre o

performer humano e o aparato mecanico.
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Imagem 30: Depero, Motolampade, remontagem de Guinter Berghaus, Wickham Theater,
Bristol, 1996.

Fonte: disponivel em: https://www.italianmodernart.org/journal/articles/fortunato-depero-and-
the-theatre/ Acesso em: 07 abr. 2022.

A performance Anihccam del 3000 (Maquina do Ano 3000) tinha uma
concepcao totalmente diferente das outras criagdes de Depero. Esse drama
maquinico fazia parte de um programa de Rodolfo de Angelis e sua
Compagnia del Nuovo Teatro Futurista. A obra estreou em 11 de janeiro de

1923, no teatro Trianon de Mildo. Se esse trabalho de palco for examinado
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atentamente, observa-se que a estética da maquina de Depero ndo tinha
como referéncia os complexos fabris, mas assemelhava-se a uma loja de
brinquedos. O maquinismo de Depero, que remetia ao culto a maquina tipico
do inicio do século XX, oscilava entre a brincadeira magica e o humor
grotesco. Enquanto, na década de 1910, ele tendia a representar o
comportamento humano com marionetes, na década de 1920, ele criou
maquinas as quais atribuiu psicologia humana. Depero toma como
personagem principal uma maquina que exercia grande fascinio naquela
época, a locomotiva. Porém, ao invés de mecanizar o homem, na

performance Anihccam del 3000, ele humaniza a maquina.

Imagem 31: Duas locomotivas em Anihccam del 3000, Fortunato Depero, 1923.

Fonte: disponivel em: https://www.italianmodernart.org/storage/2018/11/Berghaus_fig.-24-
Depero-Anihccam-Locomotives.jpg Acesso em: 07 abr. 2022.
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A performance Anihccam del 3000 apresenta um homem uniformizado,
que usava uma bandeira para manobrar duas locomotivas até uma estacao
ferroviaria. Quando as maquinas atingem o centro do palco, comegavam a
encenar uma danca, transmitindo que as duas maquinas haviam se
apaixonado pelo chefe da estacdo. Uma musica ruidosa reproduzia palavras
onomatopaicas, simulando uma conversa entre um ser humano e as duas

maquinas humanizadas (imagem 32).

Imagem 32: Ballet "Anihccam del 3000", Fortunato Depero, 1924.

Canzone Rumorista del Ballet "Anihccam del 300,10"‘(Eor;un,a£o Depero, 1924)
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Fonte: disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=7dHIITqApi4 Acesso em: 07 abr.
2022.

Entre os primeiros artistas dadaistas de Zurique, estava a performer
Sophie Taeuber (imagem 33), que se formou como dangarina com dois dos
fundadores da danca moderna, Rudolf Laban e Mary Wigman. A ligagao
entre a danga e o dadaismo se aprofundou quando, em 1917, Laban abriu
uma escola em Zurique para ensinar o que se tornava conhecido como a
Nova Danca Alema. Enraizado na escola de musica de Emile Jaques-
Dalcroze, que treinava alunos em ginastica ritmica, esse género de danga se
concentrava no uso do movimento para externalizar sensagdes intuitivas.
Pode-se, inicialmente, associar esse tipo de expressionismo a objetivos

espirituais e, portanto, considera-lo antitético ao futurismo. No entanto, os
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ensinamentos de Laban e Wigman s&o paralelos a muitas ideias do teatro
futurista. O expressionismo que eles encorajaram na danga era focado na
expressao abstrata ou absoluta, ou seja, a substituicdo dos corpos individuais
e seu significado por uma ideia unificadora de puro movimento. De modo
muito parecido com os inovadores no teatro futurista, Laban e Wigman
também usaram mascaras e sons simples, em vez de musica. Além disso, o
ritmo de suas dangas oscilava de rapido para languido, enquanto seus
dangarinos se moviam esporadicamente, pulando e agachando-se presos a

terra, invocando associagdes dionisiacas do extatico e do grotesco.

O futurismo esteve na base do construtivismo e do
suprematismo; alicergcou as performances poéticas dadaistas
de Hugo Ball e Richard Huelsenbeck em Zurique, chegou aos
circulos poéticos de Mayakovsky e Burliuk em Moscovo e
Sao Petersburgo e ndo se Ihe pode negar influéncias no
trabalho sobre o siléncio (4’33”) desenvolvido por John Cage
muitos anos depois (GOLDBERG, 2004, p. 177).

Imagem 33: Sophie Taeuber, Zurich, Fondation Arp, Clamart, 1916-1917.

Fonte: disponivel em: https://www.italianmodernart.org/journal/articles/fortunato-depero-and-
avant-garde-dance/ Acesso em: 07 abr. 2022.
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Taeuber aparece, na imagem 33, com uma mascara e um traje que
cobria seu corpo inteiro: os bragos envoltos em longos tubos rigidos que se
estendiam de seu ombro até a ponta dos dedos. Um tecido preto escondia a
parte inferior das pernas e os ombros, de modo que a mascara, o torso e os
membros pareciam flutuar separadamente, como se estivessem
dependurados, como em uma marionete. Em 1918, o mesmo ano em que
Depero apresentou seus balés de marionetes, a propria Taeuber projetou e
constituiu um elenco de marionetes para uma produgao psicanalitica de I/ Re

Cervo (O Rei Veado) de Carlo Gozzi (imagem 34).

Imagem 34: I/l Re Cervo, Sophie Taeuber, 1918. Museum fir Gestaltung, Zirich.

Fonte: disponivel em: https://www.eguide.ch/en/objekt/koenig-hirsch-wache/ Acesso em: 07
abr. 2022.

Esses exemplos demonstram como as dancas mascaradas do Dada e do
Expressionismo, na década de 1910, reproduzem o impulso futurista de

reificar e tornar mais palpavel a forma fisica do corpo humano, ao mesmo
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tempo em que mina sua especificidade e individualidade. Os coredgrafos do
periodo entreguerras nao precisavam ter procurado muito para encontrar
imagens do corpo industrializado e mercantilizado. Os esbogos de Picasso
para Parade (1916-1917), o balé de Erik Satie e Jean Cocteau, incluem
numerosas referéncias a quiosques de publicidade e outdoors humanos de
sanduicheiros. Além disso, para aqueles que testemunharam o aparecimento
estranho de tropas com mascaras contra gas, de inspiragdo na estética
futurista da guerra total, os autdbmatos mecanizados nao estavam tao
separados da realidade. As mascaras faciais e corporais usadas na danca de
vanguarda transformaram os dangarinos em bonecos, autbmatos e
marionetes, de modo que se tornaram parédias grotescas, duplos vazios da
forma humana. Nessa transformagdao de humano em marionete, o corpo

vazio trazia um significado metafisico, alegérico e politico.

Imagns 35, 36 e 37: Ballets Russes, Diaghilev, Pablo Picasso (design do figurino), Parade,
1917.

Fonte: disponivel em https://www.italianmodernart.org/journal/articles/fortunato-depero-and-
the-theatre/ Acesso em: 07 abr. 2022.
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Imagem 38: Pablo Picasso, costumes for “Parade”, recriado por Susanna Della Pietra para
Maison de la Danse de Lyon, 2008.

~ g e

Fonte: disponivel em: https://www.italianmodernart.org/journal/articles/fortunato-depero-and-

the-theatre/ Acesso em: 07 abr. 2022.

A cena pos-dramatica

Muito da configuragao estética apresentada nos artistas de vanguarda ja
antecipava o que o tedérico alemao Hans-Thies Lehmann (1999) formulou,
anos mais tarde, como “Teatro Pés-dramatico”. Seguindo seus passos, foram
nessa mesma direcdo o encenador lvo van Hove, a cia. Punchdrunk, o
coletivo de performance Signa, entre outros. O que todos tém em comum é
uma proposta que “desafia o conceito tradicional de mimese e do universo
teatral como construto ficticio claramente separado da vida cotidiana e de
suas circunstancias” (CARSON, 2015, on-line).

Mas o que justifica, no caso do Teatro Pds-dramatico, o uso do prefixo
“p0s”, tao difundido no final do século XX? Como outras manifestacdes desse
mesmo periodo que adotaram esse prefixo, pds-colonial, pés-moderno e pos-
humano, por exemplo, o Teatro Pds-dramatico também rejeita elementos
tradicionalmente consagrados, constituindo-se, ao mesmo tempo, como
ruptura e continuidade. Se for levado em consideracao que a palavra “drama”
foi, ao longo do tempo, quase que tomada como sinbnimo de teatro, a
expressao pareceria paradoxal. No entanto, ela descreve muito bem o tipo de

arte cénica proposto desde os anos 1960.
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Na medida em que os Estudos Teatrais se estabeleceram como
disciplina académica, a partir do inicio do século XX, estudiosos ingleses, em
geral, fizeram clara distingcdo entre teatro e drama. Nessa concepgao, a
palavra “drama” comecgou a ser usada como referéncia ao texto literario e sua
histdria, enquanto “teatro” designava a encenagéao do texto no palco. Naquele
periodo, ha mais de um século, alguns tedricos, como Edward Gordon,
buscavam encontrar elementos caracteristicos de separacdo entre os dois
termos e acabaram por fundamentar o conceito de pos-dramatico (CARSON,
2015, on-line). Essas preocupagdes modernistas serdo devidamente
retomadas com a emergéncia das Neo-vanguardas contemporéaneas, que
tém os ready-mades de Marcel Duchamp como emblema, e os construtivistas
russos (Tatlin e Rodchenko) como exemplo (OLIVEIRA, 2009, on-line). Essa
tendéncia tem, como uma de suas caracteristicas, “um acolhimento dos
objetos cotidianos e uma postura de indiferenca” (FOSTER, 1996, p. 1)
quanto a hierarquia classica, que coloca a agao como primazia do ator. O
objeto adquire, entdo, um status mais abrangente, partiihando a cena como
elemento integrante, no mesmo estatuto cénico conferido ao ator, o que se
distancia dos valores classicos do teatro.

Nesse momento, surgem tendéncias que valorizam as praticas de
improvisagao e criagdo colaborativa. “Ao redor do mundo, tém surgido
numerosos grupos de artistas que estipulam uma autoria coletiva, quando
nao andnima, para suas atividades artisticas” (GROYS, 2008, p. 19).
Ademais, incorpora-se a tais praticas o uso de objetos e materiais industriais
e da tecnologia. Nao foi somente a fungédo do artista que foi transformada:
essas novas propostas cénicas mexem também com a participagcdo do
espectador, que passa a ser incitado a abandonar sua passividade e a

participar da cena.

[...] the spectator must be roused from the stupefaction of
spectators enthralled by appearances and won over by the
empathy that makes them identify with the character on the
stage. He will be shown a strange, unusual spectacle, a
mystery whose meaning he must seek out. He will thus be
compelled to exchange the position of passive spectator for
that of scientific investigator or experimenter, who observes
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phzesnomena and searches for their causes (RANCIERE, 2012. p.
4).

No Brasil, sdo os bichos de Lygia Clark e o Tropicalismo de Hélio
Oiticica que elevam o tom das neovanguardas. O movimento de renovagao
comegou com os artistas concretos em Sao Paulo e teve, como
contrapartida, no Rio de Janeiro, o movimento Neoconcretista. Lygia Clark
apresentava uma arte voltada para o objeto da maneira mais crua e essencial
possivel. Mas se a artista carioca colocou a obra nas maos do espectador,
Hélio Oiticica propunha que este se convertesse em “participador”, permitindo
que vestisse a obra, se movimentasse, dangasse, bem como sentisse as
formas e as cores em seu préprio corpo. Os parangolés ficaram famosos,
como uma proposta inédita em que o artista-criador e o espectador-
participador se fundem (imagem 39). Neles, retalhos coloridos de tecido
cobrem o corpo todo, proporcionando soltura e leveza que libertam o
individuo das couracas dos condicionamentos cotidianos e restricdes sociais.

Vigorava, naquele periodo, uma ditadura militar no Brasil, assim como
em outros paises da América Latina, e a arte era uma oportunidade de
libertacdo das amarras de um sistema sisudo. Nos parangolés, s6 a cabeca
ficava de fora, para expressar o sorriso de gozo, gritar e cantar palavras
libertarias. Oiticica oferecia aos brasileiros a sofisticacdo da antiarte que
vicejava no Village de Nova York, ao mesmo tempo em que buscava nos
morros do Rio de Janeiro a inspiragdo para suas obras transgressivas. O
préprio nome “parangolé” foi emprestado da giria carioca %°. Assim, Oiticica
utilizava elementos da cultura popular viva representada pelos sambistas da
Mangueira, que foram convidados a participar das performances.

E interessante essa relacdo estabelecida com as escolas de samba,

que podem ser consideradas como uma espécie de “teatro de rua”. Tal era o

25 “o9 espectador deve ser despertado da estupefacdo dos espectadores encantados pelas
aparéncias e conquistados pela empatia que os faz se identificar com o personagem em
cena. Sera mostrado a ele um espetaculo estranho e incomum, um mistério cujo significado
ele deve procurar. Assim, ele sera obrigado a trocar a posigao de espectador passivo pela de
investigador cientifico ou experimentador, que observa os fendbmenos e busca suas causas”
(tradugao nossa).

26 Tal palavra é uma expressao idiomatica, oriunda da giria utilizada no Rio de Janeiro, que
possui diferentes significados: “agitagdo subita”, “alegria”, “animagao”, ‘“situagbes
inesperadas entre pessoas”. O poeta Waly Salomao, autor de uma biografia de Oiticica,
conta que, na época, a pergunta “qual € o parangolé? significaria o que é que ha? como véao
as coisas?” (TEIXEIRA, 2017, p. 52).
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envolvimento de Oiticica com o pessoal do Morro da Mangueira, que o artista
chegou a levar os mangueirenses ao Museu de Arte Moderna, num ato que,
na época, se pretendia como dessacralizagdo de um ambiente considerado

um reduto da “alta cultura”.

Imagem 39: Hélio Oiticica, Parangolé, 1965.

Fonte: disponivel em: https://comunicacaoeartes20122.wordpress.com/2013/02/19/helio-
oiticica-e-o-parangole/ Acesso em: 04 abr. 2022.

Oiticica negava a atitude contemplativa por parte do espectador, “ao
propor relagdes sensoriais e corporeas, gerando uma nova percepgao da
obra de arte, de acordo com as reflexdes fenomenoldgicas de Merleau-Ponty”
(TEIXEIRA, 2017, p. 52).

Anti-arte — compreensao e razao de ser do artista ndo mais
como um criador para a contemplagdo, mas como um
motivador para a criagdo — a criagdo como tal se completa
pela participagdo dindmica do “espectador’, agora
considerado “participador”. Anti-arte seria uma completagao
da necessidade coletiva de uma atividade criadora latente,
que seria motivada de um determinado modo pelo artista:
ficam portanto invalidadas as posigcdes metafisicas,
intelectualista e esteticista [...] € pois uma “realizagéo criativa”
0 que propde o artista, realizagcdo esta isenta de premissas
morais, intelectuais ou estéticas — a anti-arte esta isenta disto
— € uma simples posigdo do homem nele mesmo e nas suas
possibilidades criativas vitais. [...] “Parangolé” é a formulagao
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definitiva do que seja a anti-arte ambiental, justamente
porque nessas obras foi-me dada oportunidade, a idéia, de
fundir cor, estruturas, sentido poético, danga, palavra,
fotografia — foi 0 compromisso definitivo com o que defino por
totalidade-obra (OITICICA, 1966 apud TEIXEIRA, 2017, p. 1-
2).

Vestindo o parangolé, o participador se considerava possuido,
incorporando a revolta, a diversidade, de modo que a obra funcionava como
uma “capa da liberdade”, ao se incorporar a obra, ao dancar com ela. O

interessante é essa visao de dentro, pela qual se dava

uma transformagao expressivo-corporal. O ato de vestir os
Parangolés traduz a totalidade vivencial da obra, ao
desdobra-la, tendo como nucleo central o seu préprio corpo o
espectador (agora considerado participador) vivencia a
transmutagdo espacial, percebendo-se como “nucleo”
estrutural da obra” (TEIXEIRA, 2017, p. 52).

A performance artistica

Em seu livro Performance: uma Introdugao Critica (1996), Marvin
Carlson considera que essa pratica artistica emergiu no contexto de
atividades culturais relevantes durante os anos 1970 e 1980, tendo como
epicentros os Estados Unidos e a Europa Ocidental. Tais atividades
demonstravam ser complexas e variadas, ao mesmo tempo em que
magnetizavam um publico avido por novidades e chamava a atencao da
midia. Era um produto cultural historicamente inserido na
contemporaneidade, no limiar do pds-modernismo. A despeito de sua
identificacdo com a arte de vanguarda, a performance também estabelecia
conexdes com a cultura popular.

A palavra “performance” comecaria a ser amplamente utilizada
somente a partir dos anos de 1970. Antes disso, em 1968, Richard
Kostelanetz introduziu o conceito de “teatro de meios mistos” para essas
novas obras que rejeitavam a énfase verbal e narratolégica do teatro
tradicional, com a finalidade de enfatizar meios representacionais tais como
som e luz, objetos e cenarios, e/ou movimento de pessoas e propostas

sempre agregadas as mais novas tecnologias: do cinema, da fita de gravar e
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dos sistemas de amplificagcdo (CARLSON, 2009). Jacques Ranciére, por sua
vez, inclui a performance no campo ampliado da cena dramatica, ou do
teatro: “[i] use this term here to include all those forms of spectacle — drama,
dance, performance art, mime and so on — that place bodies in action before
an assembled audience” (RANCIERE, 2012, p. 2)* .

Entre suas variadas formas de manifestacdo, e sem nunca abandonar
as correntes da cultura contemporanea, alguns performers estabeleciam
nitidas relacbes com formas tradicionais da cultura popular, como o palhaco,
o malabarista, o monologuista e o comediante stand-up (CARLSON, 2009). A
partir dai, Carlson compara a performance dos anos 1970 e 1980 com formas
de espetaculo que as antecederam, como as performances de cabaré
anteriores, as noites futuristas ou exibicdbes dadaistas criadas para um
publico limitado de artistas.

Alguns artistas britdnicos incorporaram conscientemente em seus
experimentos a influéncia da mimica de rua, dos atos dos clowns, do
vaudeville tradicional e do burlesco, numa conexao com as performances
populares. A tendéncia britdnica de misturar o entretenimento popular com
experimentagdes artisticas pode ser vista no conteddo e na nova orientagao
de grupos como World’s First Pose Band, fundado em Londres, em 1972, que
reviveu a tradicao popular do quadro vivo do século XIX, fazendo satiras das
pretensdes da arte corrente no mundo e da sociedade atual. Outras criagcdes
também podem ser nomeadas como The Welfare State, em 1972, e O Show
do Povo, fundado por Jeff Nuttall em 1965.

Carlson nomeia, ainda, o grupo francés de performance Le Grand
Magic Circus), fundado por Jérbme Savary, que exerceu grande influéncia na
cena contemporanea, sendo um dos grupos pioneiros internacionalmente na
mistura de entretenimento de variedade com espetaculo fisico e na utilizagao
de locais ndo convencionais, que viriam a ser associados ao teatro “site-
specific’ (LE GRAND MAGIC CIRCUS, 1973, on-line). Muitos desses novos

espetaculos continuam sua orientacao antiteatro das performances pioneiras,

27 "Eu uso este termo aqui para incluir todas aquelas formas de espetaculo - teatro, danga,
arte da performance, mimica e assim por diante - que colocam os corpos em agao diante de
um publico reunido" (tradugéo nossa).
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procurando espagos nao teatrais e propostas que envolviam imagens visuais,
objetos estranhos e estivessem em conexao com a cultura popular.

Outro aspecto que permite associar os movimentos de vanguarda do
inicio do século XX com a performance dos anos de 1960 e 1970 é a
experimentagdo com a linguagem. Tanto no teatro como na dancga, havia
grande interesse em desenvolver as potencialidades expressivas do corpo,
principalmente em oposicdo ao pensamento e a fala discursiva e logica;
interessava também celebrar a forma e o processo, em vez do conteudo e do
produto (CARLSON, 2009).

Apesar da centralidade no corpo, quando a performance apareceu
como um fendmeno artistico relevante, por volta de 1970, este nao se deu,
como era de se esperar, a partir do trabalho do teatro experimental, mas das
novas abordagens advindas das artes visuais, associadas aos environments,
happenings, arte viva e conceitual. Enquanto isso, na danga, se destacaram
artistas inovadores, como Ann Halprin, Simone Forti e Yvonne Rainer.

Apesar de nao ser vinculada diretamente ao teatro, Carlson (2009)
observa que, nas primeiras manifestagdes dos anos 1970, a arte da
performance foi centrada no corpo, com formas artisticas denominadas Body
Works. E o que revelam os trabalhos de artistas como Allan Kaprow e Bruce
Nauman. Kaprow, por exemplo, colocava em cena atividades corporais
cotidianas, como andar, dormir, comer e beber. No entanto, nesta perspectiva
centrada no corpo, 0 que atraia mais a atencdo da midia eram as propostas
que forgavam o corpo ao extremo, sujeitando-o ao risco ou a dor, tais como
Chris Burden e Vito Acconci. Este ultimo, em 1971, pediu para que um amigo
atirasse em seu brago durante uma performance. O discurso sobre o corpo
explorava as atividades corporais no tempo e no espaco, exibindo
habilidades fisicas extremamente desgastantes e se voltando gradualmente
na direcdo de exploragbes autobiograficas (CARLSON, 2009).
Posteriormente, ocorre o reencontro com o teatro, que acontece a partir do

corpo e da percepcao do “drama social”, sobre o qual fala Victor Turner.

Teatro “experimental” €& nada menos que teatro
‘representado”; em outras palavras, € a experiéncia
‘restaurada”, o momento no processo experimental — aquele
‘momento” muitas vezes prolongado e internamente
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segmentado — em que o significado emerge no ato de se
‘reviver” a experiéncia original (frequentemente um drama
social percebido subjetivamente) e recebe uma forma
estética adequada. Essa forma entdo se torna uma pega de
sabedoria comunicavel, que, por meio de Verstehen
(compreensao), ajuda os outros a entenderem melhor nao
apenas a si préprios, mas os tempos e as condigdes culturais
que compdem sua “experiéncia” geral da realidade.
(TURNER, 2015, p. 23).

Mas a performance também poderia ser orientada para a imagem, em
propostas de espetaculos mais elaborados, ndo baseados no corpo ou na
psique do artista individual, mas dedicados a exibicdo de imagens nao
literarias, visuais e orais, envolvendo alta tecnologia com recursos de
multimidia. Alguns desses espetaculos orientados para a imagem foram
reconhecidos como representantes de uma area importante de
experimentacao.

Em 1977, Bonni Murana criou o termo “teatro de imagens” para
descrever essa abordagem visual, ao se referir a obras que rejeitavam o
enredo tradicional, com personagens, cenario e especialmente a linguagem,
para enfatizar o processo, “a percep¢ao, a manipulagao de tempo e espaco e
os tableaux para criar uma nova linguagem do palco, uma gramatica visual
‘escrita’ em cddigos perceptuais fechados” (CARLSON, 2009, p.121).

Tanto as abordagens centradas no corpo como outras formas de
performances hibridas, que recorriam as imagens elaboradas, eram
usualmente realizadas fora dos espacos do teatro convencional, ocupando as
ruas ou espacos alternativos, como casas noturnas ou festas fechadas. A
performance solo tendia a optar por locais “artisticos”, como as galerias de
arte, enquanto os espetaculos maiores procuravam espacgos alternativos
maiores, passando a ser classificados como “site-specific’ ou
“environmental’.

Esse novo espetaculo corporal e visual representava a retomada de
uma heranga eclética das vanguardas teatrais e artisticas.
Contemporaneamente, com o desenvolvimento do happening e da arte de
performance, um numero significativo de grupos na Europa e nos EUA
comegou a experimentar a performance como forma de manifestacao

artistica, enfatizando imagens visuais em vez do corpo. Muitos deles se
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apresentam ao ar livre, com a utilizacdo de objetos e uma infinidade de
materiais naturais ou artificiais.

Carlson (2009) defende a ideia de que a performance, a partir do final
dos anos de 1970 e 1980, se volta novamente para o teatro, passando a
realgcar a énfase inicial centrada no corpo e no movimento de rejeigao geral a
linguagem discursiva. Essa retomada da centralidade do corpo pode ser
observada nos anos 1980, especialmente nos EUA, onde algumas correntes
encorajam a experimentagdo da linguagem em performance, levadas,
sobretudo, pelas preocupacgdes politicas e sociais. A relevancia de conteudo
politico e social estava ligada a importadncia da linguagem na arte da
performance (CARLSON, 2009, p.134).

Durante os anos 1960, demonstragbes politicas empregavam
conscientemente elementos performativos, mas eles ndao eram ainda
associados com a arte da performance. As performances politicas desse
momento, mais tarde desenvolvidas por participantes com backgrounds
teatrais, eram frequentemente denominadas, naquela época, como “teatro de

guerrilha” % .

O termo foi cunhado por R.G. Davis para descrever
performances populares que usavam matéria do teatro popular e dos
espacos publicos, trazendo mensagens politicas para atingir um publico mais
amplo.

Richard Schechner (2006), em sua ampla visdo sobre a performance
artistica, percebeu que essas manifestacbes poderiam ser chamadas de
‘performance”, incluindo o “teatro de guerrilha” e outras agdes
contemporaneas com motivos similares, que borbulhavam como agitagdes
politicas e culturais, incluindo as ag¢des e happenings politicos do Grupo
Provos (Holanda) e as manifestacées do Bread & Puppet (EUA). Segundo o
autor, a performance politica posiciona-se nas fronteiras entre o estético e o

social:

[clompanhias famosas como o Bread & Puppet Theater, o
San Francisco Mime Troup, o Teatro Campesino nos EUA e

28 A expressao “teatro de guerrilha” aparece pela primeira vez em um ensaio de R. G. Davis,
entao diretor da San Francisco Mime Troupe, publicado na Tulane Drama Review em 1966 e
rapidamente ganha adesdo no ambiente de efervescéncia politica e experimentagao
contracultural do teatro alternativo nos anos 1960 e 1970 (GOES, 2019, on-line)
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o Cartoon Archetypical Slogan Theater, na Inglaterra,
aplicaram muitas das estratégias de performance moderna
as preocupagdes politicas e sociais, enfatizando o efeito
visual, revivendo elementos de performance populares e
folcléricos como os vaudevilles, os atos dos palhagos e
shows de bonecos, apresentando seus trabalhos ao ar livre
Ou em espagos nhao teatrais e n&o convencionais.
(SCHECHNER, 2006, p.135).

Com o fim da Guerra do Vietna, tais atividades diminuiram nos EUA,
mas nunca desapareceram inteiramente. “Nos anos 1980, a performance
politica tornou-se mais comum novamente, mas agora, muitas vezes estava
envolvida com preocupagdes ecoldgicas” (SCHECHNER, 2006, p.135). Na
Inglaterra, o grupo Welfare State, por sua vez, direcionou suas performances
para assuntos politicos, agindo diretamente dentro de comunidades menos
favorecidas, em parte inspirado pela busca de respostas para as
preocupacdes das comunidades onde encenavam e, em parte, por acreditar
que a arte deveria resistir a superproducdo e ao consumismo dos paises
desenvolvidos.

Uma afirmagdo, em 1982, das “intentions” do grupo comegou com
objetivos artisticos e sociais: 1) Fundir fronteiras entre a pintura, a escultura,
o teatro, a musica e os eventos; 2) Analisar a relagao entre o input estético e
seu contexto social; 3) Explorar estilos de performance visuais e né&o
naturalisticas. A obra mais conhecida da companhia foi The Burning of the
House of Parliament (A queima da casa do parlamento), que apontava para
preocupacdes sociais correntes. Nela, era usada uma série de esculturas de
fogo espetaculares e eram modeladas figuras gigantes representando
Margareth Thatcher e Guy Fawkes, um Hell Mouth, de forma que esses
elementos convergiam para a grande conflagragao ao final (CARSON, 2009,
p.136).

Depois que a performance entrou definitivamente para o vocabulario
cultural, certas agbes, como pendurar cartazes ecologicos na Estatua da
Liberdade (1984) ou no Monte Rushmore (1987), foram consideradas
performances pelo jornal High Performance. As acgdes ecoldgicas do Green
Peace, conscientemente ou ndo, convergiam com as experimentagdes da
performance em curso, muito mais enraizadas no mundo da arte. (CARSON,
2009).
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Artistas da Land Art, como Smithson e Christo, por exemplo, desde os
anos 1960, utilizaram o tema do meio ambiente. Joseph Beuys também
realizou obras de performance, como 7000 Oaks (1982-7), na qual o artista
juntou dinheiro para plantar 7000 mudas de carvalhos na cidade de Kassel na
Alemanha. A performance também se direcionou para atividades politicas
diretas, dentro das comunidades menos favorecidas, inspiradas, por um lado,
pela tradicdo americana e europeia da performance politica e, por outro,
pelos reformadores especificamente orientados para a comunidade. Na
América Latina, destaca-se Augusto Boal, como exemplo dessa tendéncia
comunitaria.

Nesse cenario, a arte se mistura com as atividades diarias, ndo para
experimentacdes perceptuais, como na arte que envolve o corpo ou na danca
moderna de Cunningham, mas como um meio para se explorar situagdes
sociais e desenvolver lideranca e capacitagao. Nesse sentido, a performance
tem sido utilizada como ferramenta para lidar de forma habil com os
participantes/audiéncias, a fim de ajuda-los a compreender sua condigéo € a
lidar com ela, com o objetivo de melhora-la.

Se as preocupagdes sociais e politicas, como alguns tedricos
sugeriram, tornaram-se centrais para a performance nos anos de 1990, néo
ha duvida de que a extensdo de tal interesse aumentou enormemente nos
anos mais recentes, e continua a crescer. Sua abrangéncia tematica tornou-
se muito grande, apresentando uma enorme variedade de preocupagdes
ecoldgicas, sociais, econémicas e politicas com uma igualmente ampla gama
de estratégias de apresentagao.

Pode-se dizer que a performance foi uma evolugdo das vanguardas
histéricas, ou a decorréncia natural do Teatro Pds-dramatico. Mas isso nao
esgotaria a discussao, pois a performance, como tipo de arte hibrida, vai
além dessa delimitacdo. Por volta de 1958, no inicio de sua carreira, Claes
Oldenburg participou, juntamente com outro pioneiro da performance, Allan
Kaprow, dos primeiros happenings. Nesse interim, Oldenburg iria

desenvolver uma combinagao que associa determinados temas e técnicas ao
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environment (meio ambiente), acrescido do happening®. A série The Street é
um environment no qual o artista desenvolve uma sequéncia de trabalhos
que consiste em representagcdes de figuras, simbolos e objetos feitos de
papeldo, estopa, arame e outros materiais usados no dia a dia. As pecas
eram exibidas e destacadas em performances que, na época, ficaram
conhecidas como happenings. The Store (a loja) foi um trabalho em que
Oldenburg, em 1961, transformou seu estudio em uma loja, ocupada com
objetos mundanos, itens de consumo semelhantes aos que eram oferecidos
nas lojas da vizinhanga, mas que eram exibidos como se fossem esculturas:
camisa branca com gravata azul, pernas verdes com sapatos, entre outros
itens, que foram apresentados no happening com o nome fantasia de “Ray
Gun MFG. Co” (pistola de raios).

A arte ao vivo era o passo logico a ser dado depois das
assemblages e das instalagcbes ambientais. E a maioria
desses eventos refletia diretamente a pintura
contemporanea. Para Kaprow, as instalagbes eram
‘representagdes espaciais de uma atitude polivalente diante
da pintura”, bem como um meio de “dar expressao dramatica
a soldadinhos de chumbo, histdrias e estruturas musicais que
um dia tentei incorporar a pena a pintura”. As performances
de Claes Oldenburg refletem os objetos escultdricos e as
pinturas que ele fazia ao mesmo tempo, oferecendo-lhe um
meio de transformar esses objetos inanimados, porém muito
reais — maquina de escrever, mesa de pingue-pongue, pegas
de vestuario, sorvete de casquinha, hamburgueres, bolos etc.
-, em objetos dotados de movimento. (GOLDBERG, 2006, p.
118).

Em 1962, Oldenburg exp6s uma a série de esculturas: “réplicas” de
hamburgueres, fatias de bolo ou cones de sorvete feitos de vinil estofado e
tecido, respingados de tinta esmalte. As esculturas tinham sua dimenséao
ampliada, em escala de tamanho natural de uma pessoa. O tamanho dessas
réplicas parecia ser destinado para o uso de um gigante. A excepcionalidade
dessas esculturas era seu aspecto mole, pois o artista alterava a usual
rigidez das coisas, normalmente sélidas e duras, por um aspecto de algo
flexivel, sem rigidez, causando a sensacgédo de amolecimento. Essas pecgas de

vinil poderiam ser tocadas pelo publico e até mesmo deslocadas durante a

29 Allan Kaprow explica o conceito de happening como sendo agdes que atraiam grande
numero de pessoas dispostas a interagir com os performers.
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exposicao. Mais do que réplicas, os objetos expostos podiam ser
interpretados como elementos impostos pelo consumismo, pecgas cotidianas
transformadas em esculturas. Esses deslocamentos de sentido e
transformacdes de escala fazem com que o publico olhe para os objetos ao
seu redor de outra maneira, provocando a reflexdo sobre suas formas e
ultrapassando o aspecto da funcionalidade com a qual os individuos estao

acostumados a lidar todos os dias. Nos anos 60,

[s]Jurgem entdo novos grupos desse movimento que pode ser
chamado de um Teatro da Contracultura. Esses grupos vao
trazer, também no estilo, toda uma série de novidades:
muitos artistas plasticos como Allan Kaprow, Wolf Vostell,
Claes Oldenburg, e Andy Warhol, para citar alguns, estédo
saindo de uma “midia estatica” para vivenciarem uma midia
mais dindmica. Cria-se nesse momento o happening, a action
painting, a body art. Da mesma forma que, com essa nova
visao plastica, outros grupos “teatrais” na sua esséncia vao
valorizar uma criagcdo que é muito mais imagética que
subordinada a palavra. (COHEN, 1989, p. 99).

A partir de 1965, essas pegas acompanharam Oldenburg, que cada
vez mais optava pelas instalagbes de grande escala, num processo de
monumentalizagdo baseada em coisas retiradas do dia a dia: batom, alfinete
de roupa, colher de pedreiro, integrando coisas comuns a imagem visual da
cidade, dispensando qualquer ordem hierarquica. A impressao era de que o
artista desejava substituir os monumentos anacrénicos que representavam

personagens historicos e herdis por coisas banais, de uso cotidiano.

A performance em Sao Paulo

Em sua obra seminal, Performance como Linguagem (1989), Renato
Cohen analisou a arte da performance, estabelecendo relagdo com o teatro e
outras artes. A publicagcdo foi o resultado de um mestrado realizado na
Universidade de Sao Paulo, no qual o pesquisador e performer investigou as
especificidades dessa linguagem, que era novidade para o publico brasileiro.
Em confronto com a cena do teatro, Cohen (1989) analisa as solugbes que o

espetaculo performatico da aos problemas da criagado, encenacao e atuacgao.



104

A partir da observacdo das realizagbes de artistas como Joseph Beuys,
Laurie Anderson e grupos como o Fluxus, entre outros, foram identificadas as
diversas vertentes da performance, que vao da ritualizagao a arte conceitual,
bem como ao chamado “teatro de imagens”.

Para Cohen (1989), o interesse pelos estudos da performance se
enraiza no teatro contemporaneo, expressao pela qual o autor se engajou a
partir dos anos 1980. O autor reconhece, no Brasil, a forte heranca do texto
dramaturgico e, portanto, um vacuo de produgao voltada para o imagético,
para o0 nao verbal, producdo esta ancorada em temas existenciais e em
processos de construgdo mais irracionais (COHEN, 1989, p. 26). Isso se da
pelo fato de o teatro brasileiro priorizar o método de Stanislavski, com
montagens totalmente apoiadas na dramaturgia. Ao atentar-se a cena
paulistana na virada dos anos 2000, Cohen percebia uma integracao entre as
artes e uma abertura para outros tipos de abordagem na pesquisa da
linguagem nas artes cénicas. No entanto, com mais frequéncia, o advento da
performance comegou a ser associado ao “acontecimento de vanguarda”,
com caracteristicas semelhantes ao happening. Cohen cita os trabalhos dos
artistas paulistas Guto Lacaz e Otavio Donasci como exemplos de
performance artistica.

Nos anos de 1980, no auge da tendéncia internacional que associava
a arte as “novas tecnologias”, o trabalho de Donasci destacou-se na cena
paulistana, inventando a video performance com suas ‘“videocriaturas”.
Optando pela utilizacdo do monitor de TV como uma espécie de “mascara
eletrbnica”, o artista constréi personagens hibridos, propondo uma inédita
simbiose entre corpo e tecnologia. Tendo sua origem no teatro, as criaturas
performaticas de Donasci surpreendem e interagem com o publico. “Para o
10° Videobrasil, o artista apresentou Videocdptero, em que uma
‘videocriatura’ sobrevoou o Centro Cultural Sdo Paulo, o SESC Pompeia e
retornou ao Campo de Marte (imagem 40) (DONASCI, 1994, on-line).
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Imagem 40: Otavio Donasci, Videocriatura.

Fonte: FILE - Electronic Language International Festivall Disponivel em:
https://file.org.br/artist/otavio-donasci/?lang=pt. Acesso em: 08 abr. 2022.

Esse voo de helicoptero da Videocriatura de Donasci sobre a cidade
de Sao Paulo demonstra como a performance, apesar de suas origens
comuns, diferencia-se radicalmente do teatro, que acontece em um lugar
fechado. A performance ocorre, frequentemente, em locais alternativos, com
um numero limitado de apresentagdes e com grande liberdade de
improvisagao. Cohen (1989) conceitua a performance como uma “arte de
fronteiras”, que rompe convencdes, formas estéticas e constitui um
movimento que é, ao mesmo tempo, de quebra e aglutinacdo, que permite
analisar, numa confrontacdo com o teatro, questdes complexas, como a
representacdo, a convengao ou o processo de criagcdo. A performance é,
antes de tudo, uma expressao cénica, uma encenag¢ao que tem uma fungao
dentro de determinados espago e tempo. Cohen (1989) aprofunda essa

discussdo sobre a encenagdo, baseando-se nos conceitos topolégicos e
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signicos de Jacé Guinsburg (1980). Para este, a expressao cénica se
caracteriza pela triade atuante-texto-publico, sem a qual esta ndo tem
existéncia. Ampliando esses conceitos, originalmente usados no teatro, para
a performance, a formulacdo se expande até limites mais amplos, numa
hibridizagao de linguagem:
[o] atuante n&o precisa ser necessariamente um ser humano
(o ator), podendo ser um boneco, ou mesmo um animal.
Podemos radicalizar ainda mais o conceito de “atuante”, que

pode ser desempenhado por um simples objeto ou uma
forma abstrata qualquer (COHEN, 1989, p. 28, grifo nosso).

Cohen aproxima a arte da performance a linguagem dos bonecos e
das formas animadas, colocando-os no mesmo nivel do ator. “A palavra
‘texto’ deve ser entendida no seu sentido semioldgico, isto €, como um
conjunto de signos que podem ser simbdlicos, iconicos, ou mesmo indiciais,
como um ruido, uma sombra, fumaca etc.” (COHEN, 1989, p. 29). No que se
refere a presenca do “publico”, é interessante ter-se em mente a proposta de
Adolphe Appia (1919), de se chegar a uma cena, que ele chama de “Sala
Catedral do Futuro”, onde néo haja espectadores, s6 atuantes. A questao da
necessidade do espectador para que uma agao seja caracterizada como arte
(a supressao deste implicaria algo como psicodrama, em que todos tém a
possibilidade de ser espectadores-atuantes) tem sido objeto de grande
polémica. Cohen (1989, p. 29), por sua vez, considera que existam duas
formas cénicas basicas: a forma estética, que implica o espectador, e a forma
ritual, em que o publico tende a se tornar participante, em detrimento de sua
posicdo de assistente. Esse entendimento segue em consonancia com
Ranciére, que considera que “[dJrama means action. Theater is the place
where an action is taken to its conclusion by bodies in motion in front of living
bodies that are to be mobilized” (RANCIERE, 2012 p. 3)*. Nesse sentido,
valoriza-se a performance como uma arte genuinamente presencial.

Cohen (1989) estende a conceituagdo sobre performance de forma
ampla. A hibridizagdo da linguagem, por meio da qual a performance é

entendida como pertencente a familia das artes visuais, caracteriza-se por

30 “Drama significa ag&o. O teatro é o lugar onde uma agdo é tomada até sua conclusdo por
corpos em movimento diante de corpos vivos que devem ser mobilizados” (tradugéo nossa).
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ser entendida como uma evolugao dindmico-espacial da arte estatica. Pode-
se dizer, numa classificagdo topoldgica, que a performance se colocaria no
limite entre as artes plasticas e as artes cénicas, sendo uma linguagem
hibrida que guarda caracteristicas de ambas, enquanto origem e finalidade.

Schechner (2004) chama a performance de “Multiplex Code” (cédigo
multiplo), resultado de uma emissao multimidia (drama, video, imagem, sons,
entre outros) que provoca no espectador uma recepgao que é muito mais
cognitivo-sensorial do que racional. “The audience’s familiarity with the
characters and with comic form allows them an additional frame of reference”
(SCHMITT, 2014, p. 97)*'". Nesse contexto, ndo ha lugar para um espectador
passivo. “What is required is a theater without spectators, where those in
attendance learn form as opposed to being seduced by images; where they
become active participants as opposed to passive voyeurs” (RANCIERE,
2012, p. 4)*.

O livro de Jacques Ranciére, O espectador emancipado (2012), é
uma profunda reflexdo sobre o publico de teatro no contexto da producgao
contemporanea. Nele, Ranciére discutiu de maneira direta o papel do
espectador, conferindo-lhe uma fungao politica como participante da cena
artistica e reconsiderou seu status, no sentido de uma emancipagcao
intelectual.

Ranciére introduz essa problematica por meio do que chama de
“paradoxo do espectador”. Nessa logica, o teatro tradicional dava margem a
uma critica que recaia sobre o espectador, considerando-o passivo e incapaz
de agir. Uma vez que permanecia imovel em seu lugar, passivo, ser
espectador era estar separado, ao mesmo tempo, da cena, do agir e do
conhecimento.

Esse diagndstico sugere que o teatro seria uma coisa improdutiva e
viciosa, uma cena de ilusdo e passividade. O teatro seria “uma maquina
dptica que forma os olhares na ilusdo e na passividade” (RANCIERE, 2012,

p. 9). Por outro lado, Ranciere aponta que uma comunidade “correta” seria

31 "A familiaridade do publico com os personagens e com a forma cédmica lhes permite um
quadro de referéncia adicional" (tradugao nossa).

32 “0 que é necessario € um teatro sem espectadores, onde os espectadores aprendem de
forma diferente de serem seduzidos por imagens; onde se tornam participantes ativos em
oposigao aos voyeurs passivos" (tradugao nossa).
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aquela que nao se submeteria a Optica passiva, mas que buscaria novas
relagdes com o que é produzido em cena, um teatro implicado com a agao. A
performance assume, assim, por meio do seu poder ativo, a missdo de
reativar o teatro na sua virtude original e esséncia verdadeira. Essa proposta
de reformulagcdo da cena dramatica conheceu dois grandes modelos
resumidos, que se pode observar em Bertolt Brecht e Antonin Artaud. O
primeiro propunha um afastar-se da ilusdo (teatro épico), colocando o
espectador na posicao de observador racional, de inquiridor que observa os
fendbmenos e procura causas e efeitos. Artaud, por sua vez, propde que o
espectador deveria ser retirado da sua posicdo de mero observador e
arrastado para o circulo magico da agao teatral, a fim de readquirir a posse
das suas energias vitais integrais, o que chamou de teatro da crueldade. Em
suma, ‘als iniciativas modernas de reformar o teatro oscilam entre esses
dois polos: enquanto um afasta, outro aproxima, com o risco de misturar seus
principios e efeitos” (RANCIERE, 2017, p. 10).

Os reformadores do teatro encaravam a restauragdo da cena
dramatica a partir dessa ideia romantica de coletividade viva, em oposi¢ao a
ilusdo da mimese. A critica a espetacularizagao do teatro, como fez Guy
Debord (2000), denunciando a mera contemplacdo das aparéncias, iria na
contramdo de um mundo coletivo organizado e contrario a esséncia original

do teatro.

A reforma do teatro significava entdo restauragdo de sua
natureza de assembleia ou de cerimbnia da comunidade. O
teatro € uma assembleia na qual as pessoas do povo tomam
consciéncia de sua situagcdo e discutem seus interesses,
dizia Brecht apés Piscator. (RANCIERE, p. 11).

O “paradoxo do espectador” constitui, portanto, o jogo de oposi¢céao
entre a critica ao teatro (que tornou o espectador passivo, contrariando sua
esséncia que o ligava a agdo comunitaria) e a missao de inverter esse efeito
(fomentando nos espectadores a posse de sua consciéncia e atividade
participativa). Ranciére (2017), diante desse impasse, apresenta a proposta
de “emancipacao intelectual” como parte de um esforco de reformular o

problema. Ao invés de buscar reduzir ou eliminar o abismo entre o saber do
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mestre e a ignorancia do aprendiz, que, segundo o autor, corresponde a uma
pedagogia do embrutecimento, Ranciére (2017) propde que a emancipag¢ao
intelectual € a comprovacao da igualdade das inteligéncias. Para o autor, o
homem aprende ao se aventurar na floresta das coisas e dos signos que o
cercam, observando, comparando; e pode aprender na relacido entre o que
ignora e o que sabe. O modelo do mestre ignorante nao ensina aos alunos,
mas ordena-lhes que se aventurem na floresta das coisas e dos signos. A
emancipagao comecga, segundo Ranciere, quando se questiona a oposi¢cao
entre olhar e agir.

O espectador também age de maneira analoga ao aluno e ao
intelectual. Ele observa, seleciona, compara e interpreta. Relaciona o que vé
com muitas outras coisas que viu em outras cenas, em outros lugares.
Compbe seu proprio poema com os elementos do poema diante de si.
Participa da performance, refazendo-a a sua maneira. Assim, ele é, ao
mesmo tempo, espectador distante e intérprete ativo do espetaculo. Nesse
sentido, ao compor seu proprio poema, participa o espectador tanto como os
atores, dramaturgos e performers. O espectador ndo precisa ver o que 0O

diretor o faz ver, essa seria a l6gica do pedagogo embrutecido.

Dir-se-ia que o artista, ao contrario, ndo quer instruir o
espectador, ndo deve usar a cena para impor uma ligdo uma
mensagem, quer apenas produzir uma forma de consciéncia,
uma intensidade de sentimentos, uma energia para a agao
(RANCIERE, 2017, p. 18).

Na légica da emancipagao, entre o mestre ignorante e o aprendiz, ha
sempre uma terceira coisa. A performance, por exemplo, ndo € o sopro do
artista ao espectador, é essa terceira coisa que se mantém entre eles,
afastando qualquer transmissao fiel entre a causa e o efeito. A separacao
entre palco e plateia deve ser superada, e a performance é capaz de eliminar
essa separagao de diversas maneiras. Afinal, ela coloca os espectadores no
palco e o performer na plateia, abolindo a diferengca entre ambos. Esse
aspecto desloca a performance para outros lugares, identificando-a com a
tomada de posse da rua, da cidade ou da vida. O autor (RANCIERE, 2017)

questiona, enfim, se o teatro é realmente o lugar comunitario por exceléncia.
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Nesse ponto, coloca-se a seguinte questao: o que ocorre exatamente
entre os espectadores de um teatro que n&o poderia ocorrer em outro lugar?
Durante todo o tempo em que os espectadores ficam reunidos no espacgo
teatral, age-se com a esséncia viva e comunitaria do teatro. No entanto, essa
mesma constatagao continua a preceder a performance teatral. Nao apenas
no teatro, mas também diante de uma performance, no museu, na escola, na
rua, sempre “ha individuos a tragarem seus proprios caminhos na floresta de
coisas, dos atos e dos signos” (RANCIERE, 2017, p. 20).

Nesse sentido, o poder do espectador ndo esta em fazer parte desta
ou daquela comunidade especifica, mas na capacidade que cada um tem de
traduzir a sua maneira o que percebe, de relacionar isso com a sua propria
aventura intelectual, e que o torna semelhante a qualquer outro. “Esse poder
comum da igualdade das inteligéncias liga individuos, que se conectam, a
medida que se mantém separados uns dos outros” (RANCIERE, 2017, p. 20).
E nessa capacidade, que se da no jogo de “associar-se” e “dissociar-se”, que
reside a emancipacdo do espectador. Ser espectador ndo seria uma
condicdo passiva e, por isso, ndo € preciso que se transforme em ator, pois
todo espectador seria ja o ator de sua prépria histéria. Desse modo,
reconhece-se que ndo ha distdncia a ser reduzida, mas semelhancas a
serem partilhadas, um embaralhamento entre atores e espectadores, os que
olham e os que agem, entre individuos e membros do corpo coletivo.

Descortina-se uma nova cena, em que a performance busca unir o que
se sabe e 0 que se ignora, e que fomenta um “[e]spectador que desempenha
o papel de intérprete ativo, que elabora sua proépria traducao e faz sua propria
historia, uma comunidade emancipada e uma comunidade de narradores e
tradutores” (RANCIERE, 2017, p. 25).

Josette Féral (2015) aponta dois grandes eixos para a compreensao
da performance. O primeiro é baseado na descricdo de Richard Schechner
(2006), que considera a performance sob um vasto dominio da cultura, no
qual essa manifestagdo artistica englobaria festas populares, rituais,
cerimdnias religiosas, eventos esportivos, entre outros. Ou seja, “[tjodas as
formas de manifestagdes teatrais, rituais, de divertimento e toda
manifestagcdo do cotidiano” (FERAL, p.116), visdo esta herdada da

antropologia e dos estudos interculturais.
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Ja o segundo eixo relaciona a performance ao dominio especifico das
artes e da estética. Nesse caso, a performance teria sua origem nas artes
plasticas e se inscreve na linha do Surrealismo, Dadaismo, da arte conceitual
e do minimalismo, passando pelo happening, que, por fim, consolidou-se
como performance artistica. Tal concepcéao é defendida também por Andreas
Huyssen e por RoselLee Goldberg (2016), no livro A arte da Performance.

Sobre o primeiro eixo, € interessante notar que Schechner (2006), ao
ampliar o conceito de performance para além do dominio da arte e da
estética, vai ao encontro da ideologia americana dos anos 1980, quando
buscava-se reinscrever a arte no dominio do politico, do cotidiano e do
comum (FERAL, 2015). Essa ampliacéo da nocéo de performance, defendida
por Schechner, dissolve a separacao radical existente entre arte de elite e
arte popular, entre cultura “sofisticada” e cultura de massa. Na realidade, uma
das caracteristicas fundamentais da performatividade €& justamente a
capacidade de se inscrever no mundo real. Da mesma forma, no livro O
retorno do Real (1996), Hal Foster parece seguir a mesma postura de
Schechner, ao aproximar a arte do real em um esfor¢o de reconectar a arte a
vida.

Escrito em 1979, o artigo Escultura no Campo Ampliado, de
Rosalind Krauss, tornou-se imediatamente um marco na critica da histéria da
arte contemporanea. A autora observou as transformacgdes da arte a partir
dos anos de 1960 e 1970, nos quais uma nova produc¢ao artistica colocou em
xeque o que se entendia por “escultura”. Ela elabora uma revisao critica do
termo escultura, ao mesmo tempo em que o projeta como uma categoria
infinitamente movel, declarando que, na atualidade, coisas realmente
surpreendentes tém recebido a denominagao de escultura, como corredores
estreitos com monitores de TV, grandes fotografias documentando
caminhadas ou linhas provisérias tracadas no deserto. Percebe-se, com isso,
que a performance ndo sO recebeu contribuicdes de outras artes, mas
também passou a atuar conceitualmente sobre elas.

O conceito de “escultura no campo ampliado”, proposto por Rosalind
Krauss (2007), ilumina muitas das producbdes da contemporaneidade:
intervengdes urbanas, instalacdes e a propria ideia de performance em seus

aspectos espaciais. Ademais, projetos artisticos que elaboram programas
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comunais, como festas, eventos e espagos conviviais, podem ser pensados
como um potencial desdobramento do campo ampliado. O escultérico, aqui,
abrangeria, inclusive, o aspecto social, no sentido em que Joseph Beuys
denominou sua producdo de “escultura social”, certamente um conceito
associado ao campo ampliado.

O corpo humano é o ator principal de todas as utopias. O corpo
utdpico surge do deslumbramento diante do fantastico e do reconhecimento
de velhos sonhos de corpos gigantes que povoaram o imaginario. “Afinal,
uma das mais velhas utopias que os homens contaram para si mesmos nao é
o sonho de corpos imensos, desmesurados, que devorariam 0 espaco €
dominariam o mundo?” (FOUCAULT, 2013, p. 12). Essas utopias estado
presentes em diversas culturas e continentes, cujas expressdes aparecem,
por exemplo, em Gulliver, Prometeu, Golias, Gargantua, Pantagruel, entre
muitos outros.

Os mitos de gigantes, fadas e herdis sdo legados de imagens
presentes no imaginario da civilizagdo ocidental desde o mundo antigo,
passando pelo periodo medieval, até chegar a contemporaneidade. Tais
fabulas criaram utopias de corpo e sao imagens corporeas, no entanto, ainda
demasiado externas e impessoais ao préprio corpo do individuo, apesar de
pertencerem ao imaginario coletivo. No entanto, a tese principal proposta por
Foucault (2013) é de que o corpo é também um grande ator utdpico, na
medida em que “verdadeiramente ndo ha necessidade da magia nem do
feérico, ndo ha necessidade de uma alma nem da morte [...] para que eu seja
utopia, basta que eu seja um corpo” (FOUCAULT, 2013, p. 11).

Foucault pretendia explorar as utopias que partem do corpo, situadas
na sua epiderme, e cita, por exemplo, o uso de mascaras, tatuagens e
maquiagens, que funcionam como dispositivos que fazem desabrochar
formas sensiveis em utopias seladas ao corpo. Por meio desses dispositivos,
0 corpo é langado em um outro lugar. O corpo, segundo o filésofo, € o grande

ator utopico:

[m]ascarar-se, maquiar-se, tatuar-se nao é, exatamente,
como se poderia imaginar, adquirir um outro corpo,
simplesmente um pouco mais belo, mais bem decorado, mais
facilmente reconhecivel: tatuar-se, maquiar-se, mascarar-se,
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€ sem duvida algo muito diferente, é fazer com que o corpo
entre em comunicagdo com poderes secretos e forgas
invisiveis. Mascara, signo tatuado, pintura, depositam no
corpo toda uma linguagem: toda uma linguagem enigmatica,
toda uma linguagem cifrada, secreta, sagrada, que evoca
para este mesmo corpo a violéncia do deus, a poténcia surda
do sagrado ou a vivacidade do desejo. A mascara, a
tatuagem, a pintura instalam o corpo em outro espago,
fazem-no entrar em um lugar que nao tem lugar diretamente
no mundo, fazendo deste corpo um fragmento de espaco
imaginario que se comunicara com o universo das divindades
ou com o universo do outro. Por ele, seremos tomados pelos
deuses ou seremos tomados pela pessoa que acabamos de
seduzir. De todo modo, a mascara, a tatuagem e a pintura
sdo operagdes pelas quais o corpo é arrancado de seu
espago proprio e projetado em um espago outro
(FOUCAULT, 2013, p.12).

Por meio dessas operagdes, o0 corpo cria linguagens, registros
simbdlicos, capazes de se apropriar de espagos magicos, imaginarios e se
dilatar em formas sensiveis, segundo um espago que é, ao mesmo tempo,

interior e exterior.

Mas talvez fosse preciso descer mais uma vez abaixo das
vestimentas, se fosse preciso alcangar a propria carne, e
entdo se veria que em alguns casos, em seu ponto limite, é o
préprio corpo que volta contra si seu poder utdpico e faz
entrar todo o espago do religioso e do sagrado, todo o
espaco do outro mundo, todo o espago do contra-mundo, no
interior mesmo do espagco que l|he esta reservado
(FOUCAULT, 2013, p.14).

Mascarar-se, por exemplo, torna possivel acessar uma interioridade

psiquica e corpdrea ao mesmo tempo em que

[0] corpo é o ponto zero do mundo, |a onde os caminhos e os
espagos se cruzam, o corpo esta em parte alguma; ele esta
no coragdo do mundo, este pequeno fulcro utdpico, a partir
do qual eu sonho, falo, avango, imagino, percebo as coisas
em seu lugar e também as nego pelo poder indefinido das
utopias que imagino. Meu corpo é como a Cidade do Sol, nao
tem lugar, mas & dele que saem e se irradiam todos os
lugares possiveis, reais ou utépicos (FOUCAULT, 2013,
p.14).

Pode-se sugerir uma aproximagdo do corpo utdpico, proposto por

Foucault, com as praticas performativas, nas quais o corpo emerge como o
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principal agente poético e suporte da criagao artistica, quando o corpo é o
ator principal de todas as utopias. Corpo expandido, corpo relacional, corpo
ativista, corpo tecnolégico, corpo hibrido, toda essa multiplicidade de praticas
performativas faz emergir verdadeiras utopias localizadas, espacgos
imaginarios a partir de lugares reais onde se vive e que se dilatam para fora
de todos os lugares (FOUCAULT, 2013). Segundo Ana Maria Amaral (1996),
o teatro de bonecos exige uma dramaturgia especifica, que nao se refere ao
real em acédo e palavras, mas que se apoia muito mais em gestos e em
movimentos de nao-agao, seguidos de movimentos, pausa e movimentos de
siléncio (imagem 41). Esse teatro estabelece uma comunicagdo que nao se
da apenas através da consciéncia racional, do corpo do ator, mas se liga a
poesia, no de formas, imagens, metaforas e simbolos (AMARAL, 1996, p.
74).

Imagem 41: Ana Maria Amaral, Teatro de Formas Animadas, 2011.

Fonte: disponivel em: https://formidavelnet.blogspot.com/2011/05/teatro-de-formas-
animadas.html Acesso em: 06 abr. 2022.

Nesse sentido, o teatro de bonecos e as pecgas de mistério suscitavam
interesse justamente por ignorarem a unidade classica. As ‘estorias’
presentes no teatro de marionetes da idade moderna traziam diversos
personagens com seus esteredtipos, como Fausto, um personagem
mitoldgico e literario que teria feito um pacto com o deménio (Mefistéfeles),

que |he ofereceu conhecimento em troca de serviddo, vida eterna por
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sujeicao, amor por rendigado. Pegas como essa, populares na Alemanha, cuja
referéncia era a cultura e arte popular, incluiam o teatro de bonecos. Até
mesmo Goethe fez a sua versdo desse drama. E o poeta demonstrou que
também nao estava satisfeito com as regras do teatro classico, tanto que
escreveu: “[a] unidade espacial parecia tdo opressora como uma prisao, as
unidades de tempo e agdo como pesados grilhdes sobre nossa imaginagao”
(BURKE, 2010, p. 34). Isso demonstra como as formas rigidas do teatro
tradicional ja eram contestadas muito antes do periodo moderno. No entanto,
elas nunca haviam sido tao radicalmente desconstruidas, como ocorreu com

a emergéncia da performance artistica, a partir dos anos 1960.
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3. A performance como ativismo politico e social

A independéncia da arte — para a revolugéo:

a revolugdo — para a libertagao definitiva da arte. (BRETON-
TROTSKY, 1985., pp. 35-46)

Breton-Trotsky

Do ponto de vista da historia da arte, a partir da Renascencga, percebe-
se que, conforme os artistas foram ganhando independéncia pessoal, foram
também perdendo os vinculos com as tradigdes populares € 0 compromisso
com a funcdo social da arte. Através de um processo gradual que durou
varios séculos, a arte foi perdendo sua funcao vital na sociedade, tornando-
se, cada vez mais, uma ocupacao autbnoma propria de certos individuos

chamados artistas.

Um dos marcos desta emancipagéo foi a vitéria do quadro
emoldurado sobre o painel e o mural, e da gravura sobre a
miniatura e a iluminura. No Renascimento, deu-se a idéntica
passagem do social ao individual, quando a fungao principal
do arquiteto passou da construgcao de igrejas magnificentes
para os escritorios e dormitérios. A arte se tornou mais intima
e, ao mesmo tempo, mais isolada, dependendo de um sé
individuo e de seu gosto pessoal. E foi de maneira
semelhante que a cangéo e a musica de camara, destinada a
satisfacdo de aspiragbes estéticas pessoais, comegou a
dominar as formas artisticas de carater mais publico, tanto
em importadncia quanto, muitas vezes, em intensidade de
expressao (HUIZINGA, 2001, p. 224).

Nas primeiras décadas do século XX, as chamadas “vanguardas
historicas” buscaram uma ruptura com o passado. Os dadaistas realizaram
performances artisticas no Cabaret Voltaire, enquanto o surrealista Marcel
Duchamp expd6s o seu “Urinol’, com o titulo de Fountain (1917),
desautorizando o sistema hierarquico estabelecido pelas “Belas Artes”.

Porém, na esteira da Primeira Guerra Mundial, seguiu-se o
desencanto, dando margem para que a Escola de Paris colocasse limites

para a criacdo artistica transgressiva, com o seu “retorno & ordem”, em

33 0 fendmeno artistico denominado "retorno & ordem" remete ao periodo entreguerras na
Europa. Trata-se de uma clara reagao as experimentagdes empreendidas pelas vanguardas,
a partir da recuperagao da dicgao realista, da reabilitagdo da tradicdo e dos valores culturais



117

detrimento do processo de experimentagdo de linguagens expressivas, que
somente seria retomado em sua potencialidade bem mais tarde, nos anos de
1960.

Nas décadas de 1920-1930, ao mesmo tempo em que os fascistas
escalavam o poder na Italia, e depois na Alemanha, o processo
revolucionario iniciado em 1917 na Russia toma outros rumos, enrijecendo o
regime soviético, que, de inicio, tinha dado abertura para o experimentalismo
na arte. Houve uma forte valorizagao do realismo, com a predominancia de
temas sociais. Um exemplo da dimensao social da arte desse periodo, que
se revela mais no conteudo tematico das obras do que na técnica
empregada, € a obra da gravurista Kathe Kollwitz, que expds os seus
trabalhos no Brasil nessa época (imagem 42). Mario Pedrosa, que estreava

como critico de arte com uma palestra sobre esta artista alema,

[...] observa entdo que no inicio de sua carreira, no tempo
das aguas-fortes sobre a rebelido dos teceldes, os temas
tinham um carater episddico ou historico ainda subordinado a
anedota, mas que aos poucos vai se universalizando,
ganhando em capacidade de generalizagdo e se
transformando, por assim dizer, num assunto s6 — o povo, a
fome, a morte, os desempregados, 0s prisioneiros, a
manifestacdo proletaria etc. Uma demarcagdo tematica
contemporanea do alargamento da consciéncia de classe.
Dentre esses emblemas expressivos elementares, pairando
sobre a vida sem nome dos explorados, a guerra da o tom,
ponto terminal da alienagédo, diante da qual, insiste Mario
Pedrosa, revela-se o traco peculiar da artista, a adesdo sem
lacunas a classe oprimida. (ARANTES, 2004, p. 41).

nacionais. O abandono do radicalismo caracteristico das vanguardas é explicado, por parte
dos estudiosos, em relagéo a cena cultural e politica mais ampla. No campo politico, o recuo
internacional das esquerdas vem acompanhado de uma retérica do chamado pela ordem e
pela reconstrugao da Europa (RETORNO, 2017, on-line).
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Imagem 42: Kathe Kollwitz, As Maes, 1922-23, xilogravura sobre papel, 34,1 X 40 cm,
MAC/USP.

Fonte: disponivel em:
http://www.mac.usp.br/mac/templates/projetos/seculoxx/modulo1/expressionismo/exp _alema
o/kathekollwitz/obras.html Acesso em: 12 abr. 2022.

Internacionalmente, a proposta de arte social, sendo politicamente
comprometida, teve consequéncias imediatas. Na realidade, essa tendéncia
se tornou tao importante, que passou a incomodar os regimes da direita na
Europa, como ocorreu na Alemanha nazista, a ponto de se confiscar as obras
de arte moderna que trouxessem temas sociais e/ou simplesmente

apresentassem uma linguagem transgressiva ou experimental.

No dia 19 de julho de 1937, o governo aleméao liderado por
Adolf Hitler inaugurou, na cidade de Munique, uma grande
exposicdo de arte moderna com cerca de 650 obras
confiscadas nos principais museus publicos da Alemanha. O
titulo dado a exposicao foi Arte degenerada (Entartete Kunst)
e 0 seu objetivo era apresentar exemplos de manifestagdes
artisticas condenadas pelo regime nazista. Entre os 112
artistas que tiveram obras exibidas nessa ocasidao estavam
Marc Chagall, Wassily Kandinsky, Paul Klee, Piet Mondrian e
Lasar Segall. (COSTA, 2018, p. 11).
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Imagem 43: Lasar Segall, Eternos Caminhantes, 1919. Oleo sobre tela, 138 x 184 cm,
Colecao Museu Lasar Segall, Sao Paulo.

Fonte: disponivel em: http://www.arteeartistas.com.br/eternos-caminhantes-lasar-segall/
Acesso em: 12 abr. 2022.

Eternos Caminhantes, uma obra de Lasar Segall realizada em 1919
(imagem 43), era um dos destaques da exposi¢ao idealizada por Hitler. Nao
deixa de ser surpreendente ver, incluido no evento, 0 nome desse pintor de
origem russa-lituana, cujo trabalho sublime e altamente sofisticado tornou-se
amplamente conhecido e foi uma das figuras-chave para o Modernismo
brasileiro. Note-se que uma exposicao de suas obras, em 1913, primeiro em
Sao Paulo e depois em Campinas, foi considerada precursora do movimento
modernista no Brasil. Mais tarde, a partir de 1926, Segall imigrou
definitivamente para o pais e teve um importante papel também na segunda
fase do movimento modernista, ao lado do pintor paulista italo-brasileiro
Candido Portinari.
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Imagem 44: Candido Portinari, Retirantes, 1944. Painel a 6leo 190 x 180 cm, MASP. Sao
Paulo.

Fonte: disponivel em: http://www.iea.usp.br/imagens/os-retirantes-de-candido-portinari/view
Acesso em: 12 abr. 2022.

Pela sua origem humilde, tendo crescido no interior paulista, e pelo
humanismo herdado da familia de imigrantes italianos, ndo € de se estranhar
que Portinari tivesse grande interesse pelas questdes sociais agudas vividas
num Brasil assolado por brutais desigualdades e pelo abandono a que estava
sujeita a populacdo, totalmente carente de recursos, principalmente no
Nordeste. Um exemplo dessa tematica € a conhecida obra Retirantes, de

1944, vista na imagem 44.

Numa de suas grandes exposigdes, realizada no Museu
Nacional de Belas Artes, quando sua carreira atingia o auge,
nos primeiros anos quarenta, confidenciou que as figuras de
seus quadros o surpreendiam, porque eram tao tristes e
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horrorosas e ndao davam alegria a ninguém e nem mesmo a
ele préprio. “Se pintasse de outro modo, estaria mentindo.”
“Sao elas o resultado de tudo o que vi e observei.” “Os
meninos de Broddésqui” estampam as pequenas e magras
figuras com ventres enormes e pernas finas (BERARDO,
1983, p. 53).

Ja nos anos de 1960, as vanguardas estavam de volta, com suas
propostas neovanguardistas. Nesse contexto, os artistas ndo se contentavam
somente com a recolocagao da tematica social, mas exigiam uma total
renovagao também da linguagem artistica, assim como novas alternativas
para a relacdo da arte com o publico, que se encontrava estagnada e
retraida. Nesse interim, a artista mineira Lygia Clark (1920-1988) descreve o
longo processo de pesquisa que a libertou do “quadro na parede” e, depois,

fez com que ela se aproximasse do publico:

[...] desde quando arrebentou a moldura do quadro,
passando a integra-la no retdngulo e, depois com as
superficies moduladas, arrebentou com a nogdo mesma de
quadro, e passou a construir planos justapostos ou
superpostos até chegar as constelagdes suspensas a
parede, aos contra-relevos e aos atuais casulos, em que um
plano basico de superficie permite que sobre ele se ergam
desdobramentos planimétricos e variagdes espaciais, 0s
quais, por sua vez, como que evoluem num bojo espacial
ideal delimitado pela mesma superficie basica. Ela
costumava dizer que seus atuais bichos cairam, como se da
com os casulos de verdade, da parede para o chéo.
(PEDROSA, 1981, p. 197).

Mario Pedrosa revela, também, o que a artista escreveu a esse

respeito, em seu caderno de notas em 1957:

“A obra (de arte) deve exigir uma participagdo imediata do
espectador e ele, espectador, deve ser jogado dentro dela”.
Visionaria do espago, como todo verdadeiro artista moderno
(ja em seu Manifesto Construtivista, da segunda década do
século Gabo-Pevsner afirmavam “a convicgao inabalavel de
que somente as construgdes espaciais tocariam o coragao
das massas humanas futuras®), refutando uma viséo
puramente Optica, ela almejava a que o espectador fosse
“jogado dentro da obra” para sentir, atuando sobre ele, todas
as possibilidades espaciais sugeridas pela obra. “O que
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procuro, dizia ela, numa profunda intuicdo da realizagao
futura, “é compor um espacgo” (PEDROSA, 1981, p. 197).

Depois de quebrar a moldura do quadro e de se abrir completamente
para o experimentalismo, Lygia Clark parte definitivamente para a
participacado do publico na obra de arte e, a partir dai, foram desencadeados
momentos de intensa renovagao estética (imagem 45). Com seus Bichos,
Clark declarou o “fim do império do olho ou do toque furtivo em troca de uma
manipulagéo descarada como parte construtiva da propria obra” (CARNEIRO,
2004, p.79).

Imagem 45: Lygia Clark, Mascara Abismo com Tapa-Olhos, 1968. Associagao Cultural “o
mundo de Lygia Clark,” Rio de Janeiro.

Fonte: disponivel em: https://vogue.globo.com/lifestyle/cultura/noticia/2014/05/mulher-de-
fases-lygia-clark-ganha-sua-primeira-restrospectiva-americana.html Acesso em: 12 abr.
2022.

Sem as propostas inovadoras de Lygia Clark, expressas nas obras O
Antes é o Depois e O Dentro é Fora, que permitiam flexibilidade e
deformacdo, por serem produzidas com estruturas elasticas, nado seria

possivel imaginar as experiéncias sensoriais das performances e Parangolés
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de Hélio Oiticica (que foram vistas no capitulo anterior). De fato, esses dois
artistas conseguiram “jogar o espectador dentro da obra”, fazendo, portanto,
com que este deixasse de ser mero observador para participar ativamente da
obra de arte. Assim, Lygia Clark deu um passo decisivo em direcéo a arte

contemporanea, superando a fase estética inaugurada pelo modernismo.

A diferenga é que Lygia ndo abandonou a tela para ir para a
terceira dimenséo, ela desintegrou a tela, ela cortou a tela,
ela estufou a tela, ela desfez, e criou uma escultura que nao
€ escultura, que nasce da pintura, mas na verdade ¢é a tela
transformada em um objeto tridimensional pela agao real
sobre a tela, e ndo mais como uma tela sobre a qual se pinta
um objeto ou uma construgdo geométrica. Essa experiéncia
que ela realiza, e de certo modo empurra o Hélio a realizar
também, é de fato, um passo extremo que a vanguarda
europeia nao deu, talvez até por saber que esse passo
conduz ao abismo, que esse passo acaba com a arte.
(GULLAR, 2005).

Se Lygia Clark foi responsavel pela “quebra” da moldura, Hélio Oiticica
acabou definitivamente com a pintura, conforme ele mesmo afirma em um
depoimento: “pintura e escultura para mim, sao duas coisas que acabaram
mesmo, ndo € nem de dizer que eu parei de pintar... ndo foi isso, eu acabei
com a pintura, é totalmente diferente” (OITICICA, 1980).

Porém, assim como nos anos do pés-Primeira Guerra Mundial houve o
chamado “retorno a ordem”, capitaneado pela Escola de Paris, a
neovanguarda também sofreu retrocessos. Nesse caso, foi a crescente
mercantilizacdo da arte desde meados da década de 1960 que prevaleceu
sobre o experimentalismo. Isso se deu pois, com o final da Guerra Fria, que
teve como marca emblematica a queda do Muro de Berlin (1989), deflagrou-
se uma corrida aos mercados e aos objetos artisticos, de modo que pinturas
e esculturas voltaram a ser altamente valorizadas como moeda alternativa.

Por outro lado, desde o inicio dos anos 1980, o critico literario e tedrico
marxista Fredric Jameson ja havia apontado, em sua critica ao Pds-
Modernismo, a urgéncia de se produzir uma “estética de mapeamento
cognitivo” como algo que ajudasse a cartografar os processos de integracao

global.
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Jameson também se referiu a necessidade de produzir uma
arte politica que conseguisse representar 0 espaco
transnacional do capitalismo para que pudéssemos entender
0S nossos posicionamentos individuais, ajudando-nos a
recuperar a capacidade de agir e lutar, entdo neutralizada
pela nossa confus&o espacial e social (REGIS, 2014, p. 11).

Arte e ativismo dos bonecos gigantes

Esgotadas as tendéncias iniciadas pelos modernistas, a arte nunca
mais se contentou em se aproximar do grande publico apenas por meio da
tematica social ou politica, mas passou a buscar garantir uma atitude
participativa. A artista contemporanea Lygia Clark, conforme foi visto
anteriormente, se libertou do tradicional “quadro na parede” e se aproximou
cada vez mais do publico, solicitando seu envolvimento com a obra de arte.

Para Otilia Arantes (2004, p. 27), o critico de arte Mario Pedrosa “tinha
plena consciéncia de que apenas numa sociedade diversa da nossa poderia
ocorrer uma arte inteiramente livre, coletiva e total”. Apesar das vanguardas e
da experimentagdo com as linguagens artisticas ter atingido os seus limites
de expressao, o artista moderno se encontrava num dilema: como competir
com a produgdo em massa, cada vez mais automatizada, e como fugir as leis
do mercado, cada vez mais pervasivas e avassaladoras? O projeto da arte
moderna teria esbarrado num impasse: “ela, com o ‘mito da revolucédo’ que a
acompanhara, teria chegado a uma espécie de epilogo com o triunfo da arte
Pop, ja inteiramente sujeita aos ditames da sociedade de consumo”
(ARANTES, 2004, p. 29).

Concomitantemente a isso, vieram as propostas de apelar para um
publico interessado e participativo, de forma que surgiram a “obra de arte
aberta”, os happenings e as performances de rua. Assim se encerraram 0s
anos de 1960, uma época de turbuléncias politicas e manifestacdes criativas.
Passados mais de 60 anos, o que restou daqueles tempos heroicos? Pode-
se dizer que, dentre outras manifestacdes artisticas revolucionarias, a que
esta pulsante, ainda hoje, é a performance altamente politizada dos bonecos
do Bread & Puppet.

Em 1961, o artista imigrante alemao Peter Schumann havia fundado,

em Nova York, o seminal Bread & Puppet Theater com o lema de que “a arte
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€ tao basica quanto o pao”. No inicio, seu trabalho estava focado no protesto
contra a Guerra do Vietna, o que colocou o grupo em evidéncia nos Estados
Unidos. Mais tarde, ele resolveu se mudar para o pacato estado de Vermont,
onde o Bread & Puppet passou a apresentar anualmente, numa fazenda
(Glove), o seu “Circo Doméstico da Ressurreigcdo” (Domestic Resurrection
Circus) (BREAD & PUPPET, s.d., on-line), numa mistura fantastica de
espiritualidade, politica e pompa, que influenciou toda uma geragcéo de
performers politicamente comprometidos, que chega até os dias atuais.
Nesses espetaculos, sdo varios os temas abordados, sempre de modo
burlesco, mas com forte viés politico, como ocorreu em 1989, quando o tema
foi o assassinato do lider ambientalista Chico Mendes (The Passion Play of
Chico Mendes) (imagem 46). Posteriormente, o espetaculo viajou para o
Brasil (em 1994), para participar de um festival de teatro organizado pela atriz

e empresaria cultural Ruth Escobar, em Sao Paulo.

Imagem 46: Bread & Puppet, The Passion Play of Chico Mendes, Our Domestic
Resurrection Circus, programa do espetaculo de 1989.
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Trata-se, nesse caso, da ressignificagado da arte social e politica, que
remete as jornadas de maio de 1968, na Franga, e as manifestagdes contra a
Guerra do Vietna, nos Estados Unidos. Esse processo recolocou a questao
da viabilidade de uma arte politica nos dias de entdo, a revelia da
universalizagao do neoliberalismo e da ubiquidade do avanco tecnoldégico.

Nesse interim, a divisdo do trabalho tornou-se menos evidente, sem
reducdo, porém, da intensidade de sua exploracdo. Enquanto o publico
permanece perplexo frente a questdes relativas a funcdo do artista na
sociedade contemporanea, a exemplo das questdes colocadas por Antonio
Negri (2011), num momento em que a divisdo do trabalho se tornou menos
marcada pelo proprio desenvolvimento capitalista, como expressar esse
coletivismo elementar? Como expressar a alta consciéncia do fato de que a
retomada das manifestagdes € um ato coletivo? Como afirmar a esséncia
coletiva abstrata como base da arte?

Hoje, ha consciéncia de que, embora a histéria seja um processo
cumulativo, a evolugdo dos fatos nao €& necessariamente uma curva
ascendente de melhoria das condicdes de vida e aperfeicoamento
democratico. Pelo contrario, o retrocesso € uma ameaca constante, com o
conservadorismo sempre a espreita. Além disso, € ilusério pensar que a
democracia € uma conquista permanente; ao contrario disso, deve ser
revigorada a cada dia. Mirando retrospectivamente para o século XX,

percebe-se que,

[...] houve periodos, sobretudo no inicio do século XX e no
imediato pdés-Segunda Guerra Mundial, em que os debates
foram relativamente plurais, e a diversidade das aspiracdes
democraticas, intensamente vivida. A partir da década de
1980, o pluralismo e a diversidade foram desaparecendo, € o
debate, ou ndo debate, passou a centrar-se na democracia
liberal, enquanto esta sub-repticiamente se transformava em
algo bem distinto: a democracia neoliberal. (SANTOS, 2016,
p. 13).

Esse processo pode ser observado no territério das artes e da
cultura. Apos um estimulante periodo de experimentagdo com as linguagens
artisticas e novas propostas relacionais estabelecidas com o publico, passa-

se a colocar em primeiro plano a valorizagdo de mercado que, paramentado
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com o poder avassalador da produgdo em massa, exerce grande fascinio
sobre o consumidor e toma o objeto artistico como mais um produto na
escala econdmica guiada pelo neoliberalismo. O critico Mario Pedrosa, que
atravessou todas essas fases de avangcos e retrocessos na politica e na

estética desse periodo, reagiu a essas ameacgas, pois

[plreocupava-o entdo — numa época de retorno do ideario
vanguardista em plena sociedade de massa —, acima de
tudo, o rumo que ia tomando a arte, sempre mais sujeita a lei
de aceleragdo das experiéncias contemporaneas, forgada,
como estas, a entrar na corrida fatal dos modelos de
mercado, num ritmo muito proximo ao da “arte industrial”
reduzida ao styling — o apice desse processo sendo a arte
pop, quando os limites entre a arte e as commodities teriam
definitivamente se esfumacado. (ARANTES, 2004, p. 27).

Pedrosa chega a criar uma metafora para a fungéo social do artista
nesse contexto dominado pelo mercado e pela producdo de massa
industrializada. O artista seria, entdo, uma espécie de “bicho-da-seda” do
sistema, que, confinado em seu casulo, fica constrangido a atender ao
mercado, recriando sempre o mesmo produto padronizado, conforme dele se

espera. Nesse sentido:

[fleita esta avaliagdo sobre os limites a que chegara a arte
em meio ao “poder avassalador do mercado”, a énfase de
sua critica, especialmente a partir de meados da década de
60, recaira em grande parte na denuncia da determinacao
sempre maior do condicionamento do mundo material sobre
o artista contemporaneo, a ponto de transforma-lo num ser
no minimo ambivalente: um “bicho-da-seda” condenado a
produgédo de massa. (ARANTES, 2004, p. 28).

Mas a histdria ndo acabou nesse ponto. Jacques Ranciére, em seu
livro O Espectador Emancipado, reconhece a retomada da arte politica na

contemporaneidade:

Passado o tempo da denuncia do paradigma modernista e do
ceticismo dominante quanto aos poderes subversivos da
arte, vé-se de novo a afirmagédo mais ou menos generalizada
de sua vocacgao para responder as formas de dominagao
econdmica, estatal e ideoldgica. (RANCIERE, 2012, p. 51).
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Num longo paragrafo sem pontuagao, que sera reproduzido a seguir,
Ranciére descreve a grande diversidade no formato que as propostas de arte

politizada vém assumindo na atualidade:

Alguns artistas transformam em estatuas monumentais os
icones midiaticos e publicitarios para nos fazerem tomar
consciéncia do poder desses icones sobre nossa percepgao;
outros enterram silenciosamente monumentos invisiveis
dedicados aos horrores do século; uns se empenham em
mostrar-nos os “vieses” da representagcdo dominante das
atividades subalternas, outros nos propdem afinar o olhar
diante das imagens de personagens com identidade flutuante
ou indecifravel; alguns artistas fazem banners e as mascaras
dos manifestantes que se insurgem contra o poder
globalizado, outros se introduzem com falsas identidades nas
reunides dos poderosos desse mundo ou em suas redes de
informacdo e comunicagédo; alguns fazem em museus a
demonstragdo de novas maquinas ecoldgicas, outros péem
nos suburbios carentes pequenas pedras ou discretos sinais
de néon destinados a criar um ambiente novo,
desencadeando novas relagdes sociais; um transporta para
bairros desfavorecidos as obras-primas de um museu, outros
enchem as salas dos museus do lixo deixado por seus
visitantes; um paga trabalhadores imigrantes para que,
abrindo seu proprio tumulo, demonstrem a violéncia do
sistema salarial, enquanto outra vai trabalhar como caixa de
supermercado para empenhar a arte na pratica de
restauracdo dos elos sociais. (RANCIERE, 2012, p. 51-52).

Percebe-se, nesse panorama descritivo da atualidade, o quanto a arte
socialmente comprometida se distingue da arte politica que trazia uma
mensagem explicita vivenciada nos anos de 1960. No entanto, objetos
manipulaveis e bonecos gigantes, que possuem uma tradicdo no ambito da
arte politica, continuam sendo utilizados em manifestacbes de rua e
intervengdes urbanas. Esse € o caso da performance de rua do grupo norte-
americano Bread & Puppet, que, nos anos de 1960, participou de protestos
contra a Guerra do Vietna, na cidade de Nova York (imagem 47), e que

continua atuante até o presente.
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Imagem 47: Bread and Puppet Theater performa durante protesto em Nova lorque, junho de
1982.
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Fonte: disponivel em: http://kalw.org/post/bread-and-puppet-celebrates-50-years-paper-
mache-and-protest#stream/0 Acesso em: 12 abr. 2022.

Em suas performances de rua da década de 1960, importantes
politicos da época eram representados com o uso de bonecos gigantes,
demonstrando a influéncia dadaista em suas encenagdes. Esse grupo,

dedicado a performance artistica com viés politico, assim se define:

We are the Bread & Puppet Theater because we offer good
old sourdough rye bread together with a great variety of
puppet shows, some good, some not so good, but all for the
good and against the bad. The art of puppetry helps women,
men and children alike to overcome the established order and
the obsessive submission to this politics and consequent
brutalities. (SCHUMANN, 2017).%

34 “Nos somos o Bread & Puppet, porque nds oferecemos o velho bom p&o de centeio junto
com uma grande variedade de shows de bonecos, alguns bons, outros nao tdo bons, mas
todos para o bem e contra o mal. A arte bonequeira ajuda mulheres, homens e criangas a
enfrentar a ordem estabelecida e a sua politica de submissdo obsessiva e consequente
brutalidade” (tradugéo nossa).
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O Bread & Puppet tornou-se conhecido como uma companhia de
teatro de bonecos alinhada a tradi¢gao da arte politicamente engajada, sempre
muito atenta as problematicas sociais e ambientais de ordem global. Essa
postura pode ser observada em suas performances espetaculares e no teatro
de rua, que tem como tema os acontecimentos politicos do momento. E
assim permanece o grupo na cena artistica norte-americana até hoje. Pode-
se perguntar o que restou daqueles anos de idealismo e utopia apds seis
décadas. A resposta que se tem, diante da trajetéria do grupo, com certeza, é
de que se trata de uma manifestacao artistica que foi revolucionaria naquela
época e que ainda se mantém de pé no ativismo dos bonecos gigantes

(imagem 48).

The 1960 brought the beginning of the movement of political
puppetry as we think it today. For most of us our knowledge
of giant puppets in connection to radical or protest puppetry
starts here with Peter Schumann. In 1961 the German artist,
Peter Schumann came to this Country and shortly after
founded the seminal Bread and Puppet Theater with the
motto that “theater should be as basic as bread.” Their work
in protest of the Vietham War put Bread and Puppet on the
cultural map of this country. Later moving to Vermont, Bread
and Puppet hosted their annual Domestic Resurrection
Circus, a fantastic blend of spirituality, politics and pageantry
which spawned a generation of puppeteers and which
continues to influence the world of political puppetry today
(HISTORY, s. d., on-line).*

Mas o Bread & Puppet também nao foi imune as crises sistémicas.
Depois do sucesso estrondoso com as manifestagdes contra a Guerra do

Vietnam, o grupo institucionalizou-se em seu retiro numa pacata localidade

35“A década de 1960 trouxe o inicio do movimento dos bonecos politicos como pensamos
hoje. Para a maioria de nés, o conhecimento sobre bonecos gigantes em conexao com
bonecos radicais ou de protesto comega com Peter Schumann. Em 1961 o artista alemao
Peter Schumann veio a este Pais e pouco depois fundou o seminal Bread and Puppet
Theatre com o lema de que “o teatro deve ser tdo basico quanto o pao”. Seu trabalho em
protesto contra a Guerra do Vietna colocou o Bread and Puppet no mapa cultural deste pais.
Mais tarde, mudando-se para Vermont, o Bread and Puppet apresentou seu anual Domestic
Resurrection Circus, uma mistura fantastica de espiritualidade, politica € pompa que formou
uma geragdo de bonequeiros e que continua a influenciar o mundo dos bonecos politico
ainda hoje” (tradugao nossa).



131

no estado americano de Vermont. La, realizavam anualmente um evento

capaz de atrair milhares de pessoas, chamado Domestic Resurrection Circus.

Imagem 48: Bread & Puppet, Nova York, fundado em 1963.
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Fonte: disponivel em: http://www.fecalface.com/SF/tag/bread-and-puppet Acesso em: 12
abr. 2022.

A partir dai, como se da com toda manifestagao artistica de sucesso,
seus trabalhos comecaram a ser assediados pelo consumismo e forgados a
massificagdo. O evento comegou a tornar-se uma grande aglomeragao de
pessoas que estavam mais interessadas na concentracdo para o consumo de
alcool e de drogas do que propriamente nas atividades artisticas oferecidas
pela companhia. As consequéncias imediatas foram tragicas, levando,
inclusive, a ocorréncia de um crime contra a vida de um dos participantes do
evento numa briga insensata. Entdo, Peter Schumann e sua equipe
decidiram repensar o formato do evento. Cancelaram, a partir de entdo, as
grandes concentragdes de pessoas e comecaram a produzir eventos mais
modestos, voltados para a arte dos bonecos gigantes, com workshops
reservados para um publico seleto que desejava participar de uma
experiéncia estética durante uma breve estada em sua fazenda criativa em

Vermont.
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Além de atuar nos Estados Unidos, em Nova York e depois no estado
de Vermont, o Bread & Puppet marcou presenca, também, em outros paises
do hemisfério. Nessas acdes externas, suas intervengdes sempre incluiam
uma relagao direta com o contexto politico e com a abordagem de questdes
sociais urgentes de cada regidao visitada. As performances, que se
configuram como teatro de rua, manifestavam uma penetrante visao critica e
radical diante das situagdes de injustica e da violéncia estrutural,
conservando o bom humor. “The Bread and Puppet parades in local towns
seem to tally with the schmaltz of American July 4th parades until you realize
Uncle Sam has torpedoes sticking out of his ears along with other subversive
details” (DUNCAN, 2020, p. 15).

Na Nicaragua, pais da América Central que sofreu inumeras
ingeréncias politicas norte-americanas, a companhia apresentou o trabalho:
Crucificacdo e ressurreicdo do Arcebispo Oscar Romero. O espetaculo
encenava um “auto da paixao”, inspirado na tradicdo medieval, mas adaptado
para o teatro de bonecos contemporaneo, no qual se contava o episddio do
assassinato do Arcebispo Oscar Romero, um religioso que denunciou a
violéncia da ditadura militar salvadorenha e as injusticas contra a populagao
pobre. Em consequéncia disso, foi covardemente assassinado por
representantes da extrema direita local, enquanto celebrava uma missa, em
1980. O Bread & Puppet apresentou esse auto em frente a Catedral
Metropolitana da Imaculada Concepgdo de Maria, em Managua, a maior
cidade do pais.

Para chamar a atengao sobre o personagem do Arcebispo Oscar
Romero, o diretor Peter Schumann optou por incluir um trecho do ultimo
serméao do lider religioso, proferido em margo de 1980, pouco antes de ser
brutalmente assassinado por um esquadrao da morte. Enquanto isso, os
atores mostravam figuras recortadas, em miniatura, representando os
soldados do Exército salvadorenho, a quem Oscar Romero se dirigia. Nesse
discurso, ele pregava: "Em nome de Deus e em nome deste povo sofredor

cujo clamor sobe cada vez mais estrondosamente ao céu, eu pecgo, eu

36 "Os desfiles de P&o e Bonecos nas cidades locais parecem coincidir com o schmaltz dos
desfiles americanos de 4 de julho, até que vocé perceba que o Tio Sam tem torpedos saindo
de suas orelhas juntamente com outros detalhes subversivos" (tradugédo nossa).
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imploro, pare a repressao" (THE AMERICAN, s. d., on-line). As xilogravuras
foram desenhadas pelo préoprio Peter Schumann, impressas por Lila
Winstead na Bread & Puppet Press e montadas por Jason Hicks e Marcus.
Os painéis de texto foram criados por Sam Wilson, com a colaboracdo de
outros integrantes do grupo, numa atividade coletiva, como sempre acontece

nas montagens da companhia.

O Bread & Puppet no Brasil

O Bread & Puppet esteve no Brasil, em 1994, por ocasido do IV
Festival Internacional de Artes Cénicas, organizado pela atriz e empresaria
teatral Ruth Escobar. A companhia trouxe para o festival o espetaculo No
Mesmo Barco: Paixdo de Chico Mendes. O espetaculo homenageou o
seringueiro e lider ecologista, assassinado em 22 de dezembro de 1988, na
localidade de Xapuri, no estado do Acre. O trabalho do grupo transmitiu uma
mensagem direta e atual contra a violéncia e em defesa do meio ambiente e
dos povos da floresta, no contexto do Brasil no final dos anos 1980,
contrastando com a abordagem timida da imprensa local naquela ocasiéo,
que concedia pouco espaco para a denuncia da destruicio do meio
ambiente. A encenacéo criticava abertamente a exploragao e a destruicdo da
Floresta Amazdnica, ao mesmo tempo em que homenageava a figura heroica
de Chico Mendes.

Foi a primeira vez que o teatro de bonecos fez parte da programacao
desse consagrado Festival de artes cénicas em Sao Paulo. O teatro de
formas animadas vinha ao encontro da proposta da organizadora, Ruth
Escobar, de tornar o festival mais abrangente, assim como de entrar em
sintonia com as novas tendéncias do teatro contemporaneo.

Nesse contexto, a Paixdo de Chico Mendes foi encenada em 1991,
trés anos apds o assassinato do ativista. O Bread & Puppet se apresentou
primeiro para uma grande audiéncia, em sua sede em Glover, Vermont, nos
Estados Unidos. Logo em seguida, a companhia foi convidada para vir a Sao
Paulo, onde se apresentou em diversos espacos publicos e ao ar livre, como

o Patio do Colégio, o Museu do Ipiranga e os parques do Ibirapuera e do
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Carmo. As apresentacdes eram simultaneas, em diferentes contextos, porém
o fio que conectava as cenas era o ativismo politico e a vontade de
transformacao social.

Vieram para o Brasil 10 integrantes do grupo original norte-americano,
que, aqui, trabalharam juntamente com participantes locais, constituindo um
conjunto representativo de 90 pessoas, entre musicos, performers e
manipuladores de bonecos. Peter Schumann, diretor do grupo, ndo veio ao
Brasil para participar dessa encenag¢do, pois, ha mesma ocasido, havia
viajado para a regiao de conflitos na Bosnia, para apresentar o espetaculo Fly
or Die.

A performance coletiva incluia um boneco gigante, com cinco metros
de altura, que representava o préprio Chico Mendes, e outros bonecos, que
representavam seus assassinos, politicos corruptos, banqueiros e grandes
companhias transnacionais. Figuras de caveiras montadas sobre esqueletos
de cavalos carregavam foices. A imagem remetia aos quatro cavaleiros do
apocalipse e, enquanto outros personagens compunham o conjunto do
cortejo macabro, a populacdo miseravel era acompanhada por animais
silvestres ameacados de extincdo. O espetaculo pretendia invocar os
espiritos da floresta, ao mesmo tempo em que trazia simbolos mundiais da

luta ambientalista.

Imagem 49: The Same Boat: The Story of Chico Mendez, 1989, foto: Bill Tee.

Fonte: disponivel em: https://breadandpuppet.org/from-the-archives/selections-from-the-
photo-archives/1989chicomendez040 Acesso em: 12 abr. 2022.
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De maneira desrespeitosa, o critico de teatro do jornal Folha de Sao
Paulo, Nelson S&, chamou o espetaculo de “simplista e ecochato” —
considerando-o como “uma apresentagao que merece ser vista, por menos
que seja pelo simplismo, pelo didatismo ecochato” (NELSON DE SA, 1994,
on-line). Desse modo, o tema ecoldgico foi considerado irrelevante, mesmo
que constituisse uma problematica socioambiental de extrema importancia
para o pais. Infelizmente, a critica brasileira, tradicionalmente acostumada ao
teatro classico, baseado no texto dramaturgico, mostrou-se pouco receptiva,
insensivel e desinformada sobre o teatro contemporaneo e sobre a
linguagem do teatro de bonecos, bem como suas especificidades pos-
dramaticas.

A dindmica expressiva presente no teatro de bonecos desafia as
regras do teatro classico e explora a encenagao visual, que se apoia nao no
uso exclusivo da palavra, mas em imagens e simbolos. A imagem tem sua
propria funcdo. A aparicdo em cena de elementos plasticos e escultéricos
acrescenta materialidade, escala, siléncios e pausas, constituindo uma forma
de expressdo. “Este teatro estabelece uma comunicacido que nao se da
apenas através da consciéncia racional, do corpo do ator ou do uso da
palavra, mas também através de formas, imagens, metaforas e simbolos”
(AMARAL, 1996, p. 74).

O Bread & Puppet costuma explorar, em seus espetaculos,
personagens estereotipados, como herdis, heroinas, vildes e bobos, que
refletem a cultura popular. Personagens que guardam uma certa relagdo com
a tradicdo do teatro de bonecos sado reformulados ou adaptados para o
contexto atual. Peter Burke (2005), analisando as formas da literatura popular
da Idade Moderna, como cangdes populares, além de pecas de teatro de
bonecos, explica que, no teatro da tradicdo popular, observa-se o uso de
formas estereotipadas para transmitir as narrativas, empregando repertorios

estilizados de rapida assimilacao:

[a] cultura popular pode ser descrita como um repertério de
géneros, mas também, num exame atento, como um
repertério de formas (esquemas, motivos, temas, férmulas),
quer se restrinjam a um unico género ou sejam partilhados
por dois ou mais. A tese é que as cangdes e contos
folcloricos, as pecgas e estampas populares tém que ser
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consideradas como combinacdes entre formas elementares,
como permutagdes de elementos mais ou menos prontos.
(BURKE, 2010, p. 173).

Os bonecos e personagens criados pelo Bread & Puppet apresentam-
se numa gama de personagens reais ou imaginarios: herdis e heroinas
populares ou lideres politicos, como Chico Mendes, Bispo Oscar Romero,
Zapata, Joana d’Arc, entre outros. Alguns sao vildes, como é o caso do Uncle
Fatso, um grande boneco caricatural que representa um politico corrupto,
com charuto na boca. Trata-se de um dos bonecos mais antigos do repertorio
da companhia, datado das manifesta¢des do final dos anos 1960. “No teatro
popular, as unidades basicas ndo eram as palavras, mas 0s personagens e
acdes, geralmente o personagem tinha uma personalidade estereotipada”
(BURKE, 2010, p.187).

Imagem 50: The Same Boat: The Story of Chico Mendes, 1989, foto: Bill Tee.
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BREAD AND PUPPET

NO MESMO BARCO: A PAIXAO DE CHICO MENDES

s
THE PAsSSioN v-
CHicO MenDE

s 32 anos do Bread and Puppet tém servido
para demonstrar a coeréncia permanente
dessa que ¢ uma das mais importantes compa-
nhias de teatro de bonecos existentes. “Acre-
ditamos no teatro de bonecos como uma lin-
guagem poderosa e integradora, capaz de tocar
homens. mulheres e criancas. Queremos fazer um
teatro verdadeiro, que fale o que predsa ser dito,
que dé prazer e que contribua para o aprimora-
mento do publico. Arte ¢ alimento e, ainda que
ndo se possa mastigé-la, ela nos sustenta. Deve,
portanto, ser barata e estar ao alcance de todos,
em toda parte, pois ¢ o recheio do mundo. A arte
€ 1A0 necessria quanto o pdo.”
Os espetdculos de massa do Bread and
Puppet, realizados em grandes espagos abertos,
tém m;ado pelo mundo afora. Suas “procissdes”

questoes politicas, sociais e humanitarias de
nosso lEmpO

Dos ais cortejos dos pelo
Bread and Puppet, participam centenas de vo-
luntérios locais, ransformados, em poucas horas
de ensaio, em manipuladores de bonecos, mu-
sicos, atores e bailarinos. Essa comunidade de
artistas ransmuta 0s temas mais Circunspectos
em celebragdo teatral, ritual de esperanga e festa
popular

“No Mesmo Barco: a Paixéo de Chico Men-
des” é um “oratério contemporéneo”, com miisi-
ca a0 vivo e encenado ao ar livre. Bonecos, mds-
caras, estandartes, bandeiras, atores, manipu-
ladores e bailarinos revivem o assassinato do
lider seringueiro Chico Mendes, os interesses
econdmicos em jogo no crime, 0s espiritos da

- teatrais — mobili
muludoes com uma linguagem simples e encan-
tadora, mesmo quando tratam de importantes

mata, o cotidiano dos homens da Amazonia e as
lutas ambientais. E alertam para a necessidade
de preservagdo das florestas.

“O cortejo é muito mais do que a histéria real de um seringueiro
e lider sindical e daquilo que nos legou apés ter sido assassinado.
E também o envolvimento comunitdrio em um ato simbdlico,

numa ceriménia comovente e bela.”

Wendy Severinghaus, Benninglon VT, setembro de 1989

“Nao ha cisdo entre publico e intérpretes: estamos todos
literalmente no mesmo barco [...]. A trupe do Bread and Puppet leva
sua mensagem adiante: a Arte desperta os adormecidos.”

Mae Banner, The Skidmore Scope, janeiro de 1990

Fonte: Mae Banner, The Skidmore Scope, janeiro de 1990.
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O uso da poesia € outro recurso frequente no processo criativo da
companhia. No caso da peca A Paixao de Chico Mendes, a performance teve
como referéncia os poemas de Burt Porter, ricos em metaforas e sugestdes
imagéticas. Note-se que essa forma de representagao da realidade vai ao

encontro da linguagem do teatro de bonecos.

Our Earth is like a little boat
sailing through infinity

amidst the stars bright and remote
We Voyage all unknowingly
across an endless glittering sea.

Some are passenger on the boat
they do no work to make it float.
Some ar pirates who seem to think
they can rob, get rich and let it sink
Forgetting that if the boat goes down
all aboard must surely go down.

We honor and respect the crew

-at least as long as long as they know what they do-
No place on the Earth is too remote

to be a vital part of the boat.

The forest of the Amazon helps all life to continue on
and those who fight to save the trees

help sail our boat through stormy seas.

Chico Mendes of Brazil

was an honest man who did not get ill.
Now we will show you how he tried

to save the forest and how he died.*”

O fragmento da poesia acima serviu como estimulo para o processo
criativo do grupo. A performance coletiva No mesmo barco: Paixdo de Chico

Mendes recorre a metaforas como a da navegacgao da vida, em que o planeta

% “Nossa Terra é como um pequeno barco / Navegando pelo infinito / entre estrelas

brilhantes e remotas. / Viajamos todos sem saber / através de um mar cintilante sem fim. /
Alguns sao passageiros do barco, / eles ndo fazem nenhum trabalho para fazé-lo flutuar. /
Alguns sao piratas que parecem pensar que / Eles podem roubar, ficar ricos e deixar afundar
/| Esquecem que se o barco afundar / Todos a bordo irdo naufragar. / Honramos e
respeitamos a tripulagéo / - Pelo menos contanto que eles saibam o que fazem / -Nenhum
lugar na Terra € muito remoto / para ser uma parte vital do barco. / A Floresta da Amazénia
ajuda toda / a vida a prosseguir seu caminho / e aqueles que lutam para salvar as arvores /
Ajudam a navegar nosso barco em mares tempestuosos. / Chico Mendes do Brasil / foi um
homem honesto que nao fez mal. / Agora vamos mostrar como ele tentou / salvar a floresta e
como ele morreu.” (tradugéo nossa).
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Terra seria uma imensa embarcacdo com toda humanidade a bordo e que
navega rumo ao infinito.

O espetaculo pode ser considerado um “oratdrio contemporaneo”,
com musica ao vivo e encenacao ao ar livre, com bonecos, mascaras,
estandartes, bandeiras, atores, manipuladores e bailarinos, que revivem o
assassinato do lider ambientalista, os interesses econémicos em jogo por
detras do crime, os espiritos da mata, o cotidiano dos homens da Amazoénia e

as lutas sociais.

A historia nao acabou

Os anos de 1980 foram de poucas manifestacbes de rua. Uma
acomodacio sonolenta sucedeu ao lema desalentador: “o sonho acabou”.
Essa frase, que marcou uma geragao, se encontra no primeiro aloum de John
Lennon, apds o desmanche dos Beatles. O proprio Muro de Berlin parece ter
caido de maduro, sem grandes arroubos revolucionarios. E verdade que o
assim chamado “fim da histéria” comecgaria com as manifestagées contra a
Primeira Guerra do Iraque (1991). Porém, um verdadeiro despertar para a
realidade de um mundo neoliberal instaurado somente viria a acontecer perto
da final do século XX, com os movimentos de protesto em Seattle, em 1999
(WTO), que terdo continuidade na década seguinte, influenciando, inclusive,
a organizacgao do Férum Social Mundial, em Porto Alegre (2001).

No ensaio “Fenomenologia dos bonecos gigantes, janelas quebradas,
potes imaginarios de urina e o papel cosmoldgico da policia na cultura
americana”, David Graeber (2007) fala sobre a “agcédo direta” nos Estados
Unidos, sobre as mobilizagcbes de massa organizadas pelos movimentos
“antiglobalizacao” e, especialmente, sobre a “alterglobalizagcdo” ou a guerra
de imagens que isso significava. Segundo este autor, existem duas coisas
que os americanos temem nas mobilizagbes: a primeira sdo as pessoas
vestidas de preto que quebram janelas e, em segundo lugar, os bonecos
gigantes. Nos protestos contra a FTAA (ALCA) em Miami, por exemplo, todos
os bonecos que desfilaram no cortejo foram atacados e destruidos pela

policia, em 2003.
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Imagem 51: Sun Puppet, nos protestos contra a ALCA, Miami, 2003.

Fonte: disponivel em: https://libcom.org/files/puppets.pdf Acesso em: 12 abr. 2022.

No entendimento do autor, a policia americana tem uma profunda
aversao aos bonecos gigantes. Normalmente, a estratégia da policia é
destruir ou captura-los antes que eles aparegam nas ruas. Como resultado, a
principal preocupacdo por parte dos ativistas € planejar agdes rapidas,
capazes de esconder os bonecos e evitar que eles sejam destruidos pela
policia antes de cumprir seu papel.

O ensaio de Graeber nasceu de sua perplexidade e do desejo de
entender as motivagdes da policia para perseguir tdo acirradamente os
bonecos. O ensaio foi escrito a partir de uma “visdo de dentro”, de um
membro do movimento, na medida em que ele proprio fora algemado e preso
por tomar parte nas manifestagdes. A proposta era comecar a juntar as pecgas
dessa guerra de simbolos, a partir de suposi¢des elementares, até chegar ao
detalhamento de como os termos “engajamento” e “negociacdo” séao
empregados durante as agdes. A fim de entender o despontar de novas
formas de politica revolucionaria (Graeber, 2007, p. 2), a estrutura desse
ensaio se baseia no simbolismo dos bonecos e discute as estratégias usadas

pela policia como detentora da violéncia de Estado.
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H4 uma generalizacdo acerca dos movimentos de Seattle (WTO),
ocorridos a partir de 1999, que marcaram o0 nascimento dos movimentos
contra a globalizagc&do e retomaram a rebelido Zapatista de 1994. Mas, depois
do que ocorreu em Seattle, os movimentos ganharam maior visibilidade e
uma repercussao espetacular, que garantiu sua continuidade, nos anos 2000
e 2001, e sua expanséo, posteriormente, para Washington, Praga, Quebec e
Génova.

O movimento cresceu em tamanho, apesar do concomitante aumento
da repressao promovida pelo Estado, reforcada, sobretudo, depois dos
ataques as Torres Gémeas em Nova York, no dia 11 de setembro de 2001,

evento que deflagrou a “Guerra ao Terror’®

, com forte apelo midiatico. Nesse
campo de batalha, o governo aproveitou o0 ensejo para reprimir
dramaticamente as manifestagdes, tornando evidente sua estratégia que
recorria a violéncia desproporcional como tatica policial para debelar os
protestos.

Graeber argumenta que esse sucesso implicava, em parte, na postura
assumida pelo movimento, através de mensagens negativas, isto é, o
movimento se posicionava contra um estado de coisas que considerava
insuportavel, via organizagdes como a WTO, o FMI e o Banco Mundial como
acintosamente antidemocraticos e postulava que o neoliberalismo estava
destruindo o planeta, condenando milhdes de seres humanos a morte,
atirados na miséria, e que tudo isso tornava-se cada vez mais evidente.

Por outro lado, apesar do sucesso das manifestacdes, a midia
corporativa ndo estava disposta a conceder voz aos participantes. Os jornais
dos EUA e seus colunistas ndo desejavam trazer a tona os argumentos
colocados pelo movimento, que atribuiam as causas do infortunio de
multiddes a natureza predatdria do Estado e ao capitalismo selvagem.

Se havia uma inspiragdo central nesse movimento por justica global,
era o principio da “agao direta”. Essa nocdo se assentava na esséncia do

anarquismo histoérico, em torno do qual muitos grupos se organizaram, pois,

38 Guerra ao Terror ou Guerra ao Terrorismo € uma campanha militar desencadeada pelos
Estados Unidos, em resposta aos ataques de 11 de setembro. O entdo Presidente dos
Estados Unidos, George W. Bush, declarou a "Guerra ao Terror" como parte de sua
estratégia global de combate ao terrorismo.
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na maioria deles, os participantes do movimento eram anarquistas ou
influenciados por ideias anarquistas.

Estes viam na mobilizacdo em massa uma oportunidade de expor a
ilegitimidade e a natureza antidemocratica das instituicbes transnacionais.
Em contrapartida, indicavam um caminho que teria que ser tragado por meio
da “democracia direta”. Palavras-chave como “processo” tinham grande
significado para os movimentos de agao direta. Muitos deles costumavam
questionar outros grupos com perguntas como: “que tipo de processo vocés
usam? Vocés praticam democracia internamente? Vocés votam ou usam
consenso? Existe um lider formal?” Essas ideias ganharam importancia em
relacdo aos questionamentos ideolégicos convencionais.

Outra caracteristica desse movimento era a organizagao por afinidade
de grupo, ou por decisdes por consenso, quando milhares de pessoas
coordenavam suas proprias agoes, sem se basear em uma estrutura de
lideranga formal. O termo técnico usado para isso era “prefigurative politics”
(politica prefigurativa).

A acdo direta € uma metafora de resisténcia que, na sua estrutura,
significa a prefiguracdo de uma sociedade livre que se deseja criar. E uma
acao eminentemente revolucionaria, desafiadora e que propde uma forma de
resisténcia ao agir. Esta seria, portanto, a mensagem positiva, que
apresentava uma nova ideia de democracia.

Grupos como o Direct Action Network (DAN) disseminaram e
compartilharam esse modo de agir com outros circulos de ativistas®®. A
proposta era provocar o debate publico sobre a natureza da democracia, que
estava sendo deixada de lado pela midia oficial. A partir dessas novas formas
de organizagao, a midia passou a reconhecer a sua existéncia (GRAEBER,
2009, p. 4).

Graeber ndo deseja dar a impressao de que o movimento por justica

global tinha como seu principal objetivo passar suas mensagens através da

39 Politicas prefigurativas sdo os modos de organizagéo e relagbes sociais que se esforgam
para refletir a futura sociedade que o grupo busca.

*° No original: “Direct Action Network (DAN) was a North American confederation of anti-
corporate, anti-authoritarian and anarchist affinity groups, collectives, and organizations. It
grew out of the Seattle chapter which had been formed to coordinate the nonviolent civil
disobedience portion of the anti-WTO mobilization in Seattle in 1999”.
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midia, dado que a midia corporativa também é composta por empresas
capitalistas. Seria muito ingénuo considerar que elas teriam uma visédo
favoravel acerca de um movimento anticapitalista, “it would be utterly naive to
imagine they would been willing to provide a friendly venue for anyone
actively opposed to capitalism — let alone to carry anti-capitalist messages to
the public’*'(GRAEBER, 2009, p. 4). Isso torna compreensivel porque s&o,
repetidas vezes, mostradas as imagens de Black Blocs quebrando janelas e
os bonecos coloridos na midia. A policia providencia sua narrativa,
descrevendo como taticas “violentas” os Black Blocs com mascaras e
bandanas pretas, em contraste com os bonecos coloridos feitos de papel
maché, representando, assim, as duas imagens desconexas dessas agoes.

Para muitos do movimento antiglobalizagéo, o aparato midiatico € uma
estrutura de poder e, portanto, ndo deixa de ser também um alvo das acoes.
Uma das conquistas do movimento foi o fato de desenvolver uma nova
alternativa de network: criar sua propria midia independente, internacional,
participativa e ativista.

Se, por um lado, o Black Bloc nao tem rosto, sendo formado por
figuras anénimas, todas iguais; por outro, os Bonecos apresentam-se como
figuras multicoloridas, deuses, passaros, porcos e politicos. Enquanto um € a
massa andnima e destrutiva, o outro € uma multiplicidade de displays
espetaculares, frutos de uma caprichosa criatividade.

Graeber sugere que o poder comunicativo desses pares de imagens
se deve a sua justaposicdo: ambos parecem dizer algo importante sobre a
acao direta e suas metas. No caso da destruicao de propriedades pelos Black
Blocs, note-se que nao existe o prejuizo humano, sdo as fachadas de
corporagdes que sao atingidas, bancos e prédios governamentais, simbolos
de poder do Estado: “quando quebramos as janelas, nosso objetivo é destruir
o fino verniz de legitimidade que envolve a propriedade privada, ao mesmo
tempo, nds exorcizamos a violéncia” (GRAEBER, 2009, p. 6).

Enquanto os gigantes de papel maché sao criados com o mais

efémero dos materiais — ideias, papel e arame, sdo transformados em algo

! "Seria totalmente ingénuo imaginar que eles estariam dispostos a oferecer um local
amigavel para qualquer pessoa que se oponha ativamente ao capitalismo - muito menos
para levar mensagens anticapitalistas ao publico" (tradugao nossa).
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como um monumento fragil, ao mesmo tempo em que parecem algo risivel. O
boneco gigante é a zombaria da ideia de monumento duradouro e de tudo
que este representa, pelo seu distanciamento das pessoas por um pedestal
estatico, monocromatico e solitario que indica sua perenidade. O Estado
busca se eternizar no monumento, para assumir valor histérico, enquanto os
bonecos frageis desejam relativizar as “verdades historicas”.

Se os Black Blocs representam o espetaculo da destruicdo, os
bonecos coloridos sugerem a capacidade de inventar novas formas de acgao.
Na perspectiva do ativismo, trata-se de um processo, pois envolve producéo,
reunides de brainstorming, a criagao livre em sessdes continuas, até que
surja o tema desejado e uma proposta visionaria. Esse trabalho envolve
organizagao de encontros para a construgdo das faixas e dos bonecos e,
geralmente, essas atividades sao realizadas em garagens ou galpdes, onde o
envolvimento coletivo € o procedimento para se construir, moldar e pintar os
bonecos.

Alguns deles sao construidos para suportar fortes chuvas e temporais,
outros sao projetados para se autodestruirem ou serem incendiados durante
a acao. Outros, ainda, sdo desmontados, na falta de um lugar seguro para
serem guardados. Normalmente, os bonequeiros visam um equilibrio entre as
imagens positivas e negativas. Pode-se ter um porco gigante que representa
o Banco Mundial ou um gigante glorioso que representa a libertagao.

As imagens que mais impressionam sao as negativas. A zombaria e a
destruicdo de estatuas e retratos de autoridades sdo alguns dos mais velhos
e familiares gestos de protesto politico, sdo como um assalto explicito ao
culto do monumento. A derrubada de efigies e a destruicdo de esculturas
comegaram com as estatuas de Stalin e, depois, de Saddam Hussein,
simbolizando o fim de regimes autoritarios.

No lugar das estatuas, surgem os bonecos, uma figura fragil que
responde ao movimento de um manipulador (puppeteer) (GRAEBER, 2009,
p.10). A maioria dos bonecos sédo esculturas leves e méveis, a fim de serem
carregados com tranquilidade, e suas versdes gigantes sao extremamente
vistosas, visiveis de longe, mas, ao mesmo tempo, delicadas e efémeras.
Usualmente, elas se desfazem depois de uma simples ac&o. Tal combinagao

entre algo enorme em sua dimensao e a leveza para ser transportado sugere
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uma ponte entre palavra e realidade. Trata-se de pontos de transicdo, que
representam a habilidade de transformar uma ideia numa forma concreta,
capaz de transformar uma visdo de mundo em algo palpavel, adquirindo
proporgao e forga espetaculares. Isso se da a tal ponto, que as engrenagens
do Estado sédo provocadas a reagir contra os manifestantes de forma
desproporcional e violenta. A ideia de que possam ser considerados
extensdes da mente e visualizagdo das palavras de ordem ajuda a entender
0 uso do termo “bonecos”.

Os bonecos ndo sao movidos por anseios individuais, mas expressam
a criatividade coletiva. Apesar de serem personagens de um drama, eles sao
criados por um autor coletivo, na medida em que podem ser manipulados por
qualquer manifestante que se habilite, durante o cortejo, podendo passar das
maos de um ativista para outro sem nunca perder sua expressividade. Os
bonecos representam, assim, a emancipagao da imaginagao coletiva.

Cada grande mobilizagdo costuma construir sua prépria proposta
tematica, como, por exemplo, a popular tartaruga marinha, passaros raros e
tubarées. Os personagens podem executar a danga dos esqueletos ou
representar cenas da Guernica de Picasso. Nao ha uma linha clara que
distingue os bonecos das fantasias, displays, faixas e simbolos. Tudo é
designado para compor a cena e se reforgcar mutuamente. Os bonecos
tendem a ser acompanhados por blocos carnavalescos repletos de palhacos,
pernas-de-pau, malabaristas, engolidores de fogo e monociclos, usualmente
acompanhados por musicos com precursao e apitos que puxam O ritmo
contagiante.

A metafora do circo parece vir ao encontro do anarquismo,
presumivelmente porque o circo € uma colecdo de individuos que se
excedem, porém, sempre engajados num empreendimento coletivo, que
também envolve e ultrapassa os limites do comum. Existe, de fato, um bom
numero de trupes de circo anarquistas e de performers de teatro de rua que
participam dos movimentos e tentam desarticular as tensdes e os potenciais
conflitos que possam surgir.

Os esquadrdes compostos por bonecos e gente de circo terminam por
ter, nas agdes, a fungao de injetar humor e celebrar o momento em situagées

sombrias. No entanto, o grande circo formado por artistas e bonecos gigantes
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exige processos profundamente sérios. Como afirma Graeber em seu ensaio,
citando Peter Schumann, diretor do Bread & Puppet: “[0]s bonecos nao sao
fofos, como os Muppets [...] os bonecos sio icones, sdo criaturas
significantes que tém seus objetivos” (GRAEBER, 2009, p.10).

Essa alegria encontra muitos obstaculos na ma consciéncia do sistema
capitalista, que nao é livre do sentimento de culpa por tantos malfeitos e
deseja que o0 mau humor se espalhe e se torne a régua de equiparagao, no
intuito de inocular a alegria ao compartilhar o sentimento de culpa,

substituindo-o pelo cinismo, como dizia Deleuze:

L’extréme spiritualisation de [I'Etat despotique, I'extréme
intériorisation du champ capitaliste définissent la mauvaise
conscience. Celle-ci n'est pas le contraire du cynisme; elle
est, dans les personnes privées, le corrélat du cynisme des
personnes sociales. Tous les procédés cyniques de la
mauvaise conscience, tels que Nietzsche, puis Lawrence et
Miller, les ont analysés pour définir ’lhomme européen de la
civilisation, — le réegne des images et I'’hypnose, la torpeur
gu’elles propagent, — la haine contre la vie, contre tout ce qui
est libre, qui passe et qui coule; l'universelle effusion de
linstinct de mort, — la dépression, la culpabilité utilisée
comme moyen de contagion, le baiser du vampire: n’as-tu
pas honte d’étre heureux? Prends mon exemple, je ne te
lacherai pas avant que tu ne dises aussi «c’est ma faute», 6
lignoble contagion des dépressifs, la névrose comme seule
maladie, qui consiste a rendre les autres malades, — la
structure permissive: que je puisse tromper, voler, égorger,
tuer! (DELEUZE & GUATTARI, 1973, p. 156).*

Na sociedade industrial e pds-industrial, o lazer toma o lugar do 6cio
aristocratico. No entanto, aquela dualidade entre o “6cio” e “negdcio”, ou seja,
aquilo que nega o “6cio”, persiste. Como bem diz Turner (2015 p. 48), “lazer”,
entdo, pressupde “trabalho”, € nao trabalho, ou uma fase antitrabalho da vida
de uma pessoa que também trabalha. O trabalho, como o “ganha pao” diario

do individuo, é “separado de suas outras atividades: seus limites ndo sao

12 “A espiritualizagdo extrema do estado despdtico e a internalizagdo extrema do campo
capitalista definem a ma consciéncia. Isto ndo é o oposto de cinismo; &, em pessoas
privadas, o correlato do cinismo das pessoas sociais. Todos 0s processos cinicos de ma
consciéncia, como Nietzsche, entdo Lawrence e Miller, os analisaram para definir o homem
europeu da civilizagao, - o reino das imagens e a hipnose, o torpor que propagam, - o 6dio a
vida, de tudo o que é livre, que passa e flui; a efusdao universal do instinto de morte, - a
depressdo, a culpa usada como meio de contagio, o beijo do vampiro: vocé nao tem
vergonha de ser feliz? Tomem meu exemplo, ndo os deixarei ir até que vocés também digam
"a culpa é minha", oh o igndbil contagio da depressao, a neurose como Unica doenga, que
consiste em deixar outros doentes, - a estrutura permissiva: que eu posso trapacear, roubar,
cortar gargantas, matar!” (tradugao nossa).
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mais ‘naturais’, mas arbitrarios — ele € organizado de um modo tdo definido
que pode ser facilmente separado, tanto na teoria quanto na pratica, do
tempo livre” (DUMAZEDIER, 1968 apud TURNER, 2015, p. 48).

[...] o lazer é produto de sistemas socioecondmicos de larga
escala industrializados, racionalizados, burocratizados e com
distingdes arbitrarias e nao naturais entre “trabalho” ou
“folga”. O trabalho passa entdo a ser organizado pela
industria de forma separada do “tempo livre”, que inclui, além
do lazer, o atendimento das necessidades pessoais, bem
como obrigagbes familiares, sociais, civicas, politicas e
religiosas (que, na sociedade tribal, teriam caido no dominio
do continuo trabalho-lazer). O lazer é predominantemente um
fenbmeno urbano, de modo que, quando esse conceito
comega a penetrar nas sociedades rurais, € porque o
trabalho agricola esta se tornando um modo de organizagao
industrial “racionalizado” e porque a vida rural comega a se
permear dos valores urbanos de industrializagdo — isso vale
também para o Terceiro Mundo hoje, bem como para o
interior rural de sociedades industriais ha muito
estabelecidas. (TURNER. 2015, p. 48).

Como acontece no caso do ritual, o lazer que envolve o prazer nao

pode ser considerado como uma atividade que nao é levada a sério.

Esportes, como futebol, jogos, como o xadrez, e
passatempos, como o montanhismo, podem ser dificeis,
exigentes e governados por regras e rotinas ainda mais
rigorosas que as de uma situagcdo de trabalho, mas, por
serem atividades opcionais, fazem parte da liberdade de um
individuo, de seu crescente autodominio ou até mesmo de
sua autotranscendéncia. Assim, essas atividades estdo muito
mais imbuidas de prazer do que os muitos tipos de trabalho
industrial nos quais os homens nao participam dos frutos e
dos resultados de seu labor. O lazer é potencialmente capaz
de liberar os poderes criativos, sejam eles individuais ou
coletivos, tanto para criticar quanto para apoiar os valores
sociais estruturais dominantes. (TURNER, p. 49).

Os Black Blocs podem ser vistos como o ultimo avatar da tradicao de
artistas revolucionarios, que remetem ao pensamento dadaista, surrealista ou
situacionista, que tentam jogar com as contradigbes do capitalismo com a
mesma destruicdo, nivelando forgas contra ele, ao construirem suas
propostas sobre a espetacular destruicdo dos bens de consumo. No sistema
capitalista, a sociedade é construida sobre um fundamento chamado

‘economia”, que é o negocio entre produgao e consumo, desde que tudo isso
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esteja baseado no principio da expansao infinita da produg¢ao industrial. Os
Black Blocs anarquicos, na maioria das vezes, trazem a concepg¢ao de que as
mercadorias desse sistema devem ser destruidas, para se inaugurar um novo
mundo.

Isso envolve uma certa paixao radical pelo deleite em destruir a
propriedade e as estruturas fisicas das relagdes que tornam o capitalismo
possivel. Atualmente, pode-se argumentar que havia, no século XX,
influéncias do pensamento artistico-revolucionario: os situacionistas, com sua
promulgagao da arte como forma revolucionaria, a agao direta do movimento
punk e do anarquismo contemporaneo.

Se os Black Blocs incorporam, de um lado, essa tradigdo ao encarar o
capitalismo como uma fascinacdo com a destruicdo do consumo; por outro
lado, os Bonecos representam a recuperagao do sagrado de modo nao
alienado, através da experiéncia das festas coletivas. Os bonequeiros
radicais se sentem herdeiros de uma arte que remonta a gigantes e dragoes,
a Gargantua e Pantagruel dos festivais da Idade Média.

A convergéncia cultural encontra-se na “Carnavalizagdo” contra o
capitalismo nos “festivais da resisténcia”, cuja referéncia parece ser a época
imediatamente anterior a emergéncia do capitalismo moderno. As festas
medievais aconteciam em pracas publicas e eram parte do calendario anual
de eventos, como a celebragao de datas religiosas e do carnaval. Trata-se de
acontecimentos coletivos, que eram também, como afirma Bakhtin (1987),
taticas de subverter o “principio da hierarquia’. E possivel dizer que a
primeira onda capitalista, juntamente com o movimento puritano, teve que
comecgar com um assalto orquestrado ao carnaval e a cultura popular. Os
entdo nascentes arautos do capitalismo os condenam como eventos pagaos,
imorais e pouco conducentes para a manutencao da disciplina do trabalho
produtivo (BAKHTIN, 1987, p. 24).

Oliver Cromwell, militar que governou a Inglaterra com mao de ferro,
foi condenado pelo fato de tentar abolir todas as festas publicas, chegando
mesmo a abolir a comemoracao do Natal, a mais importante das festas
coletivas cristas. O Natal foi eliminado do nascente capitalismo, pois as festas

nao condiziam particularmente com a necessidade constante de producao e
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expansao (BAKHTIN, 1987, p. 24). Contudo, esse estado de excegao néao
poderia durar para sempre.

Como resultado do capitalismo moderno, tem-se o0 que o autor chama
de “privatizacdo do desejo” (BAKHTIN, 1987), na medida em que se cria a
ideia do individuo infinito, familiar e consumista, sendo que nenhum dos
quais, como tantas vezes lembrado, pode ser realmente satisfeito; caso
contrario, toda a légica da expansao sem fim desmoronaria.

Estrategicamente, a policia esta ciente de tudo isso, e sua tética liga-
se a uma cosmologia politica que vé essa forma de consumo coletivo como
inerente a desordem, como acontecia no Carnaval Medieval, sempre
transbordando com a possibilidade de insurreigdo. Isso porque, para esse
segmento, aqueles cidadaos deveriam estar em casa assistindo TV. Para os
orgaos do poder, o que os revolucionarios veem como uma erupgao do
sagrado, através da recriagdo de uma festa popular, € uma construgcao
desordenada, exatamente o tipo de coisa que desejam dispersar.

Nesse contexto, o que se assiste € uma movimentagcdo num campo de
batalha, uma guerra de simbolos, uma tentativa de eliminar imagens dos
bonecos e substitui-las por imagens de bombas e gases asfixiantes,
substancias venenosas que, na imaginagao da policia, sdo artefatos bélicos
que se escondem atras das fachadas de papel maché.

E preciso entender que ha algumas regras e negociagdes tacitamente
estabelecidas nesse jogo mortal entre a policia e os ativistas. Existem regras
que jamais devem ser ultrapassadas sem que haja riscos para ambos 0s
lados. No entanto, muitas vezes, esses principios sdo desrespeitados pela
policia. Por isso, na resisténcia popular, se procura trabalhar com regras
explicitas, uma espécie de disputa em que as normas sao claras e inteligiveis
por ambas as partes.

Personagens vestidos de palhago confrontam-se com personagens
fantasiados de milionarios que atiram notas de dinheiro falso para a policia.
Esta encenacao acontecia de frente para a linha de policiais e para todos no
meio da praga. Tal contexto pode ser uma forma de obter vantagem para
escapar. Imagine-se, por um momento, a ideia de uma guerra nao-violenta.

Nessa encenagao, quanto dessa metafora é realidade? Do ponto de vista da
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performance, isso ndao € uma metafora, mas a propria realidade de uma
guerra simbdlica.

Na intervengdo com os bonecos, o autor (GRAEBER, 2009) apresenta
dois pontos da estrutura violenta representada pela policia. O primeiro ponto
crucial € a linha policial, onde a violéncia estrutural se concretiza. Ela
funciona como uma espécie de muro contra a identificagcdo da imaginagéao.
Os Bonecos sdo pacificos, suas intervencdes sao funcionais para desarmar
uma situacado potencialmente violenta. Com o propdsito da nao violéncia,
atuam diante desses bloqueios, barreiras e, por estarem préximos a isso,
ensinam os/as ativistas a terem em mente a forma como policiais costumam
pensar, de forma mais elementar, num nivel quase animalesco: “um policial
entra em panico quando se sente encurralado” (GRAEBER, 2009, p. 32).

O segundo ponto é que a justaposicdo de imaginagao e violéncia
reflete o grande conflito entre os dois principios da agao politica. Pode-se
dizer que, entre as duas concepc¢des da realidade politica, a primeira é
chamada de politica ontolégica da violéncia, que consiste em empregar forca
€ violéncia para a coercgao fisica. “O estado é real porque ele pode te matar.
Violéncia é o que define a situagao” (GRAEBER, 2009, p. 33).

Por outro lado, tem-se a imaginagdo como o segundo dos dois
principios da agao politica, que pode ser descrito como a politica ontoldgica
da imaginagdo, com o reconhecimento de que a imaginagéo é a fonte do
poder em primeiro lugar. Aqui, pode-se apelar para os situacionistas, a teoria
francesa ou a Cornelius Castoriadis, que consideram que a forca da
imaginacao esta impregnada pelo sagrado.

Dizer que os bonecos na rua estdo imanados de poder significa dizer,
também, que os ativistas tentam colapsar as negociagbes em detrimento do
processo, por meio de estruturas de agdo. Para se ganhar o contexto, é
preciso continuar mudando constantemente a definicAo do que seria o
‘campo de batalha” e suas regras, e fazer isso no préprio campo. A
compreensao de que se trata de uma guerra nao violenta torna essa situagao
uma espécie de circo ou um teatro performatico, quase um ritual religioso,
que pode igualmente se transformar e ser retomado a qualquer momento.

E claro que, do ponto de vista da policia, protestos que

alternadamente jogam bolas de tinta sobre suas cabegas e intervengdes com
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numeros de danga e sons nao resultam em uma luta de igual para igual. A
policia quebra violentamente a lei do “contrato” ndo formalmente expresso e
sistematicamente viola os acordos e as leis de combate.

Na histéria da Ameérica, observa-se que, nas revoltas populares, as
forcas politicas n&o encontraram a politica da imaginagdo. Agora,
obviamente, a revolugao € precisamente o que as pessoas com 0s bonecos
sentem que sao, mesmo que se tente fazer isso com o minimo de agao
violenta. No entanto, parece que tais agdes realmente provocam as mais
violentas reacdes por parte da forca da ordem, enquanto a forca da
imaginacao esta ai para criar novas formas institucionais.

As “acdes diretas”, em sua definicdo, ndo sao midiatizadas. Isso
porque a proposta € trazer sua forca para a rua. Esse aspecto é facil de se
ver, porque os bonecos gigantes sao extraordinariamente criativos, mas, ao
mesmo tempo, intencionalmente efémeros, como dito anteriormente. E, por
fazerem chacota de qualquer mengao a “verdade eterna”, na contramao do
que os monumentos geralmente representam, podem facilmente se tornar
simbolo dessa tentativa de aproveitar o poder da criatividade social na
redefinicdo das instituicdes. Como resultado, os bonecos podem acabar
como padrdo para qualquer coisa, como se fossem uma nova forma de
organizagao com énfase no processo democratico.

Ao mesmo tempo, alguns ativistas engajados nas politicas de agao
direta veem isso como algo que tem em si um senso revolucionario. Nesse
ponto, poucos estdo operando na estrutura classica da revolugao, orientada
para ser violenta, numa apocaliptica confrontacdo com o Estado. Nem
mesmo com a revolucdo como uma maneira de tomar o poder e transformar
a sociedade através desse mecanismo, ou de fundar uma nova comunidade
autbnoma.

Nesse sentido, alguns dentre esses ativistas afirmam que a politica de
acao direta tenta criar formas alternativas de organizagdo sob os dentes
afiados do poder do Estado, o que significa explorar o meio-termo entre
essas duas possibilidades. De qualquer forma, eles estdo lidando com uma
nova sintese, que ainda nao funcionou totalmente. Reconsidera-se a nogao

de “Guerra ao Terror”, apesar de o século XX ser comumente descrito como
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uma situagao de guerra permanente, pois quase todo o periodo entre 1914 e
1991 foi consumido em lutas ou em preparagao para a guerra.

No século XXI, pode-se considerar que tudo aquilo que os EUA
impuseram ao mundo nao seja exatamente uma guerra real. Isso fica
evidente na proliferacdo das armas nucleares, na declaragéo de guerra entre
Estados e em todos os conflitos que vivem emoldurados pela acao policial.

Os EUA incutiram na mente da populagdo que a policia pode se
engajar na guerra com suas regras contra oponentes sem honra. Isso foi
justificado pela “Guerra ao Terror’, mas também pela “guerra contra as
drogas” e pela “guerra contra o crime”. O Estado e a midia impéem ao mundo
0 seu ponto de vista, juntamente com a policia, de forma que nao criam nada,
apenas mantém o status quo.

Na medida em que as festas populares perduram, tudo isso se
transforma em um espetaculo, e os movimentos de agao direta garantem que
os surtos de festas populares ndo sejam reprimidos pela for¢ca. Na légica de
que “um outro mundo é possivel’*®, os coletivos de arte se mostram
desacreditados da politica partidaria e representativa, mesmo das versdes
que se dizem de esquerda. Nesse contexto, as proprias teorias decorrentes

do marxismo devem ser consideradas com cautela.

Historicamente falando, Marx e o marxismo batizaram o
trabalhador industrial (homem, branco, europeu) como sujeito
revolucionario. Certamente como sujeito, esse proletariado
mostrou uma forga consideravel, mas essa perspectiva era
muito limitada e deixou margem para uma série de lutas
ricas. Ele ignorou a ligagdo entre capitalismo e patriarcado
(os primordios do capitalismo em relagdo a caga as bruxas e
controle sobre o corpo feminino), ou entre capitalismo e
escravidao, ou capitalismo e racismo (as relagdes
constitutivas entre raga e classe). Ele, portanto, nunca levou
a sério a possibilidade de que a resisténcia ao capitalismo
assumisse multiplos sujeitos (camponeses, mulheres,
negros, colonizados, LGBTQI e outros), cada um a sua
maneira contra a destruicdo e apropriagédo das formas de
vida e inteligéncia. A expansao capitalista continua: poténcias
da vida contra as forgas da morte. (TIBLE, 2019, on-line,
tradugao nossa).

43 Mote do | Férum Social Mundial que aconteceu em Porto Alegre de 25 a 30 de janeiro de
2001.
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E ndo é somente uma questdao de tempo historico, o espaco também
deve ser levado em conta, quando se fala de ativismo politico
contemporaneo. Isso porque, como afirmou o psiquiatra e militante argelino
Frantz Fanon (1967), na situagéo colonial, a relagdo entre causa e efeito se
anula: “vocé é rico porque vocé & branco, vocé é branco porque vocé € rico.
E por isso que uma andlise marxista deve sempre ser ligeiramente
modificada, quando se trata de abordar o problema colonial” (FANON, 1967,
p. 34, tradugéo nossa).

Houve varios movimentos mais ou menos influentes, depois daqueles
contra a globalizacdo, como “Occupy Wall Street”, a “Primavera Arabe”,
dentre outros. Inclusive, o Brasil pode entrar nessa tendéncia de abrangéncia
mundial com as chamadas “Jornadas de Junho”, em 2013. Mas, sera que os
movimentos  progressistas souberam aproveitar a derrapada do

neoliberalismo, que foi a crise econdmica de 20087 Tudo indica que nao.

Como ndo soubemos mobilizar as poténcias dessa
gigantesca decepcdo para um movimento efetivamente
revolucionario? Alguns poderiam argumentar (corretamente)
que houve tentativas nas rebelides populares que se
espalharam pelo mundo, desde o Egito até o Chile, passando
pela Grécia, Espanha, Turquia, Brasil, pelos préprios Estados
Unidos etc. No entanto, também nao seria um equivoco
afirmar que esses movimentos nao passaram de “rebelides
populares” episddicas, pontuais, rapidamente desmobilizadas
pelas manipulagbes da ideologia hegemoénica (ou pelo
cassetete da Policia, simplesmente) (VIEIRA, s. d., on-line).

Conforme observa Michael Lowy (2014), a unica ameaga concreta que
paira sobre as democracias liberais e sobre o sistema capitalista, hoje,
provém de nossos antigos inimigos: os fascistas. Eles chegaram ao poder,
nao por uma estratégia excepcional ou astucia, mas aproveitando-se do vazio
de poder deixado pela desmobilizacdo das massas. A midia e a tecnologia
digital barata engendraram o fator que potencializou o alastramento das
ideias conservadoras, uma vez que todo aquele arsenal utépico prometido

pela universalizagao das midias caiu nas maos sujas44 dos arautos da direita.

4+ Jronicamente, na lItalia, uma farsa politica de direita foi chamada de “Operagdo Maos
Limpas” (Mani Pulite — MP). “Com o espetaculo diario de vazamentos de informagdes
escandalosas que faziam a alegria dos meios de comunicagao. Ao todo, nos dois anos de
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A performance politica

Francis Alys costumava encenar performances no formato de cortejos
modernos, carregando icones de obras da histéria da arte, como a roda de
bicicleta de Duchamp ou Les Demoiselles d’Avignon, de Picasso. O que
essas manifestagcdes artisticas efetivamente realizavam era um ativismo
contagiante, que trazia a arte dos museus para as ruas de uma maneira
parddica e irreverente. Enquanto isso, o artista mexicano Gomes-Pefa, em
parceria com Coco Fusco, realizou uma espécie de “performance
antropolégica”, encenando uma parddia da imagistica colonialista de
representacdo de grupos indigenas (imagem 52). A instalagdo performatica

intitulava-se two undiscovered American Visit (1992).

Drawing upon the once popular European and North-
American practice of exhibiting indigenous people from Africa,
Asia, and the Americas in fairs, shows, and circus, Gomes-
Peria and Coco Fusco displayed themselves for three days in
a golden cage as recently discovered Amerindians from an
island in the Gulf of Mexico. They performed such “traditional
tasks” as sewing woodoo dolls, lifting weights, and watching
TV, were fed sandwiches and fruit and taken to the bathroom
on leashes by guards.*

operagao, foram quase 5 mil prisdes, mas apenas 1.300 condenagdes. Em compensacgao, 31
suicidios, entre 1992 e 1994. Varios deles com requintes de drama — eram inocentes que
nao suportavam a destruicdo de sua imagem e o desgaste psicolégico. Alguns chamam
essas ocorréncias de “danos colaterais”, civis atingidos em uma guerra” (MORAES, 2019,
ON-LINE).

45 Baseando-se na outrora popular pratica europeia e norte-americana de exibir indigenas da
Africa, Asia e Américas em feiras, espetaculos e circo, Gomes-Pefia e Coco Fusco exibiram-
se por trés dias em uma gaiola dourada, como se fossem indigenas recentemente
descobertos numa ilha no Golfo do México. Eles desempenhavam "tarefas tradicionais"
cosendo bonecos de voodoo, levantando pesos e assistindo a TV, sendo alimentados com
sanduiches e frutas e quando levados para o banheiro em coleiras eram acompanhados por
guardas. (CARLSON, 1999, p. 185, tradugao nossa).
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Imagem 52: Coco Fusco e Gomes-Pefia, Two undiscovered American Visit, 1992.
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Fonte: disponivel em: https://br.pinterest.com/amontillado6/guillermo-gomez-pena/?Ip=true
Acesso em 14 abr. 2022.

A partir de entdo, com a encenagao de inumeras performances do
género, criou-se um territério novo, cheio de experimentacgdes estéticas e de
linguagem inovadora, propicio para que os coletivos de arte exercessem o

seu ativismo, que se converteu em “artivismo”, pois este

[...] € o nome dado a agbes sociais e politicas, produzidas por
pessoas ou coletivos, que se valem de estratégias artisticas,
estéticas ou simbodlicas para amplificar, sensibilizar e
problematizar, para a sociedade, causas e reivindicagdes
sociais. O artivista encontra na arte um convite a
participagao, expressando através de inumeras linguagens,
como a arte de rua, o video, a musica, a performance e a
intervengao, os seus pontos de vista e leituras sobre a vida e
0 mundo, problematizando sua realidade (OUTRAS
PALAVRAS, 2014, on-line).

A expressao “artivismo” € um neologismo conceitual, que pode ser
aplicado no campo das ciéncias sociais, assim como das artes visuais e
performaticas. Esse conceito estabelece intimas relagdes entre arte, politica
e movimentos sociais, estimulando, com isso, as potencialidades que a arte

possui enquanto ato de resisténcia e subversdo. Nesse sentido, o Grupo
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Cultural Yuyachkani, situado no Peru, € um dos casos mais significativos do
chamado “teatro de grupo” na América Latina, tendo sido pioneiro no campo
da criacao coletiva, experimentacao e performance politica. Suas propostas
combinam a estética da performance politica com o teatro antropoldgico,
incorporando elementos da tradicao cultural andina, por meio da musica,
danca, mascaras, bonecos, indumentarias e das cores tipicas das festas
vernaculares, o que proporciona uma forte comunicacdo com a historia e a

memoria coletiva (imagem 53).

Imagem 53: performance de rua, Grupo Cultural Yuyachkani, Peru.

Fonte: Grupo Cultural Yuyachkani, 342 Bienal Internacional de S&o Paulo, 2021.

Yuyachkani € uma palavra quichua que significa “estou
pensando”/estou lembrando”, metafora que serviu para
investigar e analisar o sincretismo das teatralidades
encontradas nas tradi¢des peruanas e na cultura indigena no
contexto politico e social peruano desde o inicio do grupo,
em 1971 (342 BIENAL DE SAO PAULO, 2021, on-line).
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A partir das teatralidades, o Grupo Cultural Yuyachkani busca reativar a
memoria social e historica, através de diversos temas, como a luta pela terra,
as migragdes, a marginalizagdo, a justica, o dilema do retorno dos

deslocados e os desaparecidos.

Yuyachkani colocou em ag¢do imagens e histérias da
memoria coletiva mais recente. Entrando e saindo da arte,
essas praticas de resisténcia transcendem a dimensao
estética quando os papéis da participagdo cidada sao
ativados para os proprios criadores. As “performances
politicas” foram renomeadas por Miguel Rubio, enfatizando
sua produgao como intervengdes na polis como gestos éticos
que tornaram os corpos desaparecidos visiveis, emprestando
seus proprios corpos para a recuperagao metaforica de
tantos rostos apagados (DIEGUEZ, 2006, on-line)

De maneira analoga, o grupo Desvio Coletivo*, originario de Sao
Paulo, constituiu-se como uma rede de criadores, atuando na fronteira entre
a arte urbana, a arte da performance e as artes visuais. “Por meio de
intervengdes artisticas em diferentes espacgos, [0 grupo] desenvolve agdes
que geram ilhas de desordem efémera de natureza poética e critica™’. Eles
desenvolveram um importante trabalho denominado Cegos*, que reuniu
dezenas de performers, homens e mulheres, trajados a rigor, portando
maletas, bolsas, celulares e documentos, em 2016 (imagem 54). Eles
caminhavam lentamente, cobertos de argila e com os olhos vendados,
misturavam-se aos pedestres e desestabilizavam o fluxo de cidadaos no
cotidiano da Avenida Paulista, centro financeiro e politico da cidade de Sao

Paulo, que passou a ser palco de inumeras manifestacoes.

46 Rede de criadores em cena teatral contemporanea fundada em 2011, que atua na
fronteira entre teatro, performance e intervengao urbana. Coordenado por Marcos Bulhdes e
Priscilla Toscano, € composto por 7 integrantes, além de 20 colaboradores.

47 A pesquisa do grupo Desvio Coletivo leva em consideracdo a criagdo colaborativa,
subvertendo as fungbes hierarquicas de uma criagao artistica, cedendo espago para que o
cidaddo comum se torne o protagonista das obras, inserindo questdes intrinsecas a sua
experiéncia de vida. Dessa maneira, abre-se a real possibilidade de interagdo com o
imaginario da cidade, uma vez que as obras surgem a partir de experiéncias de artistas e
nao-artistas na cidade, sem o tradicional distanciamento entre obra e vida, artista e publico.
Tudo é arte na e para a cidade (DESVIO COLETIVO, s.d., on-line).

48 Concebida por Marcelo Denny e Marcos Bulhdes, que também assina a diregéo, ao lado
de Priscilla Toscano, a performance mostra dezenas de mulheres e homens vendados,
vestidos com trajes sociais completamente cobertos com argila.
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Imagem 54: Grupo Desvio Coletivo, performance Cegos, 2016.

Fonte: disponivel em: https://catracalivre.com.br/sp/spetaculo/gratis/desvio-coletivo-
apresenta-cegos/ Acesso em: 14 abr. 2022.

Cegos se caracteriza como uma obra aberta que possibilita diferentes
interpretacbes, como, por exemplo, a redugdo da nossa existéncia ao
consumismo, o “salve-se quem puder’ no trabalho, o confinamento e a
mediocridade da vida cotidiana, a automatizacéo e a falta de ética que se
alastra no ambito politico e pessoal. Segundo integrantes do Grupo Desvio

Coletivo:

[a] interacdo do coro performativo com o0s espagos que
simbolizam o eixo financeiro, politico e de consumo provoca
estranhamento critico na paisagem urbana. O choque visual
do efeito de petrificagdo dos corpos, o comportamento
alienado e a extrema lentiddo dos movimentos instigam a
reflexdo sobre as diversas formas de cegueira, assim como o
empobrecimento da experiéncia humana, decorrente do
crescente processo de mercantilizagdo das cidades, das
artes e dos corpos (DESVIO COLETIVO, s.d., on-line).

Essa proposta de performance politicamente comprometida do grupo
Desvio Coletivo ja havia sido apresentada no Programa Palco Giratério do
Sesc, em 2014, circulando, depois, por varias capitais brasileiras e sendo

contemplada pelo edital da Pro-Reitoria de Cultura e Extensdo da
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Universidade de S&o Paulo — no ambito do projeto “Cidades em
Performance”. Foi apresentada, ainda, em Paris, Amsterdam, Barcelona, llha
da Madeira e Nova York, entre 2013 e 2014.

Entretanto, foi em 2016, com o acirramento da crise politica e
institucional no Brasil, que as apresentagbes da performance Cegos em
espacos publicos estratégicos ganharam uma conotagao de grande impacto
comunicacional. O coletivo conseguiu, com isso, demonstrar como a arte,
mesmo sem palavras, pode ser profundamente critica e participativa.

Esse tipo emergente de arte performatica teve como principal
motivacao local a situagao de crise vivenciada pelo Brasil na segunda década
do século XXI, uma vez que a performance politica reage direta ou
indiretamente ao contexto social do momento. O periodo enfocado diz
respeito ao lustro subsequente ao segundo governo de Luiz Inacio Lula da

Silva.

Entre 2011 e 2013, o periodo das revoltas da indignacao
(movimento Occupy nos Estados Unidos, indignados no Sul
da Europa, Primavera Arabe na Tunisia e no Egito, protestos
de junho de 2013 no Brasil etc.) foi dominado, na maioria dos
casos pela reivindicagdo da “democracia real” ou da
“‘democracia ja”, o que implica que a democracia nao existia
ou, se existia, tinha sido sequestrada por forgas
antidemocraticas que a perverteram ou esvaziaram de
conteudo popular. Trés anos depois, domina o desencanto, e
na maioria dos casos as expectativas de renovagao
democratica resultaram em fracasso. (SOUSA SANTOS,
2016 p. 7).

Se for tomado o espaco geografico da América Latina*®, situando o
fendmeno da virada politica, principalmente no Brasil € em outros paises que
ocupam uma posigdo semiperiférica no sistema mundo (Immanuel
Wallerstein), observa-se que “[d]ado seu papel de intermediacdo entre as
nacdes periféricas e aquelas centrais, os paises semiperiféricos tendem a ser

caracterizados por grande instabilidade politica” (SOUSA, 2016, p. 7).

49 “l a diversidad de lineas propuestas que incluye el programa Cutting Edge Cono Sur
revela la vitalidad del arte emergente en los paises del sur de Iberoamérica. Emergente, no
por joven sino por audaz, por representar una postura marginal frente a la politica de
legitimidad impuesta por las instituciones culturales locales, el mercado artistico y el
colecionismo” (EL CULTURAL, s. d., on-line).
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Naquele momento de crise econdbmica e institucional pelo qual
passava o Brasil, com o agravante da relativizagao de direitos e inversao de
valores, a arte buscou apresentar respostas intempestivas, propiciando uma
situacao de “arte emergente”. Essa resposta da arte se encaixa perfeitamente
dentro da perspectiva da fungdo social, atuacdo e participagdo politica.
Porém, a “arte emergente”, durante a crise, ndo seria um fendbmeno apenas
brasileiro, mas uma situacdo vivenciada em toda a América Latina e Sul da

Europa.

Imagem 55: Marco Pitd — Resistenze, Forum Arte Contemporanea, online, 2020.
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Fonte: disponivel em:
https://forumartecontemporanea.wordpress.com/2020/11/30/resistenze-sessione-online/
Acesso em: 14 abr. 2022.

Depois do “fim da histéria” (FUKUYAMA, 1992)%° e de todas as
promessas feitas em nome da globalizagdo e da tecnologia avangada, as
injusticas e ameagas a vida no planeta persistiram e se alargaram,
mostrando-se cada vez mais assustadoras. Mais do que nunca, é preciso
reagir, “botar o bloco na rua”. E é ai que entram os bonecos gigantes, com

sua grande visibilidade, demonstrando o tamanho da crise a ser enfrentada.

50 Em 1989, o cientista politico e economista americano Francis Fukuyama publicava seu
famoso artigo O fim da histéria? na revista The National Interest. Nele, argumentava que a
difusdo mundial das democracias liberais e do livre capitalismo de mercado possivelmente
sinalizavam o fim da evolugado sociocultural da humanidade. Trés anos mais tarde, ele
publicaria o livro O fim da histéria e o UGltimo homem, onde expandia essas ideias.
(VIEIRA, s. d., on-line)
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No quadro tragado pela trilogia de Toni Negri e Michael
Hardt, a partir de 2002, trata-se agora de afinar os
instrumentos da politica e da agdo, de fazé-los brotar da
realidade do mundo contemporaneo, de sua totalidade social,
ordenando-os em uma perspectiva de transformagéao radical.
Em suma, dar uma fisionomia, nas pegadas de Maquiavel, a
um novo “Principe”, entendido ndo como homem da
providéncia, mas como método e inteligéncia coletiva, capaz
de conjugar sorte e virtude, poder e eficacia, democracia e
poténcia®'. (BASCETTA, 2018, on-line, tradugcdo nossa)

Imagem 56: Marco Pitd — Resistenze, Forum Arte Contemporanea, online, 2020.
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Fonte: disponivel em:
https://forumartecontemporanea.wordpress.com/2020/11/30/resistenze-sessione-online/
Acesso em: 14 abr. 2022.

O proprio Fukuyama, em 2012, no texto “O Futuro da Histéria”
(FUKUYAMA, 2012), afirmou que “algo estranho” estaria ocorrendo no
mundo em decorréncia da crise de 2008, reconhecendo o resultado de um
modelo de baixa regulacdo da economia, inaugurado ainda nos anos 1970
(periodo Reagan/Thatcher), em relagdo ao qual apenas o populismo de
direita (representado, por exemplo, pelo movimento Tea Party, nos Estados

Unidos, e pelos partidos neofascistas, na Europa), e ndo os marxistas (ainda

> No original: “Nel quadro tracciato dalla trilogia di Toni Negri e Michael Hardt, a partire dal
2002, si tratta ora di mettere a punto gli strumenti della politica e dell’azione, di farli scaturire
dalla realta del mondo contemporaneo, dalla sua totalita sociale, ordinandoli in una
prospettiva di trasformazione radicale. Di dare, insomma, fisionomia, sulle orme di
Machiavelli, a un nuovo «Principe», infeso non come uomo della provvidenza, ma come
metodo e intelligenza collettiva, capace di combinare fortuna e virtu, potenza ed effettivita,
democrazia e potere”.
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presos aos ideais de uma “antiga socialdemocracia”), estaria demonstrando
ser capaz de se apresentar como uma alternativa concreta®.

Evidentemente, a histdria ndo acabou®®: se a primeira década do século
XXI foi sacudida pelos atentados as Torres Gémeas do World Trade Center
(2001), a segunda comega com a sinistra pandemia da Covid-19. No inicio da
nova década, em janeiro de 2020, um novo virus mortal se espalhou por todo
o globo terrestre, obrigando a populagdo a se recolher e aderir ao
distanciamento social.

Nao obstante, essa catastrofe pode ser vista como um divisor de aguas,
pois o isolamento fez com que os coletivos de arte repensassem a
efetividade e o alcance de suas acgdes. Alias, mesmo antes da crise sanitaria,
a tatica dos coletivos ja vinha sendo contestada perante a multiddo, uma vez
que as reivindicagbes setorizadas ndo conseguiam atingir o nucleo duro do
poder estabelecido, enquanto o descrédito da politica representativa criava
uma brecha para que as hordas conservadoras da direita tomassem de
assalto as instituicbes democraticas e ameacgassem os direitos adquiridos

com muita luta ao longo do tempo.

O problema pode ser formulado de diferentes formas, uma
das quais é a relagdo entre a dimensao horizontal da
multiddo que produz a dimensdo comum e a dimenséao
vertical da organizagdo, ou seja, a capacidade de tomar
decisdes, de convocar a pluralidade de sujeitos (assembleia)
no tratamento das urgéncias do momento, na duragao e na
consisténcia do conteudo das lutas. Mas sem cair na
distancia entre governantes e governados, essa € a esséncia
da soberania. Sem gerar uma lideranga firmemente
constituida como consciéncia separada dos movimentos e de
seus guias, seja na forma de representagao, seja na forma
de carisma®. (BASCETTA, 2018, tradugao nossa).

*2 Nao que o sistema filoséfico fukuyamiano merega toda essa importancia, mas esse artigo
ja pode ser lido como um documento histérico, na medida em que registra a frustragéo que o
neoliberalismo provocou em seus proprios operadores, sobretudo apds o crash do Lehman
Brothers e a bancarrota global instituida pelos milionarios de Wall Street a partir daquele ano.
Nem Osama Bin Laden foi tdo devastador quanto os piores mafiosos do sistema financeiro
internacional (VIEIRA, s. d., on-line).

53 No dia seguinte aos atentados as torres gémeas, o colunista George Will se referiu,
ironicamente, a teoria de Francis Fukuyama: para aquele critico, a Histéria havia “voltado de
férias” (WILL, 2001, on-line).

* No original: “ll problema puo essere formulato in diversi modi, uno dei quali € il rapporto tra
la dimensione orizzontale della moltitudine che produce il comune e quella verticale
dell’organizzazione, la capacita cioe di prendere decisioni, di chiamare a raccolta la pluralita
dei soggetti (assemblea) nell’affrontare le urgenze del momento, nel conferire durata e
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Nesse interim, aguardava-se com ansiedade uma nova normalidade
que, ndo obstante, se colocava cada vez mais distante no horizonte.
Retornando a Toni Negri e Michael Hardt, faz-se necessaria uma reversao da
classica relagdo entre tatica e estratégia. Uma vez que, “esta ultima
pertenceria de fato a multiddo e aos movimentos que nela ganham vida,
enquanto a tatica, a agdo contingente, deveria contar com a organizagao
entendida como uma dimensao inteligente de servico e sustentagdo”
(BASCETTA, 2018, on-line, traducéo nossa)™.

Dessa maneira, os coletivos de arte deveriam abandonar o isolamento,
a fim de enfrentar as causas comuns e gerais ao lado da multidao. “Trata-se
de combinar o pés-moderno (isto €, a economia, a tecnologia, as relagdes
sociais e culturais e tudo o que esta dentro dele) com a paixao humanista da
Comuna, de estar juntos, de construir juntos, em liberdade e em igualdade”
(BASCETTA, 2018, on-line, tradugdo nossa)®®. Se os coletivos se encontram
fragilizados, é preciso buscar outros espagos de autonomia em que seja
possivel encontrar apoio para a criagdo de um contrapoder capaz de

enfrentar as ameacgas do momento.

As forgas da luta de classes, pensemos na Franga dos Gilets
Jaunes, se deram, ao contrario, precisamente na preservagao
rigorosa de um espacgo de autonomia entre a experimentagao
de contrapoderes e a légica do Estado. Pensar em
contrapoder agora significa pensar na construgdo de
organizagao, duragdo e autonomia a partir dos movimentos
sociais, justamente como resposta a crise de capacidade de
estatizagdo. S6 a partir da construgdo de formas de
autonomia, de acumulagido de forga e consisténcia, pode
fazer sentido uma estratégia para uma politica de lutas e
movimentos sociais: se a contingéncia leva a experimentagao
de novas formas de relagdo conflituosa com o espaco
tradicional de representagdo, se ocorrem rupturas radicais.
Na crise do espago publico estatal, a autonomia do

consistenza al contenuto delle lotte. Ma senza per6 ricadere in quella distanza tra governanti
e governati che é I'essenza della sovranita. Senza generare una leadership che si costituisca
stabilmente come coscienza separata dei movimenti e loro guida, che questo avvenga nella
forma della rappresentanza o in quella del carisma.”

55 No original: “Questultima spetterebbe infatti alla moltitudine e ai movimenti che in essa
prendono vita, mentre la tattica, I'azione contingente, dovrebbe affidarsi all’'organizzazione
intesa come una dimensione intelligente di servizio e di tenuta.”

56 No original: “Si tratta di combinare il post-moderno (cioé I'economia, la tecnologia, i rapporti

sociali e culturali e tutto quello che ci sta dentro) con la passione umanista della Comune,
dello stare insieme, del costruire insieme, nella liberta e nell'uguaglianza.
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contrapoder, da divisdo, torna-se o pré-requisito minimo tanto
para a tatica quanto para a estratégia de uma politica de
lutas. (BASCETTA, 2018, on-line, tradugédo nossa)®’

Isso significa ndo permitir que os coletivos de arte simplesmente se
dissolvam no ar ou caiam no desalento. Existe, sem sombra de duvida, um
legado dos anos de luta, que pode ser recuperado e colocado em uma nova
dimensao. Um exemplo disso s&o os bonecos gigantes, que podem continuar
sendo um elemento de grande apelo visual, de facil comunicagdo com o
publico em geral, ou um simples adereco que chame atengdo, como os
uniformes amarelos dos Gilets Jaunes, em Paris (THE COVERSATION 2018,

on-line) (imagem 57).

Imagem 57: Manifestagao dos Gilets Jaunes, Place de la République, Paris, 2018.
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Fonte: disponivel em: https://theconversation.com/gilets-jaunes-contre-emmanuel-macron-
aux-racines-de-lincommunication-108048 Acesso em: 14 abr 2022.

" No original: “Gli elementi di forza della lotta di classe, pensiamo alla Francia dei Gilets
Jjaunes, si sono dati invece proprio nella conservazione rigorosa di uno spazio
di autonomia tra la sperimentazione di contropoteri e le logiche statuali. Pensare il
contropotere significa ora pensare la costruzione di organizzazione, di durata e di autonomia
a partire dai movimenti sociali, proprio come risposta alla crisi della capacita di governo
statuale. Solo a partire dalla costruzione delle forme di autonomia, di accumulo di forza e
consistenza, pu6 aver senso una strategia per una politica delle lotte e dei movimenti sociali:
sia che la contingenza conduca alla sperimentazione di forme inedite di relazione conflittuale
con lo spazio tradizionale della rappresentanza, sia che si producano rotture radicali. Dentro
la crisi dello spazio pubblico statuale, I'autonomia del contropotere, la divisione, diventa
il presupposto minimo sia per la tattica che per la strategia di una politica delle lotte.”
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Mas, para que se estabelega uma base para o didlogo, é necessario
compreender, de uma vez por todas, que ‘{a] heterogeneidade, a pluralidade,
a irredutibilidade das singularidades que caracterizam a cooperagao social
contemporanea nao podem ser articuladas no equilibrio do politico classico”
(tradugdo nossa) (THE WIRE, 2020, on-line)®®. Tem-se, como exemplo, a
manifestagdo contra o brutal assassinato de George Floyd, que ocorreu em
25 de maio de 2020, na cidade norte-americana de Mineapolis, e que motivou
inumeras manifestagdes em diversas partes do mundo (THE WIRE, 2020, on-
line)*®. Tamanha foi a indignagdo com o racismo sistémico, que os
manifestantes sairam as ruas mesmo num periodo critico da pandemia da

Covid-19 (imagem 58).

America, the land of the ethno-racial melting pot, is once
again facing what the Swedish economist Gunnar Myrdal
optimistically called “The American Dilemma”in 1944. He
explained this as the chasm between white Americans’
apparently deeply-held creed of equality — a fundamental
attachment to democracy, freedom, equality and humanity as
defining core values — and the country’s glaring levels of racial
inequality (THE WIRE, 2020, on-line).*

*% No original: “L’eterogeneita, la pluralita, l'irriducibilita delle singolarita che caratterizzano la
cooperazione sociale contemporanea non sono articolabili dentro gli equilibri del Politico
classico.”

* No original: “The killing of George Floyd at the hands of the Minneapolis police has sparked
a furious response from all sections of American society. One poll showed that 556% of
Americans believe police violence against the public is a major problem, while 58% support
the view that racism is one of today’s biggest problems. Another poll showed two-thirds of
Americans believe their country is heading in the wrong direction. Inderjeet Parmar.”

€0 «“A Ameérica, a terra do caldeirdo etno-racial, enfrenta mais uma vez o que o economista
sueco Gunnar Myrdal chamou, de forma otimista, de "O Dilema Americano" em 1944. Ele
explicou isso como o abismo entre a crenga aparentemente profunda da igualdade dos
americanos brancos - um apego fundamental a democracia, a liberdade, a igualdade e a
humanidade como valores fundamentais - e os niveis gritantes de desigualdade racial do
pais.” (tradugao nossa).
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Imagem 58: Boneco representando Donald Trump, Black Lives Matter, Londres, 2020.

Fonte: Reuters/Henry Nicholls
https://thewire.in/diplomacy/george-floyd-protests-us-retreat-world-leader Acesso em 14 abr.

2022.

E nesse mar revolto que as novas propostas de luta devem navegar

nos tempos atuais. Se todos os individuos estdo no mesmo barco (the same

boat), é preciso que se reconhega com quem se esta navegando, quem sao

esses interlocutores.

O devir "social" da produgao constituiu um salto qualitativo,
antes de mais nada do lado das subjetividades, que afastou
qualquer possibilidade de "recuperagao" de qualquer
autonomia do Politico. A produtividade - agora estendida ao
longo de todas as redes relacionais, linguisticas e cognitivas,
tornando-se cada vez mais a produgao da subjetividade e por
meio das subjetividades - ¢é toda atravessada pela
reproducéo social, que afirma sua prioridade sobre os ritmos
e modelos do desenvolvimento industrial "classico",
radicalmente, transformando suas temporalidades, lugares e
sujeitos. Aqui, a busca pelo contrapoder adquire uma
intensidade completamente nova, mas também deve medir
toda a sua distdncia das genealogias classicas de onde
provém. As grandes correntes de transformagao radical do
nosso tempo, feminismo, ecologismo, migragdes, nao podem
ser reduzidas a "questbes" sociais Unicas, as quais a
construgao classica do Politico deveria responder: ao invés
disso, constituem o pressuposto da crise radical dessa
articulagao. O sujeito tradicional do Poder esta em crise: sua
gramatica "maijoritaria", branca, masculina, heteronormativa.
(AMENDOLA, 2020, on-line, tradugéo nossa).®’

" No original: “ll divenire “sociale” della produzione ha costituito un salto qualitativo,
innanzitutto dal lato delle soggettivita, che ha tolto ogni possibilita di “recupero” di qualsiasi
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A performance com bonecos gigantes € capaz de conviver muito bem
com esse clima de diversidade e aceitacdo do outro. Por isso, ha muito
espaco de atuacdo do ativismo artistico num universo no qual predomina a
linguagem do “pluriverso”. Mas que nao haja ilusbes: “[o] desafio do
contrapoder aqui se radicaliza, mas ao mesmo tempo se complica”®
(AMENDOLA, 2020, on-line, tradugao nossa). Isso ocorre uma vez que, “[0]
contrapoder ja nao alude apenas ao poder dividido, mas a outro poder: a
assimetria radical, identificada ha algum tempo pela erupgédo da diferenca
feminista "inesperada”, entre a gestdo do poder e a geratividade do poder™®
(AMENDOLA, 2020, on-line, tradugéo nossa).

Como foi visto anteriormente, no capitulo 1, que tratou das festas
populares e carnavais do periodo medieval aos tempos recentes, as
mascaras e bonecos gigantes sempre tiveram a caracteristica de desafiar os
poderes estabelecidos, recorrendo a inversao de papéis e ao humor nas
brincadeiras e cortejos. Dai, depreende-se que é possivel uma aproximagao
entre as performances com bonecos gigantes na atualidade e a busca da

criacao de um contrapoder em nome dos expropriados e subalternos.

A reapropriacéo/transformacdo das fungbes de poder pelos
subordinados e pelas subjetividades que romperam com o
alfabeto do sujeito politico tradicional. O Counter power
nomeia assim o problema da construcdo do poder (muito
mais do que a sua "conquista"), enfim, ndo mais como uma
reproposta do Politico sobre a heterogeneidade dos sujeitos,
mas como sua tradugdo no interior da composigcao
multitudinaria, no seio da produgdo de subjetividade

autonomia al Politico. La produttivita — ormai distesa lungo tutte le reti relazionali, linguistiche
e cognitive, divenendo cosi sempre pit produzione di soggettivita e attraverso le soggettivita
— € tutta attraversata dalla riproduzione sociale, che afferma la sua priorita sui ritmi e i
modelli dello sviluppo industriale “classico”, trasformandone radicalmente le temporalita, i
luoghi e i soggetti. Qui la ricerca del contropotere acquista un’intensita completamente
nuova, ma deve misurare anche tutta la sua distanza dalle genealogie classiche da cui
proviene. Le grandi correnti di trasformazione radicale del nostro
tempo, femminismo, ecologismo, migrazioni, non sono riducibili a singole “domande” sociali,
cui dovrebbe rispondere la costruzione classica del Politico: costituiscono invece il
presupposto della crisi radicale di quella articolazione. In crisi € il soggetto tradizionale del
Potere: la sua grammatica “maggioritaria”, bianca, maschile, eteronormata.”

62 No original: “La sfida del contropotere qui si radicalizza, ma allo stesso tempo si complica.”

63 No original: “[...] contropotere non allude pit solo al potere diviso, ma al potere altro:
allasimmetria radicale, individuata da tempo dallirruzione della differenza “inattesa”
femminista, tra gestione del potere e generativita della potenza.”
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contemporanea * (AMENDOLA, 2020, on-line, traducdo
nossa).

Imagem 59: Ativistas do grupo The Ocean Rebellion, COP-26, Glasgow, 2022.

\ MSE ¥
CERTIFIED
LIES

Fonte: Folha de S&o Paulo, 05 de novembro de 2022.

Mais do que nunca, é urgente que se desenvolva uma estratégia de
intervencgao do ativismo, por meio da performance. Acredita-se que isso pode
ser introduzindo por meio de um processo criativo que seja capaz de alcangar

a diversidade, ja que esta é um pressuposto fundamental nos dias de hoje.

Ao mesmo tempo, inscreve o problema da organizagdo na
experimentagcdo de um processo intersetorial aberto,
dindmico, nunca linear, do devir-classe da multiddo. Do devir
"comum" das singularidades. Em experimentar novas formas
de instituicbes de cooperagao social. (AMENDOLA, 2020, on-
line, traducado nossa).®®

64 No original: “Alla riappropriazione/trasformazione delle funzioni di potere da parte delle e
dei subalterni, delle soggettivita che hanno rotto con [lalfabeto del soggetto politico
tradizionale. Contropotere nomina cosi il problema della costruzione del potere (ben piu che
della sua “conquista”) finalmente non pitu come riproposizione del Politico sull’eterogeneita
dei soggetti, ma come sua traduzione all’interno della composizione moltitudinaria, nel cuore
della produzione di soggettivita contemporanea.”

® No original: “Allo stesso tempo, inscrive il problema dell'organizzazione nella
sperimentazione di un processo, aperto, dinamico, mai lineare, intersezionale, del divenire-
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Os ativistas do grupo The Ocean Rebellion (OCEAM REBELLION, s.
d. b) aproveitaram os olhares do mundo para a Conferéncia das Nagdes
Unidas sobre Mudancgas Climaticas para organizar um protesto em frente a
centenaria refinaria da INEOS em Grangemouth (imagem 58). Essa empresa
€ a maior poluidora da Escécia e fica em Glasgow, local onde ocorre a COP
26. Nela, os manifestantes exigiam solu¢des imediatas para a protegdo do

meio ambiente.

Because the sea is rising we will rise

Because the coral is fading we will fight

As the seas are mined we will mobilize

While the oceans are plundered we will protest

Lifeguards wanted

Protection needed

Join us. (The Ocean Rebellion) (OCEAM REBELLION, s. d.
a).

Muitos dos manifestantes usavam fantasias pretas, representando um
derramamento de d6leo, enquanto outros usavam latas de 6leo na cabecga,
encenando vOmito (imagem 60). A intervengao traduzia a contaminagao do
meio ambiente e, consequentemente, os danos as pessoas. Note-se que a
industria de combustivel féssil € referéncia na geragdo de empregos no pais

e, por isso, ha muita resisténcia 8 mudanca (MiDIA NINJA, 2021, on-line).

classe della moltitudine. Del divenire “comune” delle singolarita. Nella sperimentazione di
forme nuove di istituzioni della cooperazione sociale.”
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Imagem 60: Grupo The Ocean Rebellion, Conferéncia da ONU sobre Mudangas Climaticas,
Grangemouth Refinery, Glasgow, 02 novembro, 2022.

Fonte: Midia Ninja. Disponivel em: https://www.facebook.com/MidiaNINJA/ Acesso em: 18
abr. 2022.

No Brasil, ocorreram manifestagbes, mesmo no auge da pandemia da
Covid-19. Indignados com o descaso do governo perante a crise sanitaria, os
trabalhadores da linha de frente da saude se manifestaram de uma forma
bastante visual. No dia 12 de maio de 2020, um boneco inflavel gigante,
representando o Presidente negacionista com as maos sujas de sangue, foi
erguido na Esplanada dos Ministérios, em Brasilia, na altura da torre de TV
(imagem 61). O ato foi realizado na data em que se comemorava o Dia da
Enfermagem. Pessoas vestidas de jalecos brancos e usando mascaras
seguraram uma faixa com os seguintes dizeres: “foJs que lavam as ma&os, o
fazem numa bacia de sangue”, frase tirada de uma peca teatral de Bertolt
Brecht (PODER 360, 2021, on-line). O artista responsavel pela instalagao foi
Raphael Sebba, o0 mesmo que confeccionou um boneco que representava o
ex-presidente Michel Temer (MDB) na figura de um vampiro, como forma
de protesto de servidores que reivindicavam reajustes salariais em 11 de
julho de 2018.
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Imagem 61: Boneco que integrou a manifestagado dos profissionais da saude em Brasilia.

José Guimaraes & v
@guimaraes13PT

Com um boneco gigante do Presidente, manifestantes
fazem ato contra Bolsonaro e por mais investimento em
saude, nesta terca em Brasilia!

11:48 AM - 12 de mai de 2020 - Twitter for iPhone

Fonte: Twitter (2020).

Diante da primeira onda [da Covid-19], o bloqueio geral da
produgdo mundial havia permitido, quase pela propria forga
das coisas, que uma parte dos governos ocidentais se
posicionasse, pelo menos intencionalmente, ao lado da
protecdo da saude publica, pela protecdo de pessoas, a
comegar pelas mais expostas. As pontas de langa do
neoliberalismo mais reacionario, Trump, Johnson, Bolsonaro,
fizeram uma escolha explicita pela selegdo natural, a
aceitagao da morte, os imperativos da propriedade versus a
sociedade, e chamaram isso de imunidade de rebanho:
adoecam a todos, faremos sem aqueles que néo estado
preparados para sobreviver (DINAMOPRESS, 2021, on-line,
traducdo nossa).®®

Como bichos isolados em suas tocas, os manifestantes acumulavam
energia para uma linha de fuga estratégica. A deciséao era dificil, pois desafiar
o distanciamento social seria fazer a politica da infame “imunidade de
rebanho”, de modo a se igualar ao assim chamado “gado” do presidente, que

organizava carreatas sem mascara de protegcéo. Era preciso encontrar outras

% No original: “Davanti alla prima ondata, il blocco complessivo della produzione mondiale
aveva permesso, quasi per la forza stessa delle cose, che una parte dei governi occidentali si
schierasse, almeno nelle intenzioni, dalla parte della tutela della salute pubblica, per la
protezione delle persone, a cominciare da quelle piu esposte. Le punte avanzate del
neoliberalismo pit reazionario, Trump, Johnson, Bolsonaro, fecero un’esplicita scelta per la
selezione naturale, l'accettazione della morte, gli imperativi della proprieta contro la societa, e
la chiamarono immunita di gregge: ammalatevi tutte e tutti, faremo a meno di chi non é adatto
a sopravvivere.”
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formas de manifestacdo. Ampliava-se, assim, o espaco virtual da

performance.

4. Performando na rua: uma visao de dentro

Chi lotta puo perdere, chi non lotta ha gia perso.
(PEREGALLI, 2020, on-line, tradugao nossa)

Paralelamente a pesquisa iconografica e as leituras que foram
realizadas durante o periodo do Doutorado, com o objetivo de construir uma
base conceitual sobre a performance de rua com bonecos gigantes, este
trabalho foi fundamentado, também, em uma série de experimentos com
coletivos de arte, no contexto de manifestagdes politicas e na participacao
em eventos artisticos. A ideia dessas iniciativas foi demonstrar, na pratica, o
que se pode fazer em termos de uma arte participativa, que adote uma
tematica social ou politica e que tenha como estratégia de agdo o uso de
recursos cénicos que apelam muito mais a imagem e a dinémica interativa do
que ao uso da linguagem verbal, como se faz no teatro tradicional. Por isso,
este ultimo capitulo é inteiramente dedicado a pratica deste autor como
performer de rua e ativista politico.

Formado em arquitetura, desde o inicio dos anos de 2000, este
pesquisador se sentiu motivado a frequentar encontros de coletivos de arte
existentes em Sao Paulo, com o objetivo de participar de formas de criacéo
mais dindmicas, que envolvessem um relacionamento direto com o publico,
sem a mediagao dos tradicionais agentes do sistema de arte: instituicbes de
ensino, museus, galerias comerciais, curadores e criticos de arte.

Como artista ativista, entre 2000 e 2006, este autor participou da
Ocupacéo Prestes Maia, que se tornou um simbolo de articulacdo bem-
sucedida entre arte e movimentos sociais. Essa agao coletiva naquele grande
edificio abandonado no Centro de Sao Paulo tornou-se a maior ocupacao
vertical da América Latina (OLIVEIRA, 2012). O prédio, em um primeiro
momento, foi ocupado por uma populacdo excluida socialmente, vitima da

exploragcéo e da violagao de direitos humanos. Em seguida, um grupo de
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artistas organizou uma agao conjunta com o movimento de moradia e,
juntamente com os moradores, produziu manifestagdes artisticas, oficinas e
atos de resisténcia politica nesse ambiente. Note-se que essa experiéncia
constituiu uma agado que se estabeleceu nos limites entre a vida e o
“artivismo”, conceito este que passou a ser frequentemente empregado no
meio artistico, a fim de caracterizar tais formas de atuacgao.

Nessa ocasido, teve inicio a atuacdo efetiva deste autor como
integrante do “Coletivo Nova Pasta”, um grupo informal de artistas de
organizagao bastante organica e horizontal em que, a cada projeto proposto,
os participantes podiam aderir ou deixar de participar, conforme sua
identificacdo com a ideia a ser desenvolvida. Apesar de politicamente
comprometido, o coletivo adotava em suas intervencbes urbanas um tom
bem-humorado, mas de mordaz critica social, envolvendo muita astucia e
ironia. Por exemplo, na Ocupacao Prestes Maia, diante do armamento
ostensivo da tropa de choque da PM, munida com bombas de efeito moral e
gas lacrimogéneo, o coletivo valeu-se de uma tatica nao tradicional de
confronto. Foram utilizadas armas de brinquedo, feitas de plastico e materiais
reciclados, durante uma oficina realizada com os proprios moradores pelo
artista Guto Citrangulo. Naquele contexto, as armas inofensivas funcionaram
como uma espécie de zombaria e desmoralizagdo das armas de fogo
altamente letais, que eram utilizadas pela policia como forma de intimidagao.

Em outra agao, para resistir a reintegracao de posse determinada pelo
juiz, participantes do coletivo fantasiados de Mickey Mouse avangavam sobre
a tropa de choque, numa espécie de carnavalizagcdo performatica, utilizando
uma tatica de dissuasdo nao violenta, mas de grande efeito simbdlico.
Utilizando essa mesma estratégia bem-humorada da provocacéo irbnica em
um episodio mais recente, por ocasiao do megaevento da Copa do Mundo no
Brasil, em 2014, buscava-se criticar o aspecto perversamente comercial do
evento esportivo organizado pela FIFA, que ostentava gastos excessivos, em
contraste com as condi¢des precarias de vida da populacdo brasileira. Nessa
ocasiao, o Coletivo Nova Pasta propds uma forma de resisténcia
carnavalesca, intervindo com um boneco gigante, que ficou conhecido como
Caveirdo da Copa: um boneco de 4 metros de altura, em formato de

esqueleto, vestindo a camisa da selecéo brasileira de futebol e erguendo a
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taca de campedo. A performance de rua incluia a participacéo popular e tinha
a intencdo de ocupar simbdlica e criticamente os espacos publicos
reservados para aquele grande evento internacional, quando os olhos do
mundo estariam voltados para o Brasil.

Nesse clima de instabilidade e inquietacdo, e em meio aos conflitos
sociais decorrentes da crescente tensao politica, o coletivo tinha a intencao
de exercer o seu “artivismo” sem, contudo, aderir a orientacdo dos
tradicionais partidos politicos. Seu trabalho era declaradamente auténomo,
reivindicando solugdes urgentes para problemas do cotidiano da populagao
brasileira. O grupo buscava, por intermédio da expressao artistica, atuar
sobre a realidade local na qual estava inserido, a fim de recuperar, com a
ajuda da arte, a capacidade de agao e a liberdade de expressao.

E, entdo, a partir de experiéncias vivenciadas no interior de coletivos
de arte, que esta tese se propde a analisar essas formas de artivismo. Nesse
sentido, o trabalho de pesquisa teve em mente que nao se esta lidando com
acdes isoladas, mas com manifestagcdes representantes de uma vertente

historica da arte, que é a que assume sua fungao politica e social.

Esculturas efémeras

Em 2012, o coletivo Nova Pasta ja havia realizado uma intervengao
urbana sobre o Monumento as Bandeiras, um dos simbolos da cidade de Sao
Paulo. Planejado e esculpido por Victor Brecheret, entre os anos de 1921 e
1953, o conjunto escultural em pedra retrata uma visao heroica, heranga do
historicismo e de uma visao colonialista da histéria. Diante disso, a proposta
do coletivo se caracterizava como uma intervencgao urbana de breve duracgao,
cuja acado foi denominada Desconstruindo o monumento: parddia anti-
monumento.

O Monumento as Bandeiras retrata um grupo de figuras que
representam as trés etnias formadoras do Brasil. A frente, estdo dois
bandeirantes montados sobre imponentes cavalos. Note-se que o Estado
busca adotar monumentos pelo fato destes assumirem valores histéricos a
serem eternizados. Governos utilizam-se de imagens publicas como

propaganda e manutencao de suas ideologias. As estatuas equestres, por
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exemplo, sao tradicionalmente associadas a imagem redentora daqueles que
governaram, funcionando como propaganda imagética e reconhecimento de
determinados regimes que podem variar em estilo, mas que cultuam e
eternizam o status quo. “As imagens equestres simbolizam o poder, forma de
expressar a tradicdo heroica, estilo triunfante [...] onde tornaram visivel e
palpavel a metafora de governar como cavalgar” (BURKE, p. 24).

Na contramao do convencionalismo, a acdo do Coletivo Nova Pasta
propunha uma intervencao denominada A Revolta dos Burros, que explorava
por meio do humor a ironia da propria histéria do pais. A intervengcao
questionava e reivindicava o monumento como o espago legitimo de
representacdo do animal burro, que foi tdo importante na construgcdo da
nacao. Os cavalos seriam substituidos simbolicamente, a partir da instalagao

de orelhas de burro sobre suas cabecgas. Na declaragao do coletivo, |é-se:

Trabalho emblematico e iconoclasta do grupo Nova Pasta, “A
Revolta dos Burros” proclama o resgate histérico do burro
como importante desbravador de caminhos. Os bravos
animais chamados de burros subiam e desciam os morros,
transportando todo tipo de coisa, de carga, de gente. A
representagdo do burro na histéria da arte parece
secundaria, pois sabemos que muitos trajetos irregulares séao
realizados no lombo de burros e eles foram agentes
participantes da histéria. Ja o cavalo figura como simbolo de
status e poténcia. “A Revolta dos Burros” questiona o lugar
dos burros em passagens histéricas, principalmente na
cultura brasileira. Este animal, que foi fundamental para o
transporte e ocupacao dos territorios, esta sendo esquecido
pelas novas geragdes informatizadas e urbanas (GUIA DA
SEMANA, 2012).

Essa intervengao do coletivo insere-se no bojo da cultura urbana e
atuou diretamente no debate politico e dos projetos de cidade, ao propor o
confronto de ideias. Através de uma guerra de imagens, em que diferentes
forcas se apresentam numa escala variada - forgcas estas que disputam
posicbes politicas e ideolégicas -, a arte se insere no campo do
enfrentamento do esquecimento promovido pela histdria oficial.

No centro da acdo, estava a figura do cavalo, que sempre foi
associada as formas académicas, apolineas, cuja perfeicdo classica é a
criacdo do helenismo, uma expressao acabada e eterna das ideias. Em

contrapartida, o burro pertence a uma classe de amimais cujas formas séo
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aquilo que Bataille chamou de dementes, tais como orangotangos,
hipopotamos e aranhas. A exemplo desses seres, os burros diferenciam-se
do ideal representado por cavalos, tigres e aguias. Seu comportamento é

desmesurado, cdmico, grotesco, e sua voz, esgani¢ada.

Justamente por estas caracteristicas, esses animais projetam
sempre um vir a ser animal. Algo que esta presente no
homem, que esta em todas as suas plenitudes bioldgicas, ou
seja, puro movimento, reacgdo, contato, instinto, atragao,
repulsado, corpo fisiolégico, sensoério. Esses comportamentos
sucedem a idealizacdo, a mascara e o nao natural,
introduzem a desordem no pensamento, tal como o burro,
nao evocam o transcendente, o metafisico, e sim o presente,
porque o burro sempre esta em toda a sua verdade, ele e o
caminho, e o feno e a agua, O burro e a fusdo com a
paisagem e com a gente, ndo se coloca nem acima nem
abaixo, ndo nos é objeto de adoragéo e esperanga. Ele é o
burro, o que vai, 0 que vem, carregador de todos em todos os
tempos, e de todas as cargas imaginaveis.®’

O coletivo Nova Pasta propunha, por meio da acgao direta, uma
subversdo da imagem do monumento; a proposta era realizar uma
intervengao provisoria, efémera, sem intencdo de destruir, mas que gerasse
um ruido no cotidiano, um estranhamento, uma contranarrativa. Mais
recentemente, viu-se surgir um revisionismo sobre o0s monumentos e
imagens propagadores de valores coloniais e racistas, que propde a remogao
desses monumentos para outros espagos neutros ou que sejam colocados
em museus. Outra solucdo mais radical para esse impasse seria, de acordo
com algumas vertentes desse movimento revisionista, uma demolicao
simbdlica.

O conceito de “escultura no campo ampliado”, proposto por Rosalind
Krauss (2007), em 1979, ajuda a iluminar muitas das produgdes da
contemporaneidade: intervengdes urbanas, performance em seus aspectos
espaciais e instalacbes como a citada anteriormente, realizada pelo Coletivo
Nova Pasta. Rosalind Krauss (2007) observou as transformagdes da arte a
partir dos anos 1960 e 1970, quando uma nova producgao artistica colocou

em xeque o que se entendia por “escultura”.

67 Coletivo Nova Pasta - Catalogo Na Borda.
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A critica de arte norte-americana argumenta, ainda, que a logica da
escultura inicialmente era inseparavel da légica do monumento, por estar
tradicionalmente disposta em lugar fixo sob pedestal, além de ser uma
representacdo, normalmente figurativa, atrelada a simbolos de poder. Além
disso, estava inscrita em uma légica interna da histéria da arte, atrelada ao
historicismo e, portanto, ndo estaria aberta a mudancas.

Rosalind Krauss (2007) constata que, no entanto, com o advento da
arte moderna, percebeu-se ja um certo abalo dessas convengdes, uma vez
que a légica do monumento estava esgargcada e tendia a se dissipar. A
producao escultérica modernista conduziu a superacdo do local fixo, dado
que as obras desse contexto passaram a funcionar sem um lugar
determinado e se mostravam autorreferenciais. A autora considera que esta
operagao, da auséncia do local fixo, da perda absoluta de lugar e aboli¢ao do
pedestal, vivificou a condigdo negativa da escultura. Assumia-se assim, para
a escultura, uma condicdo mutavel, além de uma autonomia de escolha de
seus proprios materiais e processos construtivos. Em suma, a escultura
modernista evidencia a condigdo negativa do monumento, diferentemente
dos parametros herdados da tradicdo renascentista.

Mas é sobretudo a partir da disseminacdo do Pds-modernismo, que
esse conceito de escultura modernista comegou a ser superado por uma
nova praxis artistica, que incluia uma complexidade de elementos e passava
a incorporar a paisagem, a arquitetura e o meio-ambiente (environment),
numa combinagao que também a nega. Assim, muitos artistas exploraram as
possibilidades da arquitetura e da antiarquitetura, por meio de intervencgdes
no espacgo real urbano, em uma experiéncia arquitetural cujas condigdes
abstratas sao de abertura e clausura, intervindo na realidade de um espaco
dado.

Diferente da atitude modernista, pautada no desejo de
ruptura e negagao das escolas e movimentos anteriores,
para propor o novo, 0 “campo expandido” designaria outro
tipo de estratégia. Nao se trata mais de jogar com oposigoes,
mas de produzir composi¢des complexas de linguagens,
técnica e agentes etc. (QUILICI, 2021, p. 13).
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A intervencao urbana A Revolta dos Burros, do Coletivo Nova Pasta,
de certa forma, se aproxima do conceito de campo ampliado, uma vez que
incorpora o préprio monumento em uma acgao que também o nega. O
trabalho também pode ser definido como uma instalacao site specific, por seu
carater efémero e transitério, realizando no ambiente urbano um

deslocamento de sua fungao e espaco cotidiano.

E possivel afirmar ainda que as obras ou instalagdes site
specific remetem a nogédo de arte publica, que designa, em
seu sentido corrente, a arte realizada fora dos espagos
tradicionalmente dedicados a ela, os museus e galerias. A
ideia que se trata de arte fisicamente acessivel, que modifica
a paisagem circundante, de modo permanente ou temporario
(PROJETO LABORATORIO VIRTUAL - FAU ITEC UFPA,
2013, on-line).

Pode-se colocar o fato de que o questionamento da ideia de
monumento pode ser visto também na intengdo dos movimentos dos
bonecos gigantes em manifestagées de rua, no sentido de que eles sdo um
desafio explicito a monumentalidade das estatuas, questionando a imagem
do poder estabelecido. Como afirma Graeber, no ensaio On the

Phenomenology of Giant Puppets:

A giant puppet is the mockery of the idea of a monument, and
of everything monuments represent: the unapproachability,
monochrome solemnity, above all the Iimplication of
permanence, the state’s attempt to turn its principle and
history into eternal verities (GRAEBER, 2009, p. 7) ®®
Nesse contexto, o espaco urbano parece estar o tempo todo sendo
tensionado, a partir de diversas interfaces, numa verdadeira guerra de
imagens. Na forma de trocas simbdlicas, ha uma redefinigdo de fronteiras,
que subverte as narrativas oficiais e provoca uma reflexdo inscrita e
materializada na superficie do territério da prépria cidade.
A intervencao urbana A Revolta dos Burros antecedeu e se desdobrou

em um outro trabalho, intitulado Caveirdo da Copa, que também estabelece

68 “O boneco gigante é o escarnio da idéia de um monumento e de tudo o que os
monumentos representam: a solenidade monocromatica inacessivel, sobretudo a implicagao
da permanéncia, a tentativa do Estado de transformar seu principio e sua histéria em
verdades eternas” (tradugao nossa).
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vinculos com a ideia de escultura no campo ampliado, ao produzir uma
interface fisica com o mundo real, mas que se desloca, no caso do Caveirdo
da Copa, de um meio estatico para um objeto em movimento, aproximando-
se, assim, da ideia de uma performatividade ativa.

O humor, a pardodia e o riso sdo elementos presentes em muitos
trabalhos da arte contemporanea. Um exemplo disso esta nos trabalhos do
artista Claes Oldenburg, que refletem sobre essa caracteristica. Peter
Schumann citou Oldenburg, na entrevista realizada com ele em Vermont
(2018), como sendo um dos artistas referenciais para as performances bem-
humoradas do Bread & Puppet.

Os trabalhos do Coletivo Nova Pasta, por sua vez, buscavam
igualmente fazer amplo uso do recurso do humor, da parddia e do grotesco, a
fim de questionar os simbolos de poder, a arte institucionalizada e as ideias

conservadoras de heroismo (imagem 62).

Em madrugada recente, um grupo de artistas resolveu
colocar orelhas de burro nos cavalos do Monumento as
Bandeiras, o cartdo-postal da cidade, conhecido como
“‘empurra-empurra” ou “deixa que eu empurro”. Mas, calma,
eles ndo estragaram a gigantesca escultura de Victor
Brecheret (1894-1955). Feitas de plastico, as orelhas ficaram
ali por cerca de 5 horas, tempo suficiente para que os artistas
fotografassem o, digamos, novo visual do monumento.
Depois, tudo foi retirado e deixado como antes. “Aos nossos
cavalos o eterno reconhecimento, aos burros o
esquecimento.” Eis o mote da intervencdo, batizada de A
Revolta dos Burros. Com ela, os artistas do coletivo Nova
Pasta pretendem proclamar o resgate histérico do burro
como importante desbravador de caminhos pelo territério
brasileiro. E eles vao além: querem eleger o burro como novo
simbolo do Pais (TAVARES, 2012, on-line).
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Imagem 62:Coletivo Nova Pasta, Revolta dos Burros, 2012.

Fonte: disponivel em: https://tuliotavares.wordpress.com/a-revolta-dos-burros-intervencao-
monumento-as-bandeiras/ Acesso em: 22 abr. 2022.

Jornadas de Junho

Aproximando-se das manifestacdes populares, que passaram a ser
chamadas de As Jornadas de Junho (2013), mas com uma postura
assumidamente ativista, as performances de rua idealizadas pelo Coletivo
Nova Pasta tinham como referéncia as formas de expressao da cultura
popular, no que diz respeito a confeccao de mascaras e personagens, Como
o Caveirdo da Copa e, posteriormente, o Vampirdo do Sistema.

Diante das primeiras manifestagdes, em 2013, os coletivos de arte se

perguntavam: em que medida os artistas poderiam contribuir para as causas
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sociais? Como se daria uma producao artistica capaz de intervir no real?
Conscientes de que era preciso agir com as ferramentas do ambito da arte,
mas que também era necessario ir além dos suportes tradicionais, os
coletivos decidiram sair para as ruas, propondo processos de criacao de
novas linguagens, a fim de contribuir com o debate politico.

Assistiu-se a uma produgdo massiva de expressdes simultaneas, a
partir da multiplicidade social, com o desejo de criar novas narrativas, através
da producédo simbdlica, por meio da qual a imagem pudesse influenciar mais
do que refletir ou representar, a fim de construir espagos de interface de
convivéncia que instigassem a agdo, de forma a criar plataformas de
mudancas em dimensao performatica e um tipo de presenca capaz de
inventar novas poéticas politicas.

Assim, a rua logo se converteu num grande laboratério a céu aberto
para experimentagdes artisticas, abrigando encenacgdes performativas e

borrando as fronteiras entre arte e ativismo.

Art, as we have said, is labor, living labor, and therefore
invention of singularity, of singular figures and objects,
linguistic expression, inventions of signs. There, in this first
movement, are lodged the potenza of the subject in action,
the subject’s capacity to deepen knowledge to the point of
reinventing the world. But this expressive act only achieves
beauty and the absolute when the signs and the language
through which it expresses itself transform themselves into
community, when they are embraced and contained within a
common Project. The Beautiful is an invention of singularity
which circulates and reveals itself as common in the
multiplicity of subjects who patrticipated in the construction of
the world. The beautiful is not the act of imagining, but an
imagination that has become action. Art, in this sense, is
multitude® (NEGRI, 2011, p. xii).

69 “A arte, como ja dissemos, é trabalho, trabalho vivo, e, portanto, invencdo da
singularidade, de figuras e objetos singulares, expressao linguistica, inveng¢des de sinais. Al,
neste primeiro movimento, esta alojada a potenza do sujeito em agdo, a capacidade do
sujeito de aprofundar o conhecimento até o ponto de reinventar o mundo. Mas este ato
expressivo so alcanga a beleza e o absoluto quando os sinais e a linguagem através da qual
se expressa se transformam em comunidade, quando sdo abragados e contidos dentro de
um Projeto comum. O Belo é uma invengao de singularidade que circula e se revela como
comum na multiplicidade de sujeitos que participaram da constru¢gao do mundo. O Belo ndo é
o ato de imaginar, mas uma imaginagdo que se tornou acdo. A arte, neste sentido, é a

multidao” (tradugéo nossa).
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Naquela ocasido, o Coletivo de arte Nova Pasta se reuniu para discutir
propostas de intervencdo, dado que este vinha de uma experiéncia intensa
nos movimentos sociais, atuando dentro da ocupacédo Prestes Maia, que
lutava pelo direito a moradia e estabelecia um forte vinculo com a realidade
humana, com a experiéncia comunitaria e incentivava o engajamento e a
militancia.

Ao assumir uma perspectiva ativista, colaborativa e com relacées
horizontais, o Coletivo Nova Pasta, movido pelo desejo de agir sobre o real,
escolheu a rua como novo campo de agao. O objetivo era criar processos e
circuitos de forma autbnoma, independentemente do mercado da arte e dos
partidos politicos. A partir de novas estratégias de Iuta politica, seus

membros usavam a criatividade como forma de resisténcia.

A resisténcia ndo é um conceito abstrato, € uma pratica
especifica, que se desenvolve na esfera social, cultural, ética
e politica, implicando irremediavelmente na praxis de corpos
e sujeitos. Creio que a resisténcia inclui hoje a emergéncia
de formas liminares de existéncia e de acio, essencialmente
efémeras e anarquicas (CABALLERO, 2011, p. 162).

Apo6s diversos encontros com os participantes do Coletivo Nova
Pasta’™®, chegou-se & proposta de construir um boneco gigante que fosse
capaz de se movimentar e acompanhar o fluxo das manifestagdes, ocupar os
espacos publicos e transmitir um discurso critico, gragas ao seu poder de

comunicacao visual, sem precisar apelar para palavras de ordem escritas ou
faladas.

O boneco gigante desenvolvido, denominado Caveirdo da Copa, era
de facil mobilidade, permitindo que a performance fosse capaz de interagir
com a multiplicidade de corpos na rua. Para isso, buscou-se inspiracao na
cultura popular e no proprio carnaval de rua. Para pesquisar as técnicas de
construgcado de bonecos gigantes, foram feitas algumas visitas ao barracao da
Escola de Samba X-9 Paulistana, na Zona Norte de S&o Paulo, onde também

foi acompanhado o processo da montagem dos carros alegoricos.

70 Integrantes do Coletivo Nova Pasta: Anténio Brasiliano, Daniel Seda, Eduardo Verderame,
Fabiana Mitsue, Marcos Vilas Boas, Guto Citrangulo, Guto Lacaz, Lucas HQ, Mariana
Cavalcante, Mauro, Paulo Zeminian, Rogério Borovik, Rubens Zacarias e Tulio Tavares.
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O Caveirdo da Copa foi construido a partir da aprendizagem
assimilada nas visitas ao barracdo. A cabeca e os bracos do boneco foram
esculpidos a partir de um grande bloco monolitico de isopor, que depois foi
revestido com papel maché, enquanto o corpo foi feito a partir de uma
armacao de metal que se encaixava nos ombros do performer, a exemplo
das “costeiras” usadas pelas passistas da escola de samba (uma estrutura
capaz de suportar firmemente os aderecos). No caso do boneco gigante,
essa estrutura suportava a cabeca e os bracos do boneco.

Por fim, foi construido um boneco articulado de grande efeito visual,
com dimensao aproximada de 6 metros de altura, quando vestido pelo
condutor. Sua imagem se destacava na multiddo, chamando a atencgéo pela
grotesca figura de uma caveira vestida com o uniforme da Selecao Brasileira
de Futebol e que erguia a taca de camped mundial. Sua imagem era de facil
reconhecimento, passando uma mensagem critica em relagdo a Copa do
Mundo, ao mesmo tempo em que podia ser encarada como uma satira que
ridicularizava os grupos “nacionalistas” de extrema direita, que igualmente se

vestiam de verde-amarelo (imagem 63).

Imagem 63: Caveirdo da Copa, 2014.

Fonte: Internation Busines Times;imbdlo ‘ maifestagéo, Caveirao posa em frente aos
policiais em protesto em Sao Paulo 15 de maio /2014. Foto: Router Nacho Doce. Disponivel
em: https://www.ibtimes.com/8-reasons-why-2014-fifa-world-cup-brazil-could-be-complete-

disaster-1595676 Acesso em: 22 abr. 2022.
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O Caveirao da Copa participou de diversas manifestagdes,
especialmente nos protestos relacionados diretamente a Copa do Mundo da
FIFA de 2014, realizada no Brasil. As manifestagdes eram convocadas pelas
forcas ativas da sociedade, entre movimentos de esquerda e anarquistas,
incluindo os Black Blocs. Todos eles tinham em comum a postura critica ao
megaevento e as irregularidades nas parcerias com empresas privadas, além
das desapropriagbes que visavam a gentrificacdo de areas ocupadas, até
entdo, pela populag¢ao de baixa renda.

Frequentemente, os protestos contra a realizacdo da Copa do Mundo
no Brasil acabavam de forma violenta, com a intervencao das forcas policiais
e 0 uso de gas lacrimogéneo e balas de borracha, assim como prisdes de
manifestantes. Note-se que se trata de meios violentos e desproporcionais
para dispersar tais manifestagdes pacificas. Muitas vezes, os membros do
coletivo tiveram que desmontar rapidamente o boneco, de modo que cada
um pudesse fugir com uma parte dele, para que o material ndo fosse

apreendido ou destruido pela policia.

Na sequéncia, em junho de 2013, assistimos a massivas
manifestagdes convulsionando o pais. O que leva multidées
as ruas nao € apenas a indignagao macropolitica de setores
mais progressistas frente ao que ja se mostra como golpe,
mas fundamentalmente uma indignagdo micropolitica que
atravessa todos os setores da sociedade brasileira: um mal-
estar face a situagao do Pais, o qual engloba forgas de todo
tipo - das mais ativas as mais reativas -, num emaranhado
dificil de destrinchar. Do lado das forgas mais ativas, o que
se manifesta € uma intempestiva insubordinagao a estratégia
micropolitica do golpe, em sua violenta manipulagdo das
subjetividades; mas também uma indignacdo macropolitica
face as contradigbes dos governos petistas por suas aliangas
espurias, a supremacia do poder empresarial sobre o poder
publico e o interesse dos cidadaos, aos gastos nababescos
com os preparativos da Copa do Mundo e das Olimpiadas,
claramente superfaturados e marcados pela corrupgéo,
contrastando com a precariedade dos servigos publicos.
(ROLNIK, 2019, p.151).

O uso do boneco gigante tinha o objetivo de fazer parte de uma
performatividade plural e corpdrea, que deveria ser interpretada como uma

forma de resisténcia, dentro de uma dinamica urbana, nédmade, de multiplos



184

corpos, incluindo o corpo da prépria marionete, como evoca Kleist (1993),

parte de um corpo coletivo reivindicador no &mbito da esfera publica.

[...] quero sugerir somente que quando os corpos se juntam
na rua, na praga ou em outras formas de espago publico
(incluindo os virtuais), eles estdo exercitando um direito plural
e performatico de aparecer, um direito que afirma e instaura
0 corpo no meio do campo politico e que, em sua fungao
expressiva e significativa, transmite uma exigéncia corpérea
por um conjunto mais suportavel de condigdes econdémicas,
sociais e politicas, ndo mais afetadas pelas formas induzidas
de condig¢des precarias. (BUTLER, 2019, p. 17).

Mais do que isso, entretanto, o que se observou quando aquela
multiddo de corpos se reunia em imensas assembleias nas ruas, pracas ou
em outros locais publicos foi “o exercicio — que se pode chamar de
performativo — do direito de aparecer, uma demanda corporal por um
conjunto de vidas mais viviveis” (BUTLER, 2019, p. 31). Os integrantes do
coletivo Nova Pasta se perguntavam, entdo, de que maneira a dimensao do
boneco, em sua escala aumentada, poderia ressignificar o espago urbano,
sua arquitetura e a cidade como um todo, na medida em que constituia parte
do conjunto de corpos plurais e suas agbes nos espagos publicos.

Inspirados em Bakhtin, que resgatou a ideia de carnaval como critica
do status quo, o jogo da nao-hierarquia e a performatividade que critica os
organismos de poder, 0 grupo comegou a ver a cidade como um “territério
cénico” (CABALLERO, 2011), onde as manifestagdes e os protestos sociais
tém lugar, mesmo que nao tenham um propdsito eminentemente artistico.
Como fonte de concepcdo das praticas cénicas, tanto os espacgos publicos
quanto os privados desempenham papel fundamental no fazer artistico
contemporaneo, pois constituem praticas de visibilidade que produzem
significados e suscitam o pensamento critico.

A rua, como espaco performatico e como lugar de acontecimentos,
possibilita a imersao na dindmica dos fluxos e o encontro com o publico. Isso
porque performers e publico dividem o mesmo espago cénico, por meio da
arte que cria encontros, ao mesmo tempo em que esses ambientes fisicos
fazem parte da acéo, pois ganham um significado novo quando tomados

como base para ela.
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A intervencao artistica em espacgos publicos, por meio de agbdes e
novas conexdes, € capaz de criar situagdes imaginarias e cénicas inseridas
na vida cotidiana. Essas acdes envolvem planos de aparicdo e encenacéo,
escolhas de lugares estratégicos a partir de uma leitura rapida e
improvisagao no contexto.

Uma das estratégias de aparicdo do boneco nas manifestacbes era a
escolha das proximidades da barreira policial formada pela tropa de choque.
Outra era posiciona-lo diante da grande massa de manifestantes e das
cameras de televisdo. Foi criada, assim, uma cenografia de breve duracao
naquele espaco, a fim de suscitar, como dito acima, uma situagao imaginaria:
‘[a] situagdo de que isto € uma guerra ndo violenta, tornava naquele
momento a situagdo numa espécie de circo ou um teatro performatico, ou um
ritual religioso” (GRAEBER, 2009, p,33).

Graeber afirma, ainda, que € na barreira policial onde a violéncia do

Estado se torna mais presente:

A linha policial é o ponto crucial onde a violéncia estrutural se
torna realidade. Isto funciona como uma espécie de muro
contra a identificagdo da imaginagdo. Os Bonecos séao
pacificos, suas intervengbes sédo funcionais para desarmar
uma situagdo de potencial violéncia. (GRAEBER, 2009, p.
32).

Outra estratégia utilizada pelo Coletivo Nova Pasta era ocupar lugares
simbdlicos, como fachadas de prédios governamentais, que ostentam o
poder do Estado. Nesse sentido, lugares como a sede da Prefeitura de Sao
Paulo, o Teatro Municipal e a Av. Paulista foram palco para algumas dessas
praticas performativas.

Turner (2015, p.85) apontava o “potencial teatral e dramatico da vida
social”. O antropdlogo britanico detectou uma estrutura dramatica nos
movimentos sociais e, muito particularmente, nas situagdes de crise, em
direta analogia a forma processual que caracteriza o teatro dramatico
ocidental desde Aristételes (CABALLERO, 2011, p. 55).

O boneco incorpora, nas agdes relatadas, uma forga imagética pelo
uso de simbolos fortes que estimulam a imaginacao e a criatividade coletiva,

cuja poténcia dramatica fomenta, por meio de formas diversificadas, a
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participacado do publico em um territério cénico, no qual se busca instalar um
clima de subversao carnavalesca (imagem 64).
O contexto politico dessas performances artisticas era evidentemente

delimitado. Isso porque, a partir de junho de 2013, o Brasil foi surpreendido

por grandes manifestacdes de rua comparaveis as “Revolugdes Coloridas”’".

Tendo como estopim o aumento da passagem de 6nibus em Sao Paulo, uma
multiddo, principalmente composta de pessoas pertencentes a chamada
‘nova classe média”’, resolveu se manifestar em torno de inumeras
reivindicacbes pontuais, como “mais saude”’, “mais educacido” e “mais

seguranga”.

As ilusdes petistas de ter construido um Brasil feliz e
prospero e de ter alcangado uma revolugdo sem conflitos
sociais se romperam apos os motins de 2013, com a crise
econdmica seguindo a drastica queda dos pregos das
commodities. Em um contexto de depressdo econbmica e
aumento do desemprego, as classes médias comegaram a
se distanciar cada vez mais do PT e a adotar valores
politicos conservadores, aumentando seu ressentimento em
relagdo as minorias de género e raga, mais favorecidas por
politicas de inclusdo (como no caso das cotas para acesso a
universidade). Em tudo isso, as praticas de gestdo do PT,
com padroes de corrupgcdo nas relagdes com aliados
conservadores do governo, bancos publicos e grandes
corporagdes nacionais, serviram para generalizar forte
oposicdo na sociedade e, no momento certo, foram
amplamente exploradas pela midia e pelo inquérito judicial da
Lava Jato, que colocou em pratica uma estratégia que levou
ao golpe parlamentar contra Dilma Rousseff em 2016.
(PEREGALLI, 2020, on-line, tradugéo nossa).”

71 “Revolugdes coloridas” foi a designacgéo atribuida a uma série de manifestagées politicas
de oposigcao que envolveram a derrubada de governos considerados anti estadunidenses, e
sua substituicdo por governos pro-Ocidentais. Ocorridas a partir dos anos 2000, a maior
parte dos casos bem sucedidos de revolugbes coloridas ocorreu em paises com
democracias recentes, ou em processo de democratizagdo, na area de influéncia ou no
territério da antiga Unido Soviética, sendo que o principal resultado efetivo foi a derrubada de
governos pro-Russia e a ascensdo ao poder de grupos ou partidos politicos pré-Estados
Unidos (ORTEGA, 2009).

2 No original: "Le illusioni petiste di aver costruito un Brasile felice e prospero e di aver
realizzato una rivoluzione senza conflitto sociale si ruppero, dopo i tumulti del 2013, con la
crisi economica seguita al drastico crollo dei prezzi delle commodities. In un contesto di
depressione economica e di aumento della disoccupazione | ceti medi iniziarono a
distanziarsi sempre piu dal PT, e ad abbracciare valori politici conservatori, aumentando il
proprio risentimento verso le minoranze di genere e razziali, maggiormente favorite da
politiche di inclusione (come nel caso delle quote di accesso all’universita). In tutto questo, le
pratiche di gestione del PT, con schemi di corruzione nelle relazioni con alleati conservatori di
governo, banca pubblica e grandi imprese nazionali, sono servite a generalizzare una forte
opposizione nella societa e sono state al momento giusto ampiamente sfruttate dai monopoli
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Imagem 64: Coletivo Nova Pasta, Caveirdo da Copa, 2014.
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Fonte: UOL: 31/05/2014 Foto: Junior Lago. O espago cénico da performance ocorreu em
frente ao Teatro Municipal. Disponivel em:
http://copadomundo.uol.com.br/album/2014/05/31/manifestantes-protestam-contra-a-copa-
do-mundo-em-sao-paulo.htm#fotoNav=3 Acesso em: 20 jan. 2022.

Contando com grande apoio da midia tradicional, que se encontrava
profundamente incomodada com o governo popular iniciado em 2003, com a
eleicdo de Luiz Inacio Lula da Silva e, depois, continuado na gestdo da
Presidenta Dilma Rousseff, esse momento critico coincidiu com a vontade de
participagédo politica da populagdo mais jovem, aliada a agbes artisticas e
culturais, que ha muito tempo vinham sendo represadas.

Note-se que essas manifestacbes artisticas n&o passaram
despercebidas por curadores interessados nas novas linguagens
emergentes. Isso pode ser constatado, por exemplo, quando, em 2014, a
Galeria Virgilio expds obras da producédo de dez coletivos de arte de Sao
Paulo. Com a curadoria de Tulio Tavares e Daniel Lima, a Exposicao 10x1
teve a participagdo dos seguintes coletivos: Frente 3 de Fevereiro, Bijari,
Casadalapa, Projeto Matilha, COBAIA, EIA, Esqueleto Coletivo,

Ocupacidade, Tralha e Nova Pasta.

mediatici e dallinchiesta giudiziaria Lava Jato, che hanno messo in campo una strategia che
ha condotto al golpe parlamentare contro Dilma Rousseff nel 2016”.
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Imagem 65: Coletivo Nova Pasta, Caveirdo da Copa, 2014.
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Fonte: Foto: Marcos Vilas Boas (2014) acervo Coletivo Nov Pasta.

Nessa exposicao, foi apresentada a sequéncia de bandeiras do
coletivo Frente 3 de Fevereiro, que se manifestava contra o racismo no
futebol e na sociedade em geral, assim como O Caveirdo da Copa do
Coletivo Nova Pasta, que realizou diversas intervengdes urbanas durante os
jogos organizados pela FIFA no Brasil, em 2014. O reconhecimento
representado por essa exposicdo realizada por uma instituicdo formal foi
importante para essa nova geragao de coletivos artisticos do inicio do século
XXl, cuja obra teve como ambiente de atuagdo a rua e demais espacos
publicos. Em 2016, o boneco que ficou conhecido como O Caveirdo da Copa
foi adquirido pelo Museu de Arte do Rio de Janeiro (MAR) e passou a fazer
parte de seu acervo permanente desde entao.

Dessa maneira, O Caveirdo da Copa marcou presenca nas
manifestacdes politicas, ao mesmo tempo em que participou do movimento
de criagao coletiva. Posteriormente, essa obra integrou diversas mostras de
arte em Sao Paulo e no Rio de Janeiro, quando havia grande interesse pelos

trabalhos desenvolvidos nos coletivos de arte. Em 2016, o Coletivo Nova
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Pasta participou da exposicdo Zona de Poesia Arida, que apresentou um
conjunto de mais de 55 trabalhos de coletivos de arte e ativismo de Séao
Paulo que, no MAR, constituem o Fundo Criatividade Coletiva/Doagao
Funarte, formado por meio da 62 edicdo do Prémio de Artes Plasticas
Marcantonio Vilaga, que é uma iniciativa de grande importancia no campo
das politicas publicas para a cultura deste pais (MUSEU DE ARTE DO RIO,
s. d.). O evento representou muito bem o ativismo dos coletivos de arte de
Sao Paulo. Apds o encerramento da exposicao, os trabalhos artisticos foram

adquiridos para integrar o acervo permanente do museu.

O Vampirao do sistema

Com o mesmo espirito contestatério e bem-humorado, o Coletivo Nova
Pasta criou, na sequéncia, o Vampirdo. O boneco representava o sistema
comandado pelo capital internacional, sempre disposto a acachapar a classe
trabalhadora e se apossar dos recursos publicos em proveito proprio
(imagem 66). Essa criagao participou de manifestagdes politicas, realizadas
no Largo da Batata, em Sao Paulo, contra o vice-presidente Michel Temer,
que havia assumido a presidéncia de maneira escusa no lugar da presidenta

Dilma Rousseff, ilegalmente afastada de suas fungoes.
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Imagem 66: Paulo Zeminian, Coletivo Nova Pasta, Vampirdo, 2016.

Fonte: foto Antonio Brasiliano, Largo da Batata, Sdo Paulo. Acervo Nova Pasta.

Com o propdsito de acompanhar o processo politico em curso e as
manifestacdes que continuavam acontecendo, deu-se a proposta de montar
um outro boneco. Naquele periodo, o Brasil passava por um segundo
momento de convulsdo social; apés o golpe, que levou ao impeachment da
presidenta Dilma Rousseff, assumiu o seu vice, Michel Temer, uma figura
neoconservadora que deixaria um legado sombrio para o pais (RUFFATO,
2017). Durante os dois anos de seu mandato, aconteceram diversas
manifestagdes de rua contra esse governo ilegitimo que se impés como um
golpe parlamentar. Sua permanéncia no Planalto foi caracterizada por um
trabalho sujo de desmonte da constituicdo, a exemplo da “PEC do fim do
mundo” (2016), emenda constitucional que congelava os gastos publicos por
20 anos, incluindo investimentos na area da saude e educacdo; além do
desmonte da seguridade social, da previdéncia e das leis trabalhistas. O
golpe impbs ao pais uma agenda neoliberal que avangava dia a dia, focada
nos interesses do capitalismo transnacional e em parceria com as elites
locais, sempre prontas para vampirizar a classe trabalhadora e as camadas

mais pobres da populagao.
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Dando prosseguimento a investigagdo estética sobre os bonecos
gigantes carnavalescos e com a proposta de uma resisténcia expressa de
forma criativa, o Coletivo Nova Pasta empreendeu uma pesquisa de campo
em Sao Luiz do Paraitinga, na regido do Vale do Paraiba paulista, uma
pequena cidade que se tornou conhecida pela Festa do Divino e pelo
carnaval com desfile de bonecos gigantes.

Quando o grupo chegou em S&o Luis do Paraitinga, entrou em contato
com diversos protagonistas do carnaval da cidade, como o mestre Benito
Euclides, conhecido carnavalesco e bonequeiro da regiao, responsavel pelo
ressurgimento e modernizagao do carnaval de rua daquele territério a partir
dos anos 1980. Mestre Benito foi o criador de varios blocos de carnaval de
rua, dentre os quais o Bloco do Encuca a Cura e o Bloco do Juca Teles do
Sertdo da Cotia, conhecidos por desfilarem com bonecos gigantes pelas ruas
e vielas da cidade, que mantém tragos coloniais até os dias atuais. Bonecos
como Bicho papéo, Corpo Seco, Cobra-grande, Urubu, Juca Espanta, Cabra,
Diabo e Porca dos 7 leitbes sao personagens tradicionais nas folias da
cidade, que se transformaram em atragdes turisticas capazes de transmitir
alegria e empolgacao aos visitantes.

Na visita técnica feita ao atelié do mestre Benito Euclides, o préprio
artista apresentou ao grupo alguns de seus bonecdes, como Jo&o Paulino e
Juca Teles, Maria Angu e Nha Fabiana, dentre outros. Além de mascaras,
acessorios, estandartes e bonecos inacabados ou ainda em construgao,
Benito Euclides mostrou generosamente para o grupo todo o processo de
criacdo dos bonecos, técnicas e materiais utilizados para sua confeccgao.

Criativo e possuidor de uma alma carnavalesca, Benito mostrou
algumas de suas criagdes musicais de maior sucesso, que, como nao podia
deixar de ser, incluiam inumeras marchinhas de carnaval. Os integrantes do
coletivo ficaram encantados por sua conversa fluida e suas histérias
divertidas, de forma que a visita se estendeu do comeco da tarde até o
anoitecer. A permanéncia na cidade se deu durante toda a semana, numa
espécie de imersao nos bastidores do universo carnavalesco, quando houve
a oportunidade de conhecer muitos outros protagonistas do carnaval local,
incluindo o mestre Porva (Luiz Anténio de Souza), eximio marceneiro,

artesao e bonequeiro, que também mostrou sua producgao artistica, tanto de
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marcenaria quanto de bonecos e explicou as técnicas de construgao por ele
utilizadas.

Foi possivel perceber que a mesma técnica de construgdo era comum
entre os bonequeiros da regido, revelando uma caracteristica artesanal,
procedimentos e segredos que sao transmitidos de geragao em geracao de
artistas. Geralmente, a modelagem da cabega €& construida sob uma
estrutura de arame e papelao, revestida de cola, pano e pintada com tinta
colorida. A forma volumétrica se constitui como uma casca que, por ser oca,
favorece a leveza do boneco. O corpo geralmente € um balaio feito de bambu
aramado, que deixa espaco para o manipulador.

Do carnaval e da cultura popular de Sao Luis do Paraitinga aos
protestos e acdes revolucionarias urbanas, a convergéncia esta nas
propostas de carnavalizagdo e no apelo visual. Usando a carnavalizacao
como estratégia critica contra o sistema capitalista opressor, o resultado
almejado seria uma espécie de “revolugédo criativa”. Com tal objetivo, o
Coletivo Nova Pasta iniciou a construgdo do Vampirdo do sistema (imagem
67), um boneco sombrio, um vampiro de dentes afiados, vestindo uma capa
preta e a faixa presidencial, numa sintese da figura igualmente temerosa do

presidente Michel Temer, que era, naquele momento, a encarnagao do golpe.

Imagem 67: Coletivo Nova Pasta, Vampirdo, com José Celso, Teatro Oficina, 2017.

Fonte: Acervo do pesquisador.
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Posteriormente, esse mesmo boneco, o Vampirdo, ganhou uma grande
autonomia, deixando de estar associado apenas as performances do Coletivo
Nova Pasta para participar de outras manifestacbes de rua e eventos
artisticos. O boneco era colocado em agdo sempre que surgia uma
oportunidade. Uma ocasiao memoravel foi o “abrago ao Teatro Oficina”, um
movimento organizado por José Celso Martinez Corréa em favor de um
espaco de cidadania no entorno do Teatro Oficina, no Bairro do Bixiga, contra
as investidas do empresario Silvio Santos, que pretendia construir um
conjunto residencial no terreno contiguo ao teatro, que cercearia seu espaco,
interferindo de maneira drastica no projeto arquitetonico original de Lina Bo
Bardi.

E interessante destacar o fato de que o boneco pode ganhar
personalidade prépria e percorrer uma trajetoria independente do performer
que esta vestindo a mascara. Foi o que aconteceu com o Vampirdo, que
comecgou a atuar nas manifestagdes contra o presidente ilegitimo Michel
Temer, no Largo da Batata, depois participou do Abragco ao Teatro Oficina,
em Sao Paulo, para finalmente, voltar as ruas, em Salvador, no cortejo de
abertura do Férum Social Mundial em 2018. Em cada uma dessas ocasifes o
boneco foi conduzido por diferentes performers. No Largo da Batata, foi este
mesmo pesquisador que incorporou o personagem Vampirdo. No Abrago ao
Teatro Oficina, foi a performer Fabiana Najima e, durante o Férum Social
Mundial na Bahia, foi Edson de Oliveira. Nesse processo, 0 boneco transitou
até mesmo por outros coletivos de arte, tendo comegado no Coletivo Nova

Pasta e terminado sua jornada no Coletivo Migranto.

Coletivo Migranto

O Coletivo Migranto foi criado no decorrer das pesquisas de campo
deste Doutorado. A iniciativa teve como objetivo inicial a pratica da
performance de rua e propunha a construcdo de uma série de bonecos
gigantes, tendo como referéncia imediata a propria experiéncia deste
pesquisador e integrante de coletivos de arte, principalmente com o Coletivo
Nova Pasta. As referéncias estéticas e conceituais do projeto continuavam

vindo da cultura popular, do carnaval, das manifestagdes de rua e, sobretudo,
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dos bonecos de Olinda, em Pernambuco, e de Sao Luis do Paraitinga, em
Sao Paulo. Esse projeto foi desenvolvido em parceria com o orientador deste
Doutorado, o Prof. Dr. Artur Matuck, ao longo de 2017, e, naquela ocasiao,
estabeleceu didlogos com a disciplina “Arte como forma de pensamento”, sob
responsabilidade da Prof.2 Dr.2 Carmen Aranha, cursada no ambito do
Programa de Pd6s-Graduagao Interunidades em Estética e Histéria da Arte da
Universidade de S&o Paulo.

O personagem principal da performance, Migranto, representava um
imigrante de idade avangada em sua trajetoria pelas ruas e pragas,
carregando uma mala e apoiando-se em um cajado. Seu rosto incolor
destaca uma expressao marcada pela melancolia e profunda angustia, que
chama atencdo dos transeuntes enquanto circula por diferentes ambientes,
durante sua incansavel peregrinacdo em busca de um lugar onde possa
repousar e viver em paz.

Esse personagem iniciou sua trajetéria na Europa, num momento em
que o tema da imigracéo e dos refugiados estava em evidéncia, por conta da
imagem chocante do corpo de um menino sirio atirado nas areias de uma
praia da Turquia, em 2015. E dessa mesma época a instalagido do artista
chinés Ai Weiwei, com 258 bonecos inflaveis representando “the boat people”
(imagem 68): essa foi a sua “homage to those affected by the current

conflicts, humanitarian disasters and migration crises”"*.

73 CONNELLY, Laura. Ai Weiwei launches latest sculpture featuring a 70 meter long
boat with 258 refugees. Creative Boom, 17 de margo de 2017. Disponivel em:
https://www.creativeboom.com/inspiration/ali-weiwei-launches-a-sculpture-of-a-70-metre-
long-boat-with-258-refugees/. Acesso em: 23 abr. 2022.
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Imagem 68: Ai Weiwei. Law of the Journey, instalagao, 2018.

Fonte: disponivel em: https://www.globalcitizen.org/en/content/ai-weiwei-sculpture-makes-
bold-statement-about-ref/ Acesso em 23 abr. 2022.

As primeiras performances com Migranto foram realizadas em julho de
2017 (imagem 69), em Paris e outras pequenas localidades do interior da
Frangca. Em uma aparigao desse personagem em um vilarejo da Franga, um
senhor sentou-se ao seu lado e ofereceu 1 euro ao boneco. Logo depois,
alguém da janela gritou “vocés vieram nos deixar com medo?’, o que
demonstra uma pluralidade de significados na performance processional
desses bonecos ndbmades, estrangeiros, mas que também indica um campo
restrito de significado, uma clara referéncia ao drama das populagdes
contemporaneas em deslocamento, em busca de refugio, de sobrevivéncia e
de um novo lar. Assim, o projeto Migranto buscava provocar reagbes do
publico para compor olhares sobre o modo como o sujeito se estabelece em
meio as manifestagdes contemporaneas nesse momento critico no Brasil e

no globo.
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Imagem 69: Coletivo Migranto, performance de rua Migranto, Paris, 2017.

Fonte: Acervo do pesquisador. Les Grand Voisins, Paris 2017.

De volta ao Brasil, o boneco foi apresentado durante um festival de
performance em Vitéria, no estado do Espirito Santo, quando ganhou a
companhia de dois outros personagens: uma mulher de meia idade e uma
crianca que é carregada em seus bragos (imagem 70). O casal de
caminhantes chega, entdo, a cidade em busca de refugio, contato,
acolhimento, alimento, moradia ou um gesto de solidariedade. Tanto o
homem quanto a mulher tém feicbes marcadas pela longa e ardua jornada,
estdo abatidos e cansados. Eles caminham lentamente e tentam se
comunicar com as pessoas que encontram pelas ruas da cidade, no campo,

nas areas residenciais.
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Imagem 70: Coletivo Migranto, performance de rua Migranto, Vitéria (ES), 2017.

Fonte: foto Sandro Caje, Acervo do pesquisador.

Eles chegam de longe e sdo logo percebidos pelas pessoas que seguem
apressadas pelas ruas da cidade, aproximando-se das casas, das lojas, das
escolas. Devido a sua escala sobre-humana, suas feigdes amarguradas nao
passam despercebidas. Algumas pessoas sao atraidas pela melancolia dos
personagens, sentindo o abandono em que estdo mergulhadas. Mas logo
eles desaparecem, retomando novamente seu rumo na incessante busca por
acolhida num pais distante do seu, cruzando com pessoas desconhecidas
que falam linguas que ndo compreendem. Assim, os Migrantos desaparecem
no horizonte, da mesma maneira, quase magica, com que surgiram,
causando estranhamento e indignacéo.

Os personagens dessa intervengdo urbana resultaram de uma
pesquisa sobre a performance contemporanea, tendo sido criados com o
intuito de provocar reflexdo sobre as questbes relativas as identidades
contemporaneas no contexto das migragdbes mundiais. A partir dai,

vislumbram-se outras tematicas relacionadas, como diversidade cultural,
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identidades transnacionais, hibridizagbes, reconhecimento de sujeitos
minoritarios, cultura popular, agdes de rua e educagdao, num momento em
que a questao dos refugiados politicos e demais imigrantes forgados adquire

proporgdes globais.

Imagem 71: Coletivo Good Chance, Little Amal, 2021.
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Fonte: disponivel em: https://domtotal.com/noticia/1530984/2021/08/marionete-gigante-vai-
percorrer-oito-paises-para-denunciar-crise-de-refugiados/ Acesso em 23 abr. 2022.

Com a boneca gigante Little Amal, o coletivo britdnico Good Chance
chamou a atengdo do mundo para esse mesmo tema: os milhdes de
migrantes que cruzam a Europa em busca de refugio (imagem 71). A boneca
percorreu 8 mil quildmetros, num longo trajeto a pé, desde a fronteira da
Turquia com a Siria, chegando a Alemanha apds passar por Izmir, no litoral
turco do Mar Egeu, Roma, Marselha, Genebra e Estrasburgo, depois seguiu
para Bruxelas, Paris e Londres, até Manchester, no noroeste da Inglaterra.
Little Amal procurava pela mae, que saiu para buscar comida e nunca mais
voltou. Para movimentar a boneca animada, foram necessarios quatro
manipuladores: um para cada brago, um encarregado das costas e outro

dentro de seu corpo. Durante o percurso, a boneca interagia com as criangas
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locais e filhos de imigrantes, conscientizando as futuras geragdes sobre um
tema tao sério que permanece sem solugéo.

O projeto do Coletivo Migranto surgiu da tradicdo, na arte
contemporanea, de dissolver fronteiras entre performance politica e agao
social. Apoiando-se no conceito de “artivismo”, foram realizadas acodes
produzidas por individuos e coletivos que se valem de estratégias estéticas e
simbdlicas para ampliar, sensibilizar e problematizar causas sociais e
reivindicacdes politicas. A ideia era proporcionar, por meio da performance
de rua, um convite a empatia e participacao do publico, buscando através de
linguagens ludicas chamar sua atencdo para personagens invisiveis no
cotidiano das grandes cidades. Com esses propésitos, também foram
realizadas oficinas de criagdo de mascaras com imigrantes do Centro de
Acolhida ao Imigrante’, como parte do Férum Fronteiras Cruzadas, em
2018"°, em S&o Paulo. Os trabalhos produzidos durante a oficina foram
usados em cortejos carnavalescos pelas ruas do bairro do Bixiga.

O personagem do imigrante, representado pelo Migranto, remete
esteticamente as figuras que aparecem nas pinturas de Portinari,

principalmente na série denominada “Os Retirantes”.

Na tela Retirantes, do Museu de Arte de S&do Paulo, veem-se
urubus e morcegos voando na perseguigdo do grupo de
flagelados, n&o havendo, consequentemente, qualquer
fantasia nesses pormenores da composigdo de Portinari,
uma das obras de maior impacto da arte brasileira, pelo
grupo de pessoas miseraveis que apresenta, entre os quais
criangas doentes. (BENTO, 2003, p. 176).

Esse didlogo estabelecido com outros momentos da arte nacional é
enriquecedor, demonstrando a permanéncia de alguns temas fundamentais
na sociedade brasileira e o seu tratamento pelos artistas participativos, pois,

lembrando o que diz Carmen Aranha (2008, p 10):

[...] a expressao artistica esta atrelada a uma transposig¢ao de
contextos culturais por meio de um sistema de codificagédo
préprio. Ao criar trocas “dentro de um organismo maior”, &

“ Acdo Social Franciscana (https://sefras.org.br/). Registro da oficina disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=MDjYwILg2N8. Acesso em 23 abr. 2022.

Férum Fronteiras Cruzadas. Centro de acolhida para imigrantes Bela Vista. R. Japura, 234
- Bela Vista, S&o Paulo - SP, 01319-030. Oficina realizada no dia 14 de novembro 2018.
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necessario situar o fendbmeno da criatividade artistica nas
relagdes de tecido cultural compreendendo-o e interpretando-
0 na estrutura e repertério proprios das artes visuais, s6 o
olhar, sintese da cultura, poderia tornar visivel essa etérea
linha decisiva.

Durante sua participacdo no Foérum Social Mundial, em Salvador
(2018), o boneco Migranto circulou a triste noticia do assassinato da
vereadora Marielle Franco e de seu motorista, Anderson Pedro Gomes, no
centro do Rio de Janeiro (imagem 72). O fato repercutiu de modo duplamente
chocante na Bahia, pois a presenca da vereadora no Férum estava prevista
para o dia seguinte. O assassinato teve motivagcdes evidentemente politicas,
pois Marielle desafiava o autoritarismo do governo, questionando a eficacia
da intervencao federal nas favelas, além de fazer criticas severas a
brutalidade policial e ao exterminio da populagao jovem negra das periferias

das grandes cidades brasileiras.

Imagem 72: Paulo Zeminian e Coletivo Migranto, manifestagao com faixa “Marielle

?W &

Presente”, 2018, Salvador, BA.

QUANTOS MAIS VAO PRECISAR MORRER

- PARA QUE ESSA GUERRA ACABE?

Fonte: Acervo do pesquisador.

Na ocasidao, o Coletivo Migranto respondeu tempestivamente ao
acontecimento, elaborando cartazes e faixas com frases de protestos e

incorporando isso tudo as performances de rua como parte do cortejo de
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abertura do evento em Salvador, assim como em outros atos publicos contra
a execugao da jovem vereadora negra, pois se trata de um crime que pode

ser considerado uma espécie de terrorismo de Estado.

[A] investigagdo do assassinato de Marielle esta cada vez
mais proxima da familia Bolsonaro, e esse € um fato que,
como veremos, esta tendo alguma importancia para acelerar
a virada autoritaria do governo. O fato é que o cla Bolsonaro
nao perde a oportunidade de atacar a figura de Marielle, que
representa tudo o que o bolsonarismo despreza: mulher,
negra, bissexual, de origem popular e de esquerda.
(PEREGALLI, 2020, on-line, traducéo nossa).”

A oficina de construcdo do material utilizado na performance de rua
aconteceu na Escola de Belas Artes da Universidade Federal da Bahia. Na
ocasiao, o coletivo, vindo de Sao Paulo para participar do Férum Social
Mundial, foi muito bem recebido, tendo sido disponibilizados o espaco para a
construcado das faixas e os equipamentos necessarios para a confecgcdo do
material impresso.

Em Salvador, no cortejo de abertura do evento, houve também a
participacdo de outro boneco, que vinha do Coletivo Nova Pasta: o
personagem Vampirdo, que representava o entdo presidente do Brasil,
encarnado na figura de um vampiro grotesco e ostentando a faixa
presidencial em verde e amarelo.

Vale a pena destacar que a criagao do boneco Vampirdo pelo Coletivo
Nova Pasta deu-se bem antes de quando um personagem semelhante foi
colocado como tema de um carro alegorico da Paraiso de Tuiuti, escola de
samba do Rio de Janeiro, no carnaval de 2018. Isso demonstra como um
artista pode reagir as convulsdes politicas de sua época. Como ja havia
colocado Leon Trotsky no prefacio de seu livro Literatura e Revolugao, em

1924:

E ridiculo, absurdo e mesmo estupido, ao mais alto grau,
pretender que a arte permanega indiferente as convulsdes da

® No original: “le indagini sull’omicidio di Marielle si stanno sempre piu avvicinando alla famiglia
Bolsonaro, e questo €& un fatto che, come vedremo, sta avendo una certa importanza
nell’accelerazione della torsione autoritaria del governo. Fatto sta che il clan Bolsonaro non perde
occasione per attaccare la figura di Marielle, che rappresenta tutto quello che il bolsonarismo
disprezza: donna, nera, bisessuale, di origini popolari e di sinistra.”
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época atual. Os homens preparam os acontecimentos,
realizam-nos, sofrem os efeitos e se modificam sob o impacto
de suas reacbes. A arte, direta ou indiretamente, reflete a
vida dos homens que fazem ou vivem os acontecimentos.
Isso é verdadeiro para todas as artes, da mais monumental a
mais intima. (TROTSKY, 1980, p. 24).

A reacao do publico na rua foi de grande entusiasmo, alguns
individuos ficaram tao sensibilizados, que ameagavam agredir o boneco e lhe
dirigiam xingamento e ofensas, com gritos de “fora Temer!”, enquanto outros
encaravam o boneco de maneira bem-humorada e desejavam tirar fotos com

esse personagem grotesco (imagem 73).

Imagem 73: Edson de Oliveira veste o boneco Vampirao, de Paulo Zeminian, Marcha de
Abertura do FSM, Salvador, 2018.

Fonte: Acervo do pesquisador. Disponivel:
https://www.youtube.com/watch?v=LeG35MuPu0Q&t=113s Acesso em 23 abr. 2022.

O boneco Vampirdo somente veio a perder o seu poder de mobilizagao
frente ao publico com a saida do presidente Michel Temer, ao completar o
mandato deixado por Dilma Rousseff. A partir dai, ficou clara a percepg¢ao de
como o contexto é importante para a obra de arte, independentemente do

formato que ela venha a assumir.



203

Satyrianas: Migranto na praga Roosevelt

As Satyrianas tiveram inicio com o nome de “Folias Teatrais”, um
evento de saudagado a primavera. Em 1989, Os Satyros, entdo uma jovem
companhia, manteve o Teatro Bela Vista, que administrava, aberto
ininterruptamente durante 4 dias e 4 noites. Aquela edi¢cao histérica pontuou
a resisténcia da cultura naquele dificil momento nacional. Durante o evento,
Os Satyros receberam em seu espago centenas de artistas de diversos
lugares do pais, de diversas areas como artes plasticas, teatro, danca,
musica, jornalismo e literatura.

Em 2000, o grupo transferiu-se para a Praga Roosevelt, onde realizou,
no inicio da primavera, uma maratona cultural que, durante 78 horas
ininterruptas, oferecia inumeras atividades artisticas de acesso livre e entrada
gratuita ou ao valor de ingresso consciente (“pague o quanto puder”) para os
moradores da cidade.””

Por ocasidao da comemoragao dos 30 anos de existéncia do evento,
em 2019, o coletivo Os Satyros realizou uma grande intervengao criativa com
a participagcao de muitos espetaculos de teatro, performance, circo, entre
outros. O Coletivo Migranto foi convidado para participar desse evento
comemorativo. As apresentacdes aconteceram em trés dias diferentes, sendo
que as duas primeiras aconteceram ao ar livre, na praca Roosevelt, e a
tltima foi dedicada ao publico do programa Redengao’®, no SIAT II.

Nessas apresentacdes, o coletivo com a participagao de voluntarios e
estudantes do curso de artes visuais da FMU, e, por meio de oficinas de
criatividade, chegou-se a um tipo de performatividade que n&o tinha um
roteiro linearmente estabelecido, mas era composto por sketchs, trechos de
cenas que expressavam de forma fragmentada e poética a trajetoria circular
do drama de um imigrante. A performance também contou com a
participacado de percussionistas tocando tambores e berimbaus, além de um

violinista, que criava uma situac&do sonora para cada cena.

77 Disponivel em: http://satyros.com.br/. Acesso em: 23 abr. 2022.

78 O programa redenc&o busca atengéo a saude, reinsercéo social e capacitagéo profissional
as pessoas que fazem uso de alcool e outras drogas e se encontram em situagdo de
vulnerabilidade ou risco social.
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Em uma das cenas, denominada “Panela vazia”, a figura melancdlica
do boneco Migranto ocupava o centro da praga, atraindo a atengédo do
publico presente. Ele retirava de sua mala uma grande panela vazia e uma
colher de pau. Na sequéncia, o boneco gesticulava em torno do atrito e
friccdo da colher de pau sobre a panela vazia, rogando e girando a colher no
vazio do tacho, como que revirando algo para comer. Com o recurso de
amplificacdo de som, os ruidos de ranhuras estridentes e perturbadoras
emitidos nessa acéo reverberavam no espaco, provocando uma reacao de
inquietacdo no publico, pois, ao mesmo tempo em que a imagem remetia a
uma certa piedade pela fome, o som emitido resultava em uma crescente
irritacao.

Na cena Cercas, o personagem Migranto é impedido de caminhar; ele
ensaia apenas alguns passos, mas € logo barrado por fitas zebradas que
surgem na sua frente, esticadas por uma dupla de performers. O boneco
evitava cuidadosamente os obstaculos, desviando o corpo em outras
dire¢des, avangava alguns passos, mas surgiam imediatamente outras fitas
zebradas, esticadas por outros performers, impedindo-o de prosseguir seu
caminho. Esse movimento de andar e parar, repetido ad infinitum, criava uma
espécie de jogo coreografico executado por um coro performativo.

A cena Invisibilidades referia-se as multidées que sdo hoje excluidas,
descartadas pelo neoliberalismo, que aprofunda cada vez mais as
desigualdades sociais. Nessa cena, o personagem Migranto experimentava o
descarte, o desprezo e a invisibilidade sofridos pelos refugiados. Os
voluntarios e o grupo de estudantes da FMU participaram dessa cena,
utilizando seus proprios telefones celulares, falando, gesticulando e andando
no dobro da velocidade do Migranto, que caminhava a passos lentos.
Finalmente, Migranto é atropelado pelo grupo que caminhava freneticamente,
cortando seu caminho, trombando, esbarrando, empurrando e fazendo-o girar
numa espécie de vertigem, uma vez que a repeticdo da cena tendia a um

estado de looping interminavel.

Ruas do Centro de Sao Paulo
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Durante o primeiro semestre de 2018, como atividade pratica da
disciplina “O lugar das Redes: Preservadas, Descartadas, compartilhadas e
Expandidas” (Diversitas - USP), foi criado um boneco gigante, representando
uma pessoa em situacédo de rua, inspirado em personagens reais da regiao
do centro de Sao Paulo, apelidada de “Cracoléndia” (imagens 74 e 75). Isso
porque a disciplina consistia em encontros semanais realizados na sede do
Teatro Pessoal do Faroeste, situado no bairro da Luz. A proximidade com
essa regiao, considerada maldita, permitiu que os participantes interagissem
e vivenciassem os dilemas e conflitos existentes nessa area da cidade, a
partir de uma percepc¢ao desde dentro. Por isso, esse deslocamento para fora
da Cidade Universitaria possibilitou uma maior articulagao entre a academia e
as questbes urbanas atuais, o que gerou intervengdes artisticas num
contexto critico.

Os alunos da disciplina “O lugar das Redes” tiveram a oportunidade de
dialogar com os multiplos agentes externos e pessoas que circulam na regiao
da Cracoléandia, tais como moradores, ex-usuarios de drogas, agentes da
saude publica, além de representantes de espacos culturais, como o proprio
Teatro Pessoal do Faroeste, e o Teatro Mugunza. 1sso proporcionou uma
rara oportunidade de aproximagao com um territério abrangente e de alta
complexidade, além da criacdo de uma rede de saberes e troca de

experiéncias.

Imagem 74: Paulo Zeminian, Intervengao Urbana no centro de Sao Paulo, 2018.
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Fonte: Acervo do pesquisador.

Apesar da forte presenca de agentes econdmicos na regido central,
em razao principalmente da especulacao imobiliaria, que resulta em politicas
higienistas que apelam para o aparelho de repressao policial, bem como para
a expulsao e perseguicado da populagao mais pobre, o Nucleo de Estudos das
Diversidades, Intolerancias e Conflitos, o Diversitas, apresentou alternativas
para lidar com os problemas humanos e sociais daquela regido da cidade.
Isso porque estdo presentes no local ativistas e representantes de
movimentos sociais que resistem as pressdes externas e, a partir dai, surgem
propostas de inclus&o e solidariedade com aquela populacéao.

A concentragao de pessoas em situagao de rua na regido é chocante:
ha uma quantidade enorme de seres humanos vivendo em um ambiente de
total exclusdo social, desigualdade, violagao de direitos e constantemente
expostos a violéncia policial e seus aparatos repressivos, como afirma a
professora Zilda Gricoli lokoi (2017, p. 132):

A cidade de Sao Paulo recupera, desde o século XV, a
presenca da violéncia contra os pobres. Ao ocupar 0os espagos
criados e constituidos para o desenvolvimento do capital, eles
foram considerados personae non gratae e contra eles foram
criadas estruturas policiais cujos objetivos seriam evitar a
“sujeira” que, para os donos do poder, esses trabalhadores
representavam. Ao longo dos séculos, os projetos urbanisticos

na cidade procuraram, ‘a0 alterar sua estrutura
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geomorfolégica”, eliminar e distanciar o maximo possivel esses
homens e essas mulheres, contraditoriamente atraidos para o
trabalho.

Imagem 75: Paulo Zeminian e Coletivo Migranto, intervengéo na Cracolandia, Sao Paulo,
2018.

Diante dessa situagédo de penuria e constantes conflitos, marcada pela
injustica social, que nega a cidade aos pobres, a arte langca o desafio de
incorporar as demandas sociais as propostas estéticas, buscando responder
de alguma forma a essa crise sistémica. Ao longo do semestre, foram
realizadas performances de rua na regido central da cidade, causando
estranhamento e chamando a atengao para fatos que, de tdo generalizados,
acabam por naturalizar os abusos e absurdos, banalizando a violéncia.

O elemento grotesco, de carater mais burlesco do que tétrico, presente
nas escolhas estéticas dessa intervencéo, remete a aspectos caracteristicos
do expressionismo, como a deformagao caricatural das feigdes. Ao passo
que o estranhamento, causado pelo inusitado, assume uma abordagem

critica, como acontece no teatro brechtiano.
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Brecht usa recursos grotescos e torna o mundo
desfamiliar a fim de explicar e orientar. As
correntes mencionadas (o teatro de vanguarda e
a obra de Kafka), ao contrario, tendem a
exprimir através do grotesco a desorientagao
em face de uma realidade tornada estranha e

imperscrutavel (ROSENFELD,1985, p. 158).

Assim, diante desse ambiente tenso e de permanentes conflitos, o
grupo de alunos participante da referida disciplina decidiu ocupar esse
espaco urbano com manifestacdes artisticas capazes de criar uma interagao
entre arte, politica e sociedade, a partir de articulacbes entre praticas
artisticas e o ativismo comprometido com os graves problemas sociais do
momento atual.

A partir dessa experiéncia colocou-se a questao da viabilidade de uma
arte politica na atualidade. Foram feitas propostas de ag¢des de intervengcao
no espacgo urbano, em areas de auséncia do poder publico, num territério
degradado. Assim, € possivel afirmar que, aliando-se criatividade a
participacdo politica, obtém-se a formula sintética do “artivismo” como

proposta emergencial de resisténcia dos coletivos de arte.

Conversa de Bois

O experimento subsequente, proposto por este autor, foi Conversa de
Bois, realizado em 20 de marco de 2019, com o uso de mascaras de animais
e o0 corpo exposto dos performers (imagem 76). Trata-se de uma
performance coletiva, com um grupo de cinco integrantes, Aloha de la
Queiroz, Edson de Oliveira, Jayme Menezes, Mark Duncan e Paulo
Zeminian, tendo como personagens quatro bois e uma toureira. O som
original foi tocado ao saxofone pelo musico Itamar Vidal.

A performance foi realizada em espacgo fechado, na galeria Coletivo
Digital, na Vila Madalena, em Sao Paulo, por ocasido do evento Ampliterra 4,

em 20197°. A figura do ser hibrido, mescla de ser humano e animal, faz parte

79 O evento ocorreu nos dias 20 e 22 de margo de 2019, com os seguintes performers: Aloha
de La Queiroz, Artur Matuck, Bella e Debora, Brenda Novak, Edson de Oliveira, Daniel
Perseguim, Fabiana Mitsue, Franco Almada, Gunther Ishiyama, Hernani Dimantas, Itamar
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de tradigbes muito antigas, como o Minotauro no mediterraneo, o Fauno na
mitologia grega e a Sereia do Mar nas religides de matriz africana. Portanto,
essa cena também remetia a antigos rituais, estabelecendo o vinculo entre a

performance e os ritos tribais.

Imagem 76: Paulo Zeminian, Conversa de Bois, Ampliterra 4, Sdo Paulo, 2019.

Fonte: Acervo do pesquisador.

Num ritual, o homem, em mascara, transforma-se em deus,
em animal, em forgas césmicas. A mascara provoca
transformagbes imediatas, com ela a pessoa passa de sua
condicdo para outra. E magia porque magia é um fenémeno
que surge quando duas realidades diferentes, mesmo
opostas, sdo conectadas. A mascara, sendo um objeto
material, também representa algo ndo material. (AMARAL,
2004, p. 41-42).

Esse apelo ao universo do fantastico causou reacdes imediatas no

publico, que oscilavam entre o riso € o medo, remetendo-se as discussdes de

Vidal, Jayme Menezes, Joseane Alfer, Mark Duncan, Miriam Rosas, Natalia Francischini,
Navarro, Paulo Zeminian e Rosa Bunchaft.
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género e a animalizagdo do ser humano no contexto da sociedade
contemporanea, pois a figura do touro representava a forga bruta associada a
masculinidade, enquanto a habil toureira apresentava uma aparente

fragilidade, que se metamorfoseava em forga organica vital.

Um Carnaval Sombrio

Carnaval Sombrio foi uma performance de rua realizada com
mascaras e bonecos gigantes; uma iniciativa de cunho artivista, que trouxe
para a contemporaneidade a forca de representacbes populares em novo
contexto. A proposta reuniu, no inicio de 2020, em Sao Paulo, uma trupe
constituida de dramaturgos, atores, bonequeiros e musicos, com o objetivo
de exercer uma critica social da situagao politica nefasta que reinava no
Brasil. A ideia inicial era denunciar a “necropolitica” (MBEMBE, 2018) e o
descaso com a populagdo empobrecida, que se instalaram no pais desde o
golpe parlamentar (ROUSSEFF, 2019) de 2016.

Para o filésofo camaronés Achille Mbembe (2018), a necropolitica
pressupde que a expressao maxima da soberania reside, em grande medida,
no poder e na capacidade de ditar quem pode viver e quem deve morrer. Por
isso, matar ou deixar viver constituem os limites da soberania, seus atributos
fundamentais. Exercitar a soberania é exercer controle sobre a mortalidade e
definir a vida como a implantacdo e manifestagao de poder.

A pulsdo de morte, que assume agora as caracteristicas da
necropolitica, tem raizes profundas na sociedade brasileira desde os tempos
da col6nia e da escraviddao. Com o governo de direita e uma oposi¢cao de
esquerda enfraquecida, o neofascismo pds a cabeca para fora e vem

nadando a bragadas largas.

No Brasil, nos ultimos anos, a ideia dos trés "Bs" tornou-se
corriqueira: Bala, Biblia e Boi, que indicam respectivamente a
industria de armas (em sentido amplo, dos fabricantes ao
Exército, de milicias a policiais, de fazendeiros a pequenos
proprietarios a favor da ‘'legitima defesa"), igrejas
evangélicas e neopentecostais e latifundiarios do
agronegécio. Esses trés setores de fato rednem uma
representatividade cada vez maior no parlamento, e os dois
ultimos cresceram enormemente no passado em alianga com
o PT, antes de entrar na onda de Bolsonaro. O apoio de
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grandes latifundiarios e grupos madeireiros ilegais que estao
destruindo a Amazoénia representa o lado mais ferozmente
reacionario do bolsonarismo, que ofereceu a esses setores a
bandeira ideoldgica da negagdao das mudangas climaticas, o
anticomunismo com o qual afronta o Movimento dos
Trabalhadores Rurais Sem Terra (MST) e o desmonte da
legislagdo em defesa dos direitos dos povos indigenas. Por
outro lado, a relagdo preferencial do bolsonarismo com a
maioria dos circulos evangélicos, fundada na cruzada comum
contra os direitos das mulheres e a diversidade sexual, tem
proporcionado ao fascismo brasileiro o envolvimento militante
(mas também o controle patronal) de pegas consistentes do
proletariado, tomando vantagem da ampla presenga dessas
igrejas em bairros periféricos e favelas.*’ (PEREGALLI, 2020,
on-line, tradugao nossa).

O projeto cénico propunha retratar esse pais doentio, assolado por
forcas espurias que desafiam qualquer ideal civilizatério. Para isso, a
performance combinava linguagens hibridas, por meio do encontro entre
artes visuais, musica, dramaturgia e teatro de bonecos. A ideia inicial do
Coletivo Migranto era encenar um ato que oscilava entre o sinistro e o
carnavalesco, representando o Brasil alegre, o “pais do carnaval” sendo
sorrateiramente dominado por um clima ameacgador que pairava sobre o pais
naquele momento.

A pré-estreia do espetaculo ocorreu em duas ocasides: primeiramente,
na Semana de Arte contra a Barbarie, realizada em frente ao Teatro
Municipal de Sao Paulo, no centro da cidade e, em seguida, no Teatro
Oficina, em um sarau organizado pelo Férum Fronteiras Cruzadas. Naquele
excepcional espaco projetado por Lina Bo Bardi, figuras divertidas e

cantantes, bem como outras assustadoras e macabras, circulavam,

% No ogirinal: “In Brasile negli ultimi anni é diventato un luogo comune l'idea delle tre “B”:
Bala, Biblia e Boi (pallottola, Bibbia e bue), che stanno ad indicare rispettivamente l'industria
delle armi (in senso ampio, dai fabbricanti all’Esercito, dalle milizie alla polizia,
dai fazenderos ai piccoli proprietari a favore della “legittima difesa”), le chiese evangeliche e
neo-pentecostali e i latifondisti dell’agribusiness. Questi tre settori di fatto raccolgono una
rappresentativita sempre piu grande in parlamento, e gli ultimi due sono cresciuti
enormemente in passato in alleanza con il PT, prima di salire sul carro di Bolsonaro.
L’appoggio dei grandi possidenti terrieri e dei gruppi di tagliatori di legna illegali che stanno
portando avanti la distruzione dellAmazzonia rappresenta il lato piu ferocemente reazionario
del bolsonarismo, che ha offerto a questi settori la bandiera ideologica del negazionismo del
cambiamento climatico, I'anticomunismo con cui contrasta il Movimento dos Trabalhadores
Rurais Sem Terra (MST) e lo smantellamento della normativa in difesa dei diritti degli
indigeni. D’altro canto, la relazione preferenziale del bolsonarismo con la maggior parte degli
ambienti evangelici, fondato sulla comune crociata contro i diritti delle donne e della diversita
sessuale, ha fornito al fascismo brasiliano un coinvolgimento militante (ma anche un controllo
clientelare) di pezzi consistenti di proletariato, sfruttando la presenza capillare di queste
chiese in quartieri periferici e favelas.”
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encenando a transicdo forcada do clima carnavalesco para o horror do
autoritarismo forjado pela forca das armas. O Brasil era representado ali
como uma nagao perturbada e decadente, oscilando entre o esteredtipo do
paraiso tropical e o inferno dantesco, por meio de oposicdes entre o belo e o
terrivel, o cbmico e o tragico.

O Carnaval Sombrio colocava em evidéncia o esteredtipo de uma
brasilidade mitica, na qual o brilho intenso do sol se apaga em confronto com
as sombras de uma realidade sérdida, caracterizada pela predagcao ambiental
pelas queimadas e desmatamentos catastréficos na Amazébnia, e pelos
ataques a povos indigenas e quilombolas. O pais do carnaval, do samba e do
futebol, sonho de consumo dos estrangeiros, mostrava, assim, o seu lado
mais sombrio, violento e “suicidario”, pois, como afirma Vladimir Safatle: “[ulm
Estado como o0 nosso nao é apenas o gestor da morte. Ele é o ator continuo
de sua propria catastrofe, ele € o cultivador de sua prépria explosao”
(SAFATLE, 2020, on-line).

A estreia oficial do Carnaval Sombrio estava prevista para acontecer
no espaco da Oficina Cultural Oswald de Andrade, no dia 20 de margo de
2020. No entanto, essa programacéo foi cancelada de ultima hora, por conta
do agravamento da pandemia de Covid-19, que conduziu milhdes de pessoas
ao isolamento social e a suspensao de todas as atividades culturais que
pudessem gerar aglomeracao.

Uma das cenas do Carnaval Sombrio apresentava uma “danca

macabra”®'

, ao ritmo da tradicional Marcha Funebre de Frédéric Chopin,
enquanto um ator manipulava o boneco de uma caveira, representando um
general trajando quepe e farda. Este ostentava todo o seu exibicionismo
bélico, opressor e mortifero, que aludia ao “direito de matar” (MBEMBE,
2018). O sinistro militar convidava para uma contradangca uma bailarina que
trazia um portentoso cacho de bananas na cabeca, a moda de Carmen
Miranda, esta que agora se tornava cadavérica, cOmica e ao mesmo tempo

tragica, um esteredtipo escrachado de uma “republica de bananas”.

81 Danga macabra ou Danga da Morte (em francés Danse macabries, em alem&o Totentanz),
€ uma alegoria artistico-literaria do final da Idade Média sobre a universalidade da morte, que
expressa a ideia de que néo importa o estatuto de uma pessoa em vida, a danga da morte
une a todos. Ha representacdes de Dangas macabras na literatura, pintura, escultura,
gravura e musica (WIKIPEDIA., s.d. on-line).
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Os dois personagens se aproximavam um do outro, bailavam e
rodopiavam, encenando uma espécie de ritual grotesco. Essa cena era uma
alegoria da identidade latino-americana, que esta sendo sordidamente
ultrajada por governantes truculentos e autoritarios que, sem nenhum pudor,
extravasam sua pulsdo de morte e decidem, arbitrariamente, entre aqueles
que devem viver e 0s que devem morrer, a0 mesmo tempo em que enxergam
inimigos por todos os lados, estigmatizados pelo género, raga ou
posicionamento politico.

Para a pesquisadora Juliana Martins Pereira, que analisa as ideias de
Achille Mbembe, o direito de matar estd estreitamente relacionado as
‘relagbes de inimizade”, elegendo de forma ficcional grupos inimigos.
“‘Percebemos que esse mecanismo foi o primeiro a operar no governo
bolsonarista que elegeu os povos indigenas para essa categoria, colocando-
0s como aqueles que impossibilitam o ‘progresso’™ (PEREIRA, 2019, p. 369).
Os que devem viver e os que devem morrer sdo selecionados segundo
grupos bioldgicos, apresentando o racismo como sua maxima expressao. No
livro de Mbembe (2018), existe uma constatagcdo completa da situagao de

guerra que se da através de um estado racista, assassino e suicidario.

Imagem 77: Paulo Zeminian e Mark Duncan (Coletivo Migranto), Carnaval Sombrio,
Teatro Oficina, 2019.

Fonte: Acervo do pesquisador.

Nesse cortejo sombrio e arrasador, também circulavam outros
personagens, figuras zoomoérficas mascaradas e igualmente repugnantes

(imagem 77). De acordo com roteiro da performance, um grupo de bois
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chifrudos, representando o “gado” ddcil, mas ameacador, com seu “instinto
de rebanho”, figurava como ruminantes humanos, ostentando seus simbolos,
mitos e bandeiras, prontos para agir em nome de ideias esdruxulas e fora de
propésito. Porém, de repente, percebem que estdo seguindo para o caminho
do proprio abate coletivo. Enquanto isso, “[a]butres aguardam a descida em
massa ao vale da descrenca. O cheiro espalhado de uma carnificina em
curso os atrai a se alimentar de cadaveres abandonados no chao apés serem

desmontados, torturados, assassinados” (MATUCK, 2020, on-line).

Imagem 78: Paulo Zeminian, Carnaval Sombrio, Semana de Arte contra a Barbarie 2019.

Fonte: disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=HwmYcbrlIBM Acesso em: 23 abr.
2022.

Nessa atmosfera escatolégica, o projeto do Carnaval Sombrio
apresentava uma cena de completa distopia, num mundo sem esperanca. A
performance foi pensada, a principio, para ser uma intervencéo artistica de
rua, realizada de forma coletiva, para integrar manifestagdes de resisténcia. A
ideia era explorar a linguagem antidiscursiva e extralinguistica, por meio de
corpos mascarados, com musica instrumental associada a performance.

Pretendia-se, com isso, pensar a politica, inventando novas formas de
contar histérias e, ao mesmo tempo, trazer para a rua o debate critico. Assim,
a agao artistica constituia-se como um enfrentamento no plano cognitivo, cuja

proposta era o uso de novas linguagens artisticas que fossem capazes de
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alcancar os territérios da sensibilidade e do social. O contexto politico ao qual
se referia era a crise institucional no Brasil, considerando que, desde o
impeachment da presidenta Dilma Rousseff, a situacdo s piorou, numa
cascata de derrotas para as forgas progressistas. Enquanto isso, um politico
até entéao insignificante, mas imbuido de refugos de ideologia conservadora,
galgou rapidamente o poder, aproveitando uma brecha de vazio de lideranga

e alavancado por forgas espurias vindas do exterior.

Explorando a raiva da "velha politica" e do PT, o
descontentamento da classe média e uma crescente
sensagao de inseguranga causada pelo aumento da
criminalidade em fungao da crise, Bolsonaro se firmou na
campanha eleitoral como favorito apds Lula, o ex-presidente
petista, que, no entanto, vinha sendo cautelosamente
impedido de participar das eleicdes por meio de prisao
preventiva ilegitima desde abril de 2018. Nos ultimos meses
de campanha, como se sabe, a vantagem de Bolsonaro
cresceu gragas a um uso cada vez mais inescrupuloso das
redes sociais, acompanhado de o uso massivo de fake news
via Whatsapp, contando com a colaboragdo de Steve
Bannon, ex-estrategista-chefe do presidente americano
Donald Trump e ex-idedlogo da empresa Cambridge
Analytica®. (PEREGALLI, 2020, tradugéo nossa).

No inicio de 2020, ainda foram feitas pelo Coletivo Migranto
apresentacgoes de rua, durante as manifestagdes publicas da ja mencionada
Semana de Arte contra a Barbarie e pelo Dia Internacional da Mulher, em
Sao Paulo, organizado pelo Férum Fronteiras Cruzadas, que tinha como
tema central a imigracdo forcada. Ambas as apresentagdes tiveram um
publico entusiasmado e ocorreram na época pré-carnavalesca. Mark Duncan,
diretor teatral britAnico e um dos organizadores do Carnaval Sombrio,
manifestou-se sobre esse evento: “[oJur carnival is sombre this year but with
great hope for the future. We do not shy away from portraying the rapid

erosion of civil and environmental rights in Brazil while we strive in the same

2 No original: “Sfruttando la rabbia nei confronti della “vecchia politica” e del PT, il
malcontento della classe media e un senso sempre piu forte di insicurezza, causato
dallaumento della delinquenza per via della crisi, Bolsonaro si e affermato in campagna
elettorale come favorito dopo I'ex presidente petista Lula, a cui pero era stato accuratamente
impedito di partecipare alle elezioni mediante una prigione preventiva illegittima da aprile del
2018. Negli ultimi mesi di campagna, come e noto, il vantaggio di Bolsonaro e cresciuto
grazie a un utilizzo sempre piu spregiudicato deisocial media, accompagnato dall’'uso
massivo difake news via Whatsapp, contando sulla collaborazione di Steve Bannon,
articolatore ex consulente di Trump ed ex ideologo dell'impresa Cambridge Analytica.”
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frame to reach a family audience”® (DUNCAN, 2020, p. 16). Duncan é um
estudioso do Carnaval e também desenvolveu experiéncias praticas sobre o

tema, integrando baterias de blocos carnavalescos de Sao Paulo em 2019.

Imagem 79: Paulo Zeminian, cartaz da performance Carnaval Sombrio, 2019.

M UM CARNAVAL SOMBRIO

O que aconteceria
\“ . \:,?,/\ se a musica e a esperanga
W\ ~Z» ®desaparecessem ?
~d

Contos distopicos
para novas terras
devastadas

1

s
l\ & ) &

1 Conucopia Theatre (UK) &
Migranto Collective (Brazil)

Fonte: Acervo do pesquisador.

Our "banana republic’ mock masque was a depiction of
Carmen Calavera® (a combination of Carmen Miranda as
Hollywood tropical cliché and a play on the word for corpse)
dancing with a military general in a giant puppet "danse
macabre” suggesting the appropriation of culture by the
authorities in Brazil and a slide back to military-rule values
and practices. This danse macabre, with echoes of the jazz
funerals of New Orleans, epitomizes our carnivalesque genre
of ‘Carnaval das Trevas’; if the huge carnival floats represent
the chosen theme in a bright, colorful and samba-soaked
solar presentation, this is a lunar vision-the secrets, hidden
perversities, oppressions, and underlying paranoias and
phobias of humanity.’* (DUNCAN, 2020, p. 17).

83 "Nosso carnaval é sombrio este ano, mas com grande esperancga para o futuro. Nao nos
esquivamos de retratar a rapida erosdo dos direitos civis e ambientais no Brasil enquanto
nos esforgamos no mesmo quadro para alcangar um publico familiar" (tradugdo nossa).

84 “Nossa mascara ‘republica das bananas’ foi uma representacdo de Carmen Calavera*
(uma combinagdo de Carmen Miranda como cliché tropical de Hollywood e uma peca sobre
a palavra para cadaver) dangcando com um general militar em um gigantesco fantoche
"danse macabre", sugerindo a apropriagéo da cultura pelas autoridades no Brasil e um slide
de volta aos valores e praticas da regra militar. Este danse macabre, com ecos dos funerais
de jazz de Nova Orleans, é o epitome de nosso género carnavalesco de 'Carnaval das
Trevas'; se os enormes carros alegéricos carnavalescos representam o tema escolhido em
uma apresentagao solar brilhante, colorida e encharcada de samba, esta € uma visao lunar -
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Apds o carnaval de 2019, o Coletivo Migranto chegou a apresentar
uma pré-estreia da performance no Teatro Oficina como parte da
programacao de um sarau organizado pelo Férum Fronteiras Cruzadas
(imagem 79). O Coletivo recebeu novos participantes, vindos da Universidade
FMU. Como o tema do evento era uma homenagem ao Dia Internacional da
Mulher, ganhou énfase a boneca companheira do personagem Migranto, que

trazia uma crianca no colo.

Imagem 80: Coletivo Migranto, Carnaval Sombrio, Teatro Oficina, 2019.

Fonte: Acervo do pesquisador.

Uma pandemia sinistra

Nesse interim, o mundo foi surpreendido por uma terrivel pandemia. O

Brasil foi violentamente atingido e, infelizmente, as autoridades sanitarias nao

os segredos, perversidades ocultas, opressbes, e paranoias e fobias subjacentes da
humanidade” (tradugéo nossa).
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foram capazes de reagir a altura da gravidade da situagao, por razdes
concretas aliadas a maquinacdes sinistras. “Desde o inicio da crise do
Coronavirus, a politica governamental de negagao ou total subestimagao da
pandemia teve consequéncias dramaticas em termos de vidas humanas”
(PEREGALLI, 2020, on-line, tradugdo nossa)®®. Sao Paulo se tornou,
rapidamente, o epicentro da crise, e as ruas ficaram drasticamente
esvaziadas, apesar de as autoridades nunca terem assumido uma posi¢cao
firme na aplicacdo de um efetivo lockdown. Em abril de 2021, mais de um
ano apo6s o inicio da crise sanitaria no pais, o ex-chanceler brasileiro Celso

Amorim® publicou, no jornal britanico The Guardian, a seguinte declaracéo:

It is no exaggeration to say that Brazil is going through the
most serious crisis in its history. With nearly 4,000 deaths a
day and moving quickly towards a figure of 500,000 people
killed by Covid-19, Brazil is not just the epicenter of the
pandemic. It has also become the breeding ground for new
variants of the virus: a real threat to its own people and the
whole of humankind (AMORIM, 2021, on-line).”’

As pessoas que puderam se isolar fecharam-se em suas casas, longe
dos parentes e amigos. De certa forma, a arte antecipou essa hecatombe.
Embora frustrado pela impossibilidade de apresentar a encenacao, conforme
havia sido meticulosamente planejado, o coletivo tinha o consolo de pensar
que estava do lado da razdo ao demonstrar, com a performance Carnaval

Sombrio, a ameacga que pairava sobre todos os brasileiros.

In the midst of a public health war that is being lost, its
president, Jair Bolsonaro, is throwing the country more deeply
info an abyss, from where it will be hard to emerge. Apart
from the suffering caused to hundreds of thousands, perhaps
millions, of relatives and friends of the victims, the economy
has been plunged into recession, with 14% of the workforce

% No original: “Dall’inizio della crisi da Coronavirus, la politica di negazione o totale
sottovalutazione della pandemia da parte del governo ha avuto, come noto, conseguenze
drammatiche in termini di vite umane.”

86 Celso Amorim foi ministro das Relagdes Exteriores do Brasil entre 1993 e 1994, no
Governo Itamar Franco, entre 2003 e 2010, no Governo Luiz Inacio Lula da Silva, e ministro
da Defesa entre 2011 e 2014, no Governo Dilma Rousseff.

87 “N&o é exagero dizer que o Brasil esta atravessando a crise mais grave de sua histéria.
Com quase 4.000 mortes por dia e caminhando rapidamente para um numero de 500.000
pessoas mortas pela Covid-19, o Brasil ndo é apenas o epicentro da pandemia. Ele também
se tornou o terreno fértil para novas variantes do virus: uma ameacga real para seu proprio
povo e para toda a humanidade” (tradu¢ao nossa).
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condemned to the dole. In contrast to what happened during
the first wave of the pandemic, when Congress forced the
government to distribute relatively significant financial aid to a
large portion of the population, now fewer people will benefit
with a smaller amount (AMORIM, 2021, on-line).%®

O momento da chegada da pandemia ao Brasil ndo podia ser pior. O
governo central ndo conseguiu coordenar uma agao conjunta em resposta as
ameacas representadas pelo virus. O “Presidente brasileiro e o seu circulo
proximo persistem em embate com alvos que vao de governadores e
cientistas a Judiciario e Congresso” (BACHTOLD, 2021, on-line). Ademais, o
ministro das Relagdes Exteriores se indispds, desnecessariamente, com uma
das maiores poténcias mundiais, a China, de onde poderia vir a solucao para

a crise sanitaria na forma de vacinas.

[...] O nacionalismo em Bolsonaro ndo tem a ver com o papel
cada vez mais marginal do Brasil no contexto global, mas,
como argumenta Vladimir Safatle, ¢ a ideia de um
renascimento da nagdo em sua forma paranoica, escrava e
branca, como ultimo refugio do que o governante e as
classes médias consideram como sua, como uma figura
ampliada de sua propriedade. Uma afirmagao proprietaria de
que na crise do Coronavirus chegou a verdadeiros "rituais de
auto-sacrificio e violéncia", com pessoas dangando na rua
sem mascara, buzinando na frente de hospitais e zombando
abertamente da dor de milhares de pessoas infectadas.
(PEREGALLI, 2020, on-line, traducéo nossa).*

Seria razoavel pensar que, no caso excepcional de uma pandemia
ameacadora como a da Covid-19, isso fosse capaz de despertar naquelas

consciéncias mais corrompidas pelo 6dio de classe um lampejo de

88 “Em meio a uma guerra de saude publica que esta sendo perdida, seu presidente, Jair
Bolsonaro, esta jogando o pais mais profundamente em um abismo, de onde sera dificil sair.
Além do sofrimento causado a centenas de milhares, talvez milhdes, de parentes e amigos
das vitimas, a economia foi mergulhada na recessdo, com 14% da forga de trabalho
condenada ao fracasso. Em contraste com o que aconteceu durante a primeira onda da
pandemia, quando o Congresso forgou o governo a distribuir ajuda financeira relativamente
significativa para uma grande parcela da populagdo, agora menos pessoas serao
beneficiadas com uma quantidade menor” (tradugao nossa).

¥ No original: “[...]il nazionalismo in Bolsonaro non riguarda il ruolo, sempre piu
convintamente marginale, del Brasile nel contesto globale ma, come sostiene Vladimir
Safatle, € l'idea di una rinascita della nazione nella sua forma paranoica, schiavista e bianca,
come ultimo rifugio di cio che le classi dominante e medie considerano come proprio, come
figura allargata di una loro proprieta. Una rivendicazione proprietaria che nella crisi del
Coronavirus € arrivata a veri e propri “rituali di autosacrificio e di violenza”, con persone che
ballano in strada senza maschera, suonano il clacson di fronte agli ospedali e deride
apertamente il dolore di migliaia di persone contagiate.”
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compaixao pelos desvalidos e doentes, ainda que de forma genérica.
Contido, ndo foi o que ocorreu: “0 que emerge é a expressao maxima da
auséncia absoluta de solidariedade pelos mais vulneraveis, a ponto de se
zombar daqueles que estdo morrendo” (SAFATLE, 2020, on-line). Desde o
inicio da pandemia, uma das atitudes mais simbdlicas do Presidente foi a
maneira desrespeitosa como se referiu aos mortos pela Covid-19. Sobre os
obitos que se multiplicavam, o Presidente da Republica simplesmente
afirmou: “E dai? Lamento. Quer que eu faga o qué?”, “Nao sou coveiro” e
“Vao ficar chorando até quando?” (BACHTOLD, 2021, on-line). E, no entanto,
“[o] Presidente mantém a sua popularidade em patamares razoaveis”, diz o
psicanalista Mario Corso, por apostar em uma politica de viés negativo, que
promete uma volta ao passado, “em que o politicamente correto ndo existia”
(BACHTOLD, 2021, on-line).

Nao ha nenhuma genialidade em tal postura, que parte de um politico
que nao consegue se manter filiado em nenhum partido regular, nem mesmo
promover seu proprio partido. “E algo que n&o precisa de criar. E s6 usar do
ressentimento e da impoténcia, do preconceito. E muito facil fazer uma
politica do preconceito. E dificil fazer uma politica que inove, ndo a que puxa
para tras” (BACHTOLD, 2021, on-line). Para o professor Tales Ab’Saber
(apud BACHTOLD, 2021, on-line),

[e]sse tipo de sujeito da politica ndo acredita no comum, s6
acredita no proprio desejo. E faz de tudo para passar por
cima de todas as outras regras, de todos os outros jogos,
outros compromissos. Nem mesmo uma orientagao cientifica
comum para uma pandemia sao capazes de aceitar. Ele quer
gerir o mundo, sem o outro. Esse é o anti-social.

Essas desventuras também levantaram algumas inquietagcdes sobre as
formas de acdo e resisténcia possiveis em tal situacdo desesperadora.
Questiona-se sobre a validade do ativismo artistico e da fungao da arte num
mundo em desencanto. Em meio ao desalento, alguns pesquisadores da
Faculdade de Saude Publica da USP fizeram uma afirmagao categorica
(XAVIER, 2021, on-line). Levantaram uma hipotese que, a primeira vista,
parece completamente desprovida de légica, mas que serve para explicar o

comportamento aparentemente absurdo do Presidente: “[n]Jossa pesquisa
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revelou a existéncia de uma estratégia institucional de propagacgao do virus,
promovida pelo Governo brasileiro sob a liderangca da Presidéncia da
Republica” (XAVIER, 2021, on-line).

Claro que qualquer pessoa em perfeito juizo deveria pensar
justamente o oposto disso, uma vez que a fungdo do governo deveria ser de
proteger a populagdo do pais, principalmente aqueles mais vulneraveis,
contra a propagacdo de uma doenga tdo mortifera. Porém, com base em
estudos e na concatenagao dos fatos, chegou-se a concluséo de que havia
uma meta escusa visando a “imunizagao coletiva” por contagio, ou seja, a

infame “imunidade de rebanho” .

De fato, a imunidade de rebanho,
cientificamente falando, deveria ser adquirida por meio de campanhas de
vacinagao e nao mediante o sacrificio da populagcdo pelo alto numero de
perdas de vidas. Mas o Presidente, mesmo depois de um ano de pandemia

da Covid-19 e mais de 250 mil vitimas fatais, ndo mudou suas convicgdes.

The conservative president, a proud Christian who has the
support of some of the country’s main evangelical leaders,
has opposed locally imposed lockdowns and other restrictions
that health experts have said were sorely needed to halt the
virus’ spread. In recent weeks, Brazil has become the
epicenter of the pandemic crisis, accounting for more than
one-quarter of the world’s deaths from COVID-19
(SAVARESE, 2021, on-line).”’

Levando-se em conta o acumulo das evidéncias, a indicagao é de que,
para o governo brasileiro, a superacao da doencga deveria ser atingida com o
contagio generalizado, até que se atingisse os setenta por cento de
imunizados, com o minimo de investimento publico e sem ter que aderir ao

lockdown.

90 Essa expresséo diz respeito & imunidade coletiva, ou seja, quando ja& ha um nudmero
suficiente de pessoas com resposta imunolégica a determinada doenga, diminuindo sua taxa
de contaminagao e protegendo grupos que ainda ndo foram ou ndao podem ser imunizados
(FERRARI, 2021, on-line).

910 presidente conservador, um cristdo orgulhoso que tem o apoio de alguns dos principais
lideres evangélicos do pais, opds-se a bloqueios impostos localmente e outras restricbes que
os especialistas em saude disseram ser extremamente necessarias para deter a propagacgéao
do virus. Nas ultimas semanas, o Brasil se tornou o epicentro da crise pandémica, sendo
responsavel por mais de um quarto das mortes mundiais causadas pela COVID-19”
(tradugao nossa).
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Ao querer provocar a imunidade de rebanho, admitindo que
fosse essa apenas a sua intengdo e n&o a de fazer uma
limpeza darwiniana no pais, Bolsonaro aumenta a
desumanidade do seu rebanho, tornando-o cada vez mais
imune a qualquer sentimento que se possa chamar de
humano (JOBIM, 2021, on-line).

Com essa estratégia, o governo se mostrava frontalmente contra o
isolamento social, mesmo que fosse recomendado pelas autoridades
internacionais da saude, defendendo que apenas pessoas doentes e idosos,
consideradas como grupo de risco, cumprissem a quarentena. Para
completar, o Presidente da Republica promoveu teses infundadas sobre
supostos riscos que a vacina poderia causar e demonstrou desinteresse em

garantir imunizantes para a populagao.

A atitude de Bolsonaro foi disseminar o virus para obter essa
‘imunidade de rebanho”. Todas as atitudes de Bolsonaro
corroboram com isso. Nao usar mascara, sabotar as medidas
de isolamento social que os estados e municipios tomaram,
fazer aglomeragdes, estimular essas aglomeracdes
(FUNCACAO PERSEU ABRAMO, 2021, on-line).

Em Manaus, o Ministério da Saude decidiu ndo agir para impedir o
colapso do sistema de saude da cidade em janeiro, mesmo sabendo dos
problemas de antemao. O resultado foi que o Brasil ultrapassou a marca de
350 mil mortes por Covid-19 apenas 17 dias apds cruzar a linha de 300 mil
(VERMELHO, 2021, on-line). Se realmente a meta era atingir a imunidade de
rebanho, com um minimo de investimentos na saude da populacdo, essa
estratégia mostrou-se fracassada, pois as medidas erraticas s6 contribuiram
para aumentar o sofrimento da populagéo e o surgimento de novas cepas do
virus, ainda mais letais.

As consequéncias nao esperaram: uma variante
brasileira do coronavirus foi identificada pela primeira vez em Manaus, a P1,
que logo em seguida foi localizada em outros 48 paises e territdrios
(VERMELHO, 2021, on-line). Nao se travava, portanto, de uma ameaca
somente para o pais, mas para o mundo todo. “Stiamo vivendo con angoscia

il dispiegarsi dell’epidemia da Covid 19, tra il diffondersi delle piu aggressive
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varianti e Iimpatto drammatico sul sistema economico e sociale” (LUIGI DE
MICHELE, 2021).

A ideia que estava por detras dessa atitude negacionista era a
reabertura total do comércio e outros servigcos ndao essenciais, numa tentativa
erratica de reaquecer uma economia combalida. No entanto, mesmo antes da
chegada da pandemia, o Brasil ja vinha sofrendo um desmonte do Estado e
ataques ao patriménio publico, desenhados por uma visao ideoldgica

anacroénica.

A agenda econdbmica do governo Bolsonaro tem como
objetivo acelerar a destruigcdo do Estado através da venda de
seu patrimbénio, da reducdo dos direitos sociais e da
desregulamentagdo de diversos ramos de atividades,
apostando numa versao arcaica do neoliberalismo. Paulo
Guedes é a personificagdo dessa agenda que se mostra
completamente descolada da realidade nacional e global,
estacionada que esta em uma ideologia ultrapassada desde
a década de 1970. (NAPP da Economia) (FOCUS BRASIL,
2021, on-line).

Como se chegou a situagado calamitosa dessa sinistra pandemia?

Segundo pesquisadores, a dimensao que a crise sanitaria assumiu no Brasil

nao foi obra do acaso, pois um

[...] estudo da Faculdade de Saude Publica da USP explicita
que ao “analisar 3.049 normas federais produzidas em 2020”
houve a “producdo de portarias, medidas provisorias,
resolucoes, instrugdes normativas, leis, decisdes e decretos
do governo federal, assim como o levantamento das falas
publicas do presidente, que desenham o mapa que fez do
Brasil um dos paises mais afetados pela Covid-19 e, ao
contrario de outras nacbées do mundo, ainda sem uma
campanha de vacinagdo com cronograma confiavel”
(VERLAINE, 2021).

‘Figue em casa”’, mas nao deixe de produzir e de se manifestar de
outras maneiras possiveis. E preciso carregar as baterias para “o mundo que
vira”®?. Esse periodo sombrio vai passar, e os negacionistas vdo se calar,
afundados no pantano da ignorancia e do édio ao diferente. Os bonecos vao

voltar a desfilar nas ruas e nas pragas do Brasil e do mundo, em sua marcha

rumo ao futuro. Esse foi o otimismo contido que o Coletivo Migranto nunca

92 #ilmondocheverra.
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abandonou. Mas, para que isso acontega, € necessario que o longo periodo
de quarentena nado seja um tempo morto, mas um periodo de reflexdo e

planejamento.

[...] a crise sanitaria foi tudo menos um tempo suspenso de

siléncio: foi essencialmente um tempo de luta. Lutas pontuais

e certamente heterogéneas, atravessadas por subjetividades

impossiveis de sintetizar. Ao mesmo tempo, porém,

indicavam uma diregdo: a centralidade da reprodugéo social,

da vida e de suas infraestruturas, como campo de batalha

contra o imperativo de reafirmar as condigbes de lucro e

acumulacao. (traducdo nossa) (AMENDOLA, 2020, on-line).*?

O Coletivo Migranto, que, de certa forma, tinha premonitoriamente
antecipado a catastrofe nas cenas do Carnaval Sombrio, teve que
interromper suas atividades, cancelando a estreia, marcada para acontecer
nas Oficinas Oswald de Andrade no inicio de 2020, conforme mencionado
anteriormente. Entretanto, uma resposta foi tempestivamente dada a nova
situacdo. Bonecos encarnando abutres abriram sinistramente suas asas,
como que sobrevoando a calamidade publica instalada no pais (imagens 81 e
82). Na impossibilidade de sair as ruas, o Coletivo criou uma performance on-
line, enquanto aguardava até que os mesmos personagens pudessem
finalmente desfilar pela Av. Paulista em uma grande manifestagcéo de rua, o

que se tornou realidade em 2021.

* No original: “la crisi sanitaria € stato tuttaltro che un tempo sospeso di silenzio: e stato
essenzialmente un tempo di lotte. Lotte puntuali, e sicuramente eterogenee, attraversate da
soggettivita impossibili da ricondurre a sintesi. Allo stesso tempo perd hanno indicato una
direzione: la centralita della riproduzione sociale, della vita e delle sue infrastrutture, come
terreno di lotta contro l'imperativo della riaffermazione delle condizioni del profitto e
dell’accumulazione.”



225

Imagem 81: Paulo Zeminian e Artur Matuck, Urubu, performance online, Tremur umana

2020.

w

Fonte: Acervo do pesquisador.https://www.youtube.com/watch?v=3dJeaq37YmM Acesso

em: 23 abr. 2022.

A retomada prometia ser lenta. Aos poucos, o coletivo Migranto foi

percebendo que a sonhada “festa da vacina” ndo aconteceria jamais, em

lugar nenhum. Isso ocorreu por conta da constatagdo de que a distribuigao

das doses nao alcangou a todos ao mesmo tempo, variando de lugar para

lugar, de pais para pais. Cada um teria que se contentar em festejar em seu

canto, calado, quando chegasse a sua vez.

Para nos, este tempo é tudo, menos um paréntese. Além
disso, mesmo a pesquisa, produgéo e distribuicdo da vacina,
que deveria fechar o presumido paréntese e nos trazer de
volta a normalidade, ndo nos falam de uma descida vitoriosa
do deus ex machina, que finalmente vem para restabelecer
as condi¢cdes da nossa existéncia, mas de um campo de luta
profundamente marcado pela légica da acumulagao
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financeira e da propriedade. (DINAMOPRESS, 2021, on-line,
tradugao nossa).94

Imagem 82: Coletivo Migranto, Urubus, Av. Paulista, 2021.

L

Fonte: Acervo do pesquisador.

Descobriu-se, nesse processo, que nao vale a pena sonhar com uma
“volta a normalidade”. Alias, que normalidade era aquela que merece ser
recuperada? O que se deseja € a aceitagdo da diversidade, maneiras
diferentes e heterogéneas de viver e conviver. E necessario que haja a
retomada dos espacos publicos, pragas e ruas, para se fazer o que for
possivel nestas condi¢des tao dificeis. Aguarda-se ansiosamente a volta das
manifestacbes e reivindicagdes, que, mais cedo ou mais tarde, devem
emergir nas cidades e nos campos, com muita generosidade e inteligéncia,
para conectar as lutas que se multiplicam nos setores fundamentais da
reprodugao da vida. Note-se que esta tese foi redigida entre os anos de 2020

e 2021, no auge da pandemia da Covid-19.

% No original: “Per noi questo tempo € tutt'altro che una parentesi. Del resto, anche la
ricerca, la produzione e la distribuzione del vaccino, che dovrebbe chiudere la presunta
parentesi e riportarci alla normalita, ci parlano non di una vittoriosa discesa del deus ex
machina, che arriva finalmente a ristabilire le condizioni della nostra esistenza, ma di un
campo di lotta profondamente segnato dalle logiche dell’accumulazione finanziaria e della
proprieta”.
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Consideragoes Finais

Trata-se, portanto, de construir lutas capazes de
atacar as diferentes formas segundo as quais a
I6gica capitalista necessita de nossos corpos e
de nossos pensamentos. (RANCIERE, 2017,
on-Iine).95

Esta pesquisa buscou analisar a performance de rua a partir da
trajetdria deste autor como performer e da experiéncia adquirida no processo
que envolve o design e a construgcao de bonecos gigantes, bem como sua
atuacdo em eventos artisticos e manifestacdes politicas. Esta tese também
pretendeu ser uma prospectiva que motive a realizagao de outros projetos
que deem continuidade a esse processo artistico, tendo sempre como
objetivo contribuir com as causas sociais e politicas. Isso porque torna-se
urgente “reabrir a relagéo, no seio da reflexdo dos movimentos sociais, entre
viver a dimensao pontual do presente e construir um ponto de vista pleno de
tensdes de um projeto prospectivo” (AMENDOLA, 2020, on-line)®.

A partir do trajeto trilhado até aqui, chega-se a conclusao de que
artistas, ativistas e intelectuais devem continuar na luta por um contrapoder
que encontre seu significado pleno, além de, como afirmam Chingola e
Mezzadra (s. d., on-line), “uma divisao de poder, na medida em que desafia o
'monopdlio da forga fisica legitima' e nos convida a pensar a politica para
além do Estado e para além da soberania”®’.

Segundo Peter Burke (2005, p. 45): “a performance nunca é uma mera
interpretacédo ou expressao, mas tem um papel mais ativo, de vez que a cada
ocasiao o significado é recriado”. Portanto, um boneco gigante pode ser uma
figura caricata ou, entdo, uma mascara pode indicar um personagem fixo,

mas dentro de um determinado contexto, em um site specific %, a

* No original: “Si tratta allora di costruire lotte capaci di aggredire «le differenti forme
secondo le quali la logica capitalista ha bisogno dei nostri corpi e dei nostri pensieri’.

% No original: “Ci sembra urgente, pero, riaprire il rapporto, dentro la riflessione dei
movimenti sociali, tra il vivere la dimensione puntuale del presente e il costruire un punto di
vista ricco di tensione progettuale”.

 No original: “una divisione del potere. Nella misura in cui, cio€, contesta il ‘monopolio della
forza fisica legittima’ e ci invita a pensare la politica oltre lo Stato e oltre la sovranita”.

98 Nos anos de 1970, surge a nogdo de site specificity, por meio da criagdo de obras em

didlogo com sua vizinhanga, seu contexto de instalagdo. Orientadas por esse conceito,
algumas obras de arte passaram a ser desenvolvidas a partir de caracteristicas topograficas
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performance daquele personagem conhecido ganha um novo significado, que
pode ser impactante, capaz de despertar afetos, sentimentos inusitados e,

por que nao, interferir na realidade em que se vive.

Imagem 83: Paulo Zeminian e Tulio Tavares, Coletivo Nova Pasta, Ocupacgéao Prestes Maia,
2006.

Fonte: disponivel em: https://tuliotavares.wordpress.com/prestes-maia-acoes-
culturais/prestes-maia-videos/intervensao-urbana/ Acesso em: 18 abr. 2022.

Revisitando-se as primeiras experiéncias deste autor em relacdo a
performance com os bonecos gigantes, constatou-se que, no prédio da Rua
Prestes Maia, numero 911, no centro de Sao Paulo, em 13 de fevereiro de
2006 (Imagem 83), aconteceu exatamente o que Burke descreve: uma
intervengcdo numa realidade distépica, dias antes da reintegracdo de posse
do edificio ocupado pelo movimento dos sem-teto, nos momentos finais
dessa ocupacao, depois de 3 anos de resisténcia, quando 468 familias teriam
que deixar o local. Nessa situagao de alta tensao, o boneco Mickey Mouse
enfrentou festivamente as forgas de seguranga, oferecendo-se como alvo da

violéncia.

e tragos culturais locais, envolvendo conhecimentos anteriores sobre o espago que recebe a
intervengao — temporaria ou permanente — e considerando os diferentes interesses que
atuam sobre tal espago. O objeto/escultura agora considera o local, o0 ambiente e as pessoas
que ocupam os espagos naturais e construidos, dialogando com a arquitetura e a natureza,
em seus respectivos contextos. A obra se constréi a partir desse dialogo, integra-se ao
entorno e nao pode ser transportada para outro lugar (TOLEDO, 2008, on-line).
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O Edificio Prestes Maia, considerado como abrigo da maior ocupagéao
vertical de pessoas sem-teto da América Latina, caracterizou-se por ser um
tipo de ocupacdo em que havia uma convivéncia colaborativa entre
integrantes do movimento sem-teto e coletivos de arte e artistas de diversas
linguagens. A ocupacao fazia parte da luta por moradia liderada pelo MSTC
(Movimento dos Sem-Teto do Centro) e, naquela ocasido, este autor, como
membro do Coletivo Nova Pasta, estava disposto a participar ativamente das
atividades artisticas da ocupacao, o que ocorreu entre os anos de 2003 e
2006. Apesar de este pesquisador nao morar no Edificio Prestes Maia, como
alguns outros artistas, a vivéncia cotidiana no local marcou definitivamente
sua opiniao sobre arte.

Por esse motivo, ndo seria possivel concluir esta pesquisa sem relatar
uma situagdo extraordinaria vivida naquele local, uma experiéncia de
“coralidade performativa” que ocorreu quando este autor encontrou pela
primeira vez o diretor Zé Celso Martinez Corréa. Essa “coralidade
performativa” ndo aconteceu no espacgo do Teatro Oficina, como era de se
esperar, mas no espaco de luta politica e social que era, em 2006, a
Ocupacéao Prestes Maia. Em dado momento, chegou o comunicado oficial do
juiz que determinava a data para a reintegracdo de posse, quando 468
familias seriam abruptamente despejadas da ocupacgao pelas forgas policiais
do Estado de Sao Paulo. Em assembleia geral, a ocupacgao decidiu, entéo,
fazer uma grande festa, que envolveria exposi¢céo de arte contemporéanea e
shows musicais abertos para visitantes. Conseguiu-se o apoio de politicos e
personalidades influentes como parte da estratégia para impedir a
reintegracao de posse.

Num contexto de extrema tensdo e sob a ameaga de despejo, Zé
Celso e sua trupe do Teatro Oficina participaram desse carnaval da
resisténcia. A intervencdo participativa ativou o corpo coletivo através da
danca e da musica, e transformou o espaco, por meio de uma atmosfera
carnavalesca, que contagiou a comunidade com seu carater de performance

[

ritual, como “uma celebracdo coletiva, um convite a resisténcia e a luta
coletiva” (GARCIA, 2010, on-line). A trupe, composta por musicos, atores e
dancarinos, realizou uma intervengao performativa coral improvisada, sem

pauta, mas com uma proposta participativa, que envolvia com grande
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entusiasmo toda a coletividade da ocupacédo. A partir dai, aquele espaco se
transformou em uma festa carnavalesca, um carnaval politico. O evento
constituiu uma experiéncia artistica marcante, por meio da qual foi possivel
perceber que a luta e a resisténcia podem ser festivas.

Naquele momento, Zé Celso puxou um canto coletivo diretamente
relacionado ao contexto: tratava-se de uma marchinha de carnaval
popularmente conhecida, que foi acompanhada pelos musicos e pelo coro do
Teatro Oficina e imediatamente entoada por toda a comunidade que dancava
cantando:

Daqui ndo saio

Daqui ninguém me tira

Onde é que eu vou morar

O senhor tem paciéncia de esperar
Ainda mais com quatro filhos

Onde é que vou morar®®

Rapidamente, a agao criou uma “cumplicidade ativa” contagiante, uma
‘coralidade” em que todas as pessoas presentes estavam intimamente
conectadas, num unissono capaz de excitar os animos, numa espécie de
catarse coletiva. De modo geral, a estratégia acabou dando certo, e a
reintegracdo de posse nao se cumpriu naquela ocasido. Mas, infelizmente,
viria a acontecer, inevitavelmente, algum tempo depois.

De certa forma, tanto a Ocupacao Prestes Maia quanto o Teatro
Oficina sdo exemplos de resisténcia frente as ameacas da especulagao
imobiliaria incentivada pela sanha do capital neoliberal, pois desafiam o
processo de gentrificagdo do centro, que pretende desalojar as comunidades
locais e a populagao de baixa renda, que nao tém para onde ir. Essa situagao
transforma a cidade em um campo de batalha entre grupos sociais, onde a
mercantilizacdo dos espacgos urbanos gera conflitos, cujas respostas dos
atingidos, tanto da ocupacgao quanto do Teatro Oficina, agregam a arte como
principio de resisténcia.

Note-se que o lendario Teatro Oficina continua sendo um dos grupos
mais importantes do cenario teatral brasileiro — Zé Celso e sua trupe estao no
local de sua sede ha mais de 50 anos. O teatro foi totalmente reformado em

1992, contando com um projeto arquitetdnico revolucionario da autoria de

% Marchinha de carnaval de Paquito e Romeu Gentil (1950).
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Lina Bo Bardi e Edson Elito, que ja previa como agao futura a abertura da
parede de vidro do prédio do teatro, para o espaco se transformasse em uma
‘rua-palco”, frente a uma grande praga na qual estaria instalado o Teatro de
Estadio.

Porém, o maior empecilho a realizagcdo desse projeto é a
colateralidade do Oficina com terrenos do empresario e comunicador Silvio
Santos, dono de uma das maiores poténcias televisivas do pais, a rede SBT.
Silvio Santos ja tentou comprar o Teatro Oficina, que foi tombado pelo
Patrimonio Historico em 1982, planejando a construgdo de um shopping
center nos terrenos vizinhos, enquanto Zé Celso continua lutando pelo
projeto do Teatro Estadio ha anos. A série de encenagdes de Os Sertbes,
tornou-se simbolo dessa luta do Oficina contra o poder do capital e sua
venalidade inescrupulosa.

“‘Canudos nao se rendeu” — a resisténcia inquebrantavel da
comunidade miseravel de Canudos foi vencedora, na visao do Oficina, numa
dimensado ampliada temporal e geograficamente. O alcance previsto para a
obra encontra-se sedimentado nos termos da dedicatéria que acompanha as
cinco epopeias. Conforme o programa da encenagdo: “Canudos, o
acontecimento semente, chave para uma grande interpretagdo do Brasil e do
mundo contemporaneo” (OFICINA, 2005). Em outro documento, referindo-se
ao terrorismo de Estado, diz o diretor: “Os Sertdes de Euclides da Cunha,
revelam a Guerra de Canudos como arquétipo da Guerra atual contra o
Terrorismo”. Portanto, a dramaturgia professada por Zé Celso é a propria luta
pela sobrevivéncia do Teatro Oficina, sendo que essa estratégia se da por
meio da estética e da inventividade artistica.

Quando algum performer utiliza um texto ou ensaia uma performance,
€ um lugar-comum alguém opinar dizendo: “isso ndo é performance — é
teatro”. Pois bem, no caso do Teatro Oficina, ocorre exatamente o inverso: o
que eles praticam ndo é “teatro dramatico”, o que eles praticam é
performance politica. A prépria configuracdo fisica do espacgo interno do
teatro lembra as ruas estreitas da cidade velha em Napoles. O resultado é
um teatro de arena em movimento: muitas encenacdes de Zé Celso terminam
com a abertura da porta que da para a rua, por onde saem os atores na

apoteose final. No sarau organizado pelo Férum Fronteiras Cruzadas, em



232

2019, ocorreu o contrario disso. No final da apresentacdo do Carnaval
Sombrio, performance do Coletivo Migranto, a porta da rua se abriu para
deixar entrar um grande grupo de folides tardios'®, formado por integrantes
de varios bloquinhos de carnaval. A plateia explodiu entdo em éxtase,
participando da empolgacao contagiante.

O Teatro Oficina, por meio de seu estilo inconfundivel de celebracao
coletiva, radicado em uma teatralidade transbordante, conecta os principios
de coralidade, coletivismo, ritual e sexualidade, nunca deixando de lado o seu
ideal modernista: “[a] alegria € a prova dos nove”, presente no Manifesto
Antropdéfago de Oswald de Andrade (1928). Ao mesmo tempo, 0 grupo
estabelece uma relagdo com a comunidade do entorno onde esta situada sua
sede, no bairro do Bixiga, realizando, assim, o antigo sonho da comunhao
entre teatro e mundo real, arte e vida. Que essa firme postura artivista
protagonizada por Zé Celso sirva de exemplo para a performance de rua,
indicando o caminho por onde os bonecos gigantes devem seguir.

A presenca do performer na conducédo do boneco é o que da vida ao
personagem, pois este exige o movimento do corpo do condutor ou da
condutora para criar a dindmica de interagdo com o publico, de modo a
formar um corpo hibrido, composto por dois elementos: um sensivel e o outro
representacional. Paul Piris (2015) chama esse processo de “co-presencga”,
uma vez que a obra do artista, seja um pintor ou performer, esta sempre em
continuidade com o mundo e nunca separada da realidade que envolve seu
entorno.

Assim, partindo de diferentes perspectivas, que se deslocam conforme
os corpos também se movem, “ha uma extraordinaria superposicdo que nos
mostra uma visdao, também como pensamento”, pois, conforme afirma
Merleau-Ponty: “[d]igo de uma coisa que ela € movida, mas meu corpo, ele
préprio se move, meu movimento se desenvolve. Ele ndo esta na ignorancia

de si, ndo é cego para si, ele irradia de um si” (2014, p. 16). Nesse sentido,

As theater moves more in the direction of performance art, a
further elaboration of this consciousness often occurs; The
audience’s expected ‘role’ changes from a passive

100 O Sarau do Férum Fronteiras Cruzadas ocorreu no Dia Internacional da Mulher, 8 de
margo, no periodo pés-carnaval.
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hermeneutic process of decoding the performer’s articulation,
embodiment,or challenge of particular cultural material, to
become something much more active, entering into a praxis,
a contexto in with meanings are not so much communicated
as created, questioned, or negotiated'®'. (CARSON, 1999, p.
197).

Como performer de rua, conduzindo esses bonecos gigantes, este
autor vivenciou experiéncias inusitadas da sensibilidade humana. Quando ele
se relaciona diretamente com as pessoas do lugar, percebe sentimentos de
afeto nos pequenos gestos e olhares. Nessa interagdo entre o artista-
performer e o publico, estabelece-se uma relagdo de proximidade. A partir
dai, é possivel criar narrativas coletivas como uma forma de troca,
negociando sentidos mediante a criacdo de sentimentos compartilhados. E
justamente nessa interagdo que se desenvolve uma relagdo afetiva com o
publico e o territorio.

Essa experiéncia remete a uma outra questao colocada por Merleau-
Ponty (2014): “[o] que Cézanne percebe? Nao apenas as coisas, mas o
movimento da percepcao em relagdo as coisas”. Assim, a relagcdo dos
bonecos gigantes com o publico sugere constantes reflexdes sobre a
percepcao, a mediacdo dos encontros, do duplo encontro do mundo e do
corpo, dos gestos e do espaco de uma arte participativa e relacional. Para
Merleau-Ponty, o enigma da visdo é a visdao em ato. Sendo assim, conceber
0 pensamento como agao corporal agrega ao entendimento a uniao entre a
reflexao consciente e o corpo. Assim, a visdo se desdobra numa inspec¢ao de
espirito composta de reflexdo com a passagem da consciéncia para o corpo.

A performance com bonecos gigantes, como uma forma de arte
participativa, permite criar a ilusdo de vida, por meio da combinacao de
objetos manipulaveis, movimentos e sons, que sao capazes de criar trocas e
outras interagdes, além de abordar questdes sobre a existéncia humana. O
objeto pode, por si sO, despertar emogdes, estabelecer associagbes e criar

estados mentais. Todo esse potencial comunicativo do objeto insélito pode

101 “A medida que o teatro se move mais na direcdo da arte da performance, uma maior
elaboragao desta consciéncia muitas vezes ocorre; o 'papel' esperado do publico muda de
um processo hermenéutico passivo de decodificagdo da articulagéo, encarnagao ou desafio
do artista, para se tornar algo muito mais ativo, entrando em uma praxis, um contexto com
significados que n&o sao apenas comunicados, mas criados, questionados ou negociados”.
(tradugao nossa).
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ser utilizado pelo performer para criar situagdes comunicativas num contexto
de informalidade. Essa, talvez, seja uma estratégia empregada pelo
performer para transmitir conteudos que, de outra maneira, pareceriam muito
aridos.

O conhecimento formal, arduamente aprendido na militdncia
intelectual, de certa forma, aprisiona o artista, penetra em sua esséncia e
comanda suas percepcdes: sO se vé 0 que a razao permite ver. E é ai
mesmo que a arte pode interferir como uma linha de fuga da cadeia de
pensamentos, ndao por uma “desrazdo”, mas pelo assombro que isso
provoca. A funcao da arte na cultura sempre foi dar vazao aquele “nada” que,
entretanto, é “tudo” e que ndo encontra, por isso, expressao na racionalidade
vigente, nessa sintaxe da ordem pratica que, as vezes, inutiimente se propde
a explica-la.

Dessa forma, no contexto desse ambiente tenso e de permanentes
conflitos, a proposta da performance de rua com bonecos gigantes seria
ocupar os espacos urbanos com manifestagdes artisticas capazes de criar
uma interagcao entre arte, politica e sociedade, estabelecendo articulagdes
entre praticas artisticas e o ativismo comprometido com os graves problemas
sociais presentes no contexto vigente.

Fora do Brasil, o ativismo politico realizado por artistas com utilizagao
de objetos performaticos e bonecos gigantes nao passou despercebido pela
critica de arte e pelas instituicbes museolégicas. O Museu de Londres, por
exemplo, adicionou o baldo gigante, que retrata Donald Trump como um
bebé laranja gritando, a sua colegdo, como uma ilustragao dos protestos que
saudaram o presidente dos EUA, quando ele visitou a cidade em 2018

(Imagem 84).



235

Imagem 84: Cartoon baby blimp of President Donald Trump flies in protest against his visit in
London on July 13, 2018.

| o - “( \‘\‘ o ’. |\ & v,
Fonte: disponivel em: https://www.nbcnews.com/news/world/trump-baby-blimp-enters-
museum-london-collection-n1254594 Acesso em: 18 abr. 2022.

Nos Estados Unidos, em Vermont, o Bread & Puppet criou o seu
préprio museu, onde os bonecos gigantes usados nas apresentagdes dos
festivais anuais repousam, podendo ser apreciados pelos visitantes. O
ativismo politico do Coletivo Nova Pasta também foi reconhecido
institucionalmente como manifestagao artistica aqui no Brasil. Conforme ja foi
mencionado, apés uma intensa campanha de performances de rua, o
Caveirdo da Copa foi colocado em exibigdo no Museu de Arte do Rio (MAR)

(Imagem 85).
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Imagem 85: Paulo Zeminian, Coletivo Nova Pasta, Caveirdo da Copa, Museu de Arte do Rio,
2016.

Fonte: disponivel em: https://www.facebook.com/ocaveirao/photos/1296869510365895
Acesso em: 18 abr. 2022.

Note-se que a pandemia de Covid-19 encerrou a parte pratica desta
pesquisa, de forma que houve tempo consideravel para a reflexdo e redagao
do texto final. A apresentagcao do Carnaval Sombrio no Teatro Oficina, em
2020, fechou, de modo premonitério, um ciclo criativo e politico, a partir do
qual se instalou a perplexidade diante do futuro. Como questiona Luigi
Ferrajoli: “[a]pdés um ano de pandemia, corremos o risco de passar de “nada
sera como antes” para “ndo ha alternativa” a este sistema?”'% (2021, on-line,
tradugdo nossa). Diante disso, a unica resposta que se pode dar é que
certamente existem alternativas. Isso porque a ideia que se tenta inculcar,
quando se diz que “ndo existem outras alternativas”, faz parte da ideologia de
legitimagdo de uma realidade que naturaliza o que é totalmente artificial,

produto da atividade e irresponsabilidade politica e econémica. Nao ha nada

192 No original: “Dopo un anno di pandemia rischiamo di passare dal «niente sara come

prima» al «non esiste un’alternativa» a questo sistema?”
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de natural no que ocorreu em resposta a pandemia no Brasil e em outras
partes do mundo, uma vez que tudo é politico. E a partir dessa perspectiva
que a performance como ativismo politico e social deve ser pensada, para a
obtencao de resultados alcancaveis no contexto atual. Ter isso em mente é
fundamental, para a elaboragéo de projetos para os tempos de pds-pandemia

vislumbrados no porvir.
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Anexos

Anexo A — Carnaval Sombrio: Coletivo Migranto

Imagem 86: Carnaval Sombrio.

CARNAVAL
SOMBRIO

Fonte: acervo do pesquisador.

‘O Carnaval Sombrio’

This article is mainly in reference to the concentrated creative work on
‘O Carnaval Sombrio’ by Migranto Collective and Cornucopia Theatre
between January-March 2020 in Sdo Paulo, Brazil, it's postponement and
new direction in response to the corona pandemic.

The project involves a collective of artists from disparate disciplines
and contrasting backgrounds to create an adaptable and multi-faceted

performance project.
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Imagem 87: Cartaz “Carnaval Sombrio”.

) UM CARNAVAL SOMBRIO
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Coni
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Fonte: acervo do pesquisador.

‘In theatre, as in the plague, there is a kind of strange sun, an
unusually bright light by which the difficult, even the impossible, suddenly
appears to be our natural medium’. -
Antonin Artaud; ‘The Theatre and Its Double.’

| quote Artaud here as we find ourselves in an unprecedented and
difficult position as creative artists and as citizens of the Earth. But as the title
of our project suggests, the biggest inspiration for our theatrical medium in
this project was not initially the idea of the plague but of carnival. With that in

mind, lets take a look at the major influences on ‘O Carnaval Sombrio’.

Carnivalesque —

‘Bakhtin insists, the world of Carnival is not primarily a satire of the
world of everyday reality, with its uses and abuses of norms and institutions;
Carnival is an alternative world, one with a different interpretation of reality,
full of its own laws, symbols and images, a world of 'becoming, change, and
renewal,' of ‘phenomenon in transformation,' unfinished and still developing.’ -
Erasmus Praise of Folly and the Spirit of Carnival; Donald Gwynn:
Renaissance Quarterly

The Carnivalesque is a broad tradition that sprung up from the ancient
carnival spirit combined with the progressive currents of Renaissance
humanism and has continued to this day in various art forms especially plays

and literature and specifically in satire, cabaret and ‘grotesque’ comedy.
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‘None of the Renaissance rebellions, at the time, altered the system which
invested absolute power in one group or person. Yet with their emphasis on
individual dignity and right to opportunity they were harbingers of revolts
centuries later which were to enjoy greater success. The movement toward
them was perhaps reflected in the Commedia dell'Arte which, by lifting the
temporal bounds on Carnival, generalized its function.

Carnival Rites as Vehicles of Protest in Renaissance Venice; Linda L.

Carroll: The Sixteenth Century Journal

Commedia dell’Arte -

Connecting theatre and carnival is the Commedia dell’Arte, a living,
vibrant tradition that connects the 16" century ltalian carnival tradition to
contemporary carnival and international performance. We use half masks,
stylised physical acting and characters based on famous figures from

Commedia dell’Arte such as Pierrot, Colombina, Arlecchino and Pantelone.

Carnaval das Trevas —

A much less known counterpart to the huge, magnificent structures
and the accompanying percussionists, singers and dancers of the famous Rio
Samba Schools. Often presented on a bare stage (back of a truck) with
minimal costume and props and a much smaller ‘cast’, these are alternative
presentations of the theme epitomised in the samba-enredo song. If the huge
floats represent the theme with of all the carnival elements in a bright,
colourful and samba-soaked solar presentation, the Carnaval das Trevas is a
macabre lunar vision - the dreams and nightmares that don’t get expressed in
the rational discourse of the daytime; the secrets, hidden perversities,
problems, and underlying paranoias and phobias of humanity associated with
the theme. Movement is emphasised, but not usually traditional samba steps
or other well-known Brazilian favourites, but more likely to be contemporary
dance, street dance hybrids and ensemble physical theatre. These are seen
less often as they do not hold the same popularity of the big and brash main
presentation, but there is a further connection in the tradition of protest

against social injustice (of the past and present) in samba schools.
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Puppet theatre —

Specifically influenced by the Marmulengo giant puppet tradition of
the north-east of brazil (Olinda) and also the traditional carnaval of Sdo Luis
do Piraitinga plus Bread and Puppet Theatre- a grass-roots, political theatre
group that encompasses interpretations of pageant, spectacle and many

types of puppets and masks.

Imagem 88: apresentacao Coletivo Migranto.

Fonte: acervo do pesquisador.

Blocos —

The blocos are a smaller, more informal version of the samba schools
with comparative organisational skills and teamwork. They can be, and are,
invented quite quickly, usually bringing a disparate collection of local artists
and enthusiasts together to present their musical cordao at carnival. Members
of our collective play in Sdo Paulo blocos and our musical director leads a
bloco.

There are people from all over Brazil (and elsewhere) in Sdo Paulo
and this is reflected in the diversity of music — Marchas, Samba (especially
Carioca Samba), Maracatu, Céco, etc. But the resurgence of the Sao Paulo
carnival is relatively recent and the diversity of the city is manifested in the
diversity of interests in the blocos and their experimental approach to music -
famous marchinas and other songs from the past revamped with a different
take, mixing up rhythms, instruments, tempo, singing. Usually a samba-

enredo will be written and rehearsed for the bloco each year, the same as the
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samba-schools. They will have a name, a standarte (standard or flag),
costumes, a bateria and a small amplified melodic unit usually consisting of at
least two lead singers (usually male and female), and melodic instruments
(e.g. guitar, bass, brass instruments). There may well be guest singers (and
sometimes the audience is offered the microphone for a short while, after all
the songs are well known by nearly everyone).

Our collective emulates many aspects of the blocos with a core of
artists/organisers but with an open-door policy for others to get involved. We

also compose and practise our own samba-enredo.

Theatre —

Popular yet experimental, family-friendly yet highly political, carnival of
fun/dark carnival; ‘O Carnaval Sombrio’ utilises multi-media technology, live
original music and original text.

One little known type of performance which has similarities to our
project, both its structure and its diversity of artistic expression, is ‘The

Masque’.

Imagem 89: Mascaras Stuart Theater.
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Fonte: acervo do pesquisador.

Let me explain a little about the Masque. | am presently a PhD
researcher at the University of Essex, England and my working title for my
thesis is ‘Re-imagining the Renaissance Masque for 21 century theatre
making’. Masques developed in 17" century England, they were multimedia

shows which combined music, dance, stylised language and mime with
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spectacular costume. Usually they had innovative set design, requiring
complex mechanics, painting, lighting and sound. Their content was highly
topical at the same time as being allegorical or mythological, with characters

representing virtues and vices, gods and goddesses.

Imagem 90: imagem historica.

Fonte: acervo do pesquisador.

Our project also connects to the masque form through the shared
lineage of carnivalesque traditions - for example Comus, usually known as
the god of carnival, appears in a number of 17" century masques, as does
Momus initially from Greek mythology who is the personification of satire and
mockery known in the Brazilian carnival tradition as King Momo or Rei
Momo in Portuguese. King Momo is considered the king of Carnivals in
numerous carnival festivities, especially in Brazil and Colombia. His
appearance signifies the beginning of the Carnival festivities. Each carnival
has its own King Momo, who is often given the key to the city. Momus
introduces and gently satirises in the masque ‘Coelum Britannicum’ (1634). At
the start of the 16th century, Erasmus also presented Momus as a champion

of legitimate criticism of authorities. Allowing that the god was "not quite as
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popular as others, because few people freely admit criticism, yet | dare say of

the whole crowd of gods celebrated by the poets, none was more useful."

The Masque has three key parts found in all the masque
performances however else they are differing in content and style.

a) Antemasque — presentation of the topical issue — the
“present occasion”, with differing viewpoints forming the “argument,” a
metaphor of the situation, usually comical/satirical, dramatic with direct
address to the audience. Usually interrupted by one or more
antimasque interventions-often dance, always highly visual, usually
with loud discordant music; representative of an antagonistic or
destructive force.

b) Masque — the fantastic vision of ‘higher powers’ — the
‘removed mysteries”; archetypal forces invoking wonder in the
audience, bringing hope and the basis of philosophy needed for
redemptive thought and action.

c) Dance — the masquers (performers) dance for and with

the audience.

In ‘O Carnaval Sombrio’ we have: (a) the antemasque is progressively
threatening leading to the banning of carnival - symbolic of the current
repression of the people and their free expression in Brazil through
intimidation, fake news and throwbacks to the military dictatorship,

(b) the masque is portrayed by a mysterious Jaguar Woman, quasi-
magical and shamanistic, bringing strong, vital force for fighting and healing,

(c) the dance is the carnival bloco and cortege before, during and

after the theatre play.
| will suggest in more detail below how this masque structure can be
transposed to the subject of the corona pandemic, but first | will introduce the

proposed title and relevant background information:

‘The Masque of Pan’ - (Masque not mask):
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Pan was the main Greek god of nature and we can see the ‘All’ of Pan in
many words e.g. pantomime, meaning all the arts (including mime of course). But
the words | propose to personify in the style of the masque are opposites, paired
in the following way:

Pandemonium / Panoply (signifying the many tools at our disposal to
lessen corona death and iliness and help as many people as possible),

Pandemic / Panacea (signifying a cure-all, which could be a vaccine for
our present pandemic)

Panic / Panorama (signifying seeing the whole picture; this could be
learning or teaching other countries and peoples in tacking the virus).

‘Masque not mask’ is used as a subtitle firstly to differentiate between the
masque performance and masks worn for theatre or carnival and also to
positively hope for special live performances where people can freely gather

together again and not have to wear clinical face masks.

So, to return to the transposition of the masque structure for ‘The Masque
of Pan’ - (Masque not mask):

Antemasque - the argument and problems are symbolically
discussed and extrapolated through opposing ‘types’: Pandemonium /
Panoply, Pandemic / Panacea, Panic / Panorama (as mentioned above).
Other possibilities are Rumour/Fact, Opinion/Truth, Necessity/Paranoia,
Quarantine/Social, Solidarity/Selfishness. All would be costumed according to
their type with appropriate symbolic props. They would be intermittently
interrupted by antimasques of, let’s say, virus cells, physical or mental illness,
death, reckless risk takers — all on a visual symbolic level of dance, physical
theatre, masks and puppetry. This would transform into the main masque
representing medicine and healing in the form of Hygieia, the ancient Greek
goddess/personification of health, cleanliness and hygiene. Hygieia could be
joined by her four sisters who each performed a facet of Apollo's art:
Panacea (universal remedy); laso (recuperation from illness); Aceso (the
healing process); and Aglaia (beauty, splendour, glory, magnificence, and
adornment).

Hygieia also played an important part in her father Asclepius’s role as

god of medicine; while her father was more directly associated with healing,
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she was associated with the prevention of sickness and the continuation of
good health. Her name is the source of the word "hygiene".

Their text (sung and spoken) can elaborate on the theme of ‘Medicine’
(e.g. comfort, care, hospitals, experts, sharing of provision, scientific
insight/discovery, prevention, listening to experts, new cures, etc.). These
could be portrayed with music, special coordinated movement, projections,

light and special scenic effects.

Imagens 91, 92 e 93: pesquisa historica.

Fonte: acervo do pesquisador.

The dance with audience participation would happen twice, probably

at the beginning and near the end of the performance.
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You may be thinking at this point that this is a difficult feat to
accomplish even with a highly skilled group of collaborating artists, weeks of
rehearsal, appropriate resources and an excellent performance space. You
are correct in this assumption. To follow your probable train of thought-this is
presently impossible. So how can we even take tentative steps towards this
feat in the present days of corona? | will come to this in a moment. But first
dear reader, you may have a further troubling thought inching it's way forward
to the dominant part of your consciousness, namely - why is the vision of this
gringo writer-artist so Euro-centric? So, | will answer as best | can: The
English-originated masque form has international applications (I hope this was
sufficiently elucidated above). The vision of Medicine is by an Austrian
painter, namely Gustav Klimt (his genius is universal). Why the French
actor/artist/theorist Antonin Artaud? — His works have inspired theatre makers
the world over and his ideas from ‘The theatre and its Double’ seem
particularly poignant in present times. Why Greek and Roman gods? -The
energies and symbolism of deities are syncretistic between cultures and
religions. Even here, a more direct transposition can be mentioned: Hygieia
was imported by the Romans as the goddess Valetudo, the goddess of
personal health, but in time she started to be increasingly identified with the
ancient ltalian goddess of social welfare, Salus. Perhaps you, dear reader
have suggestions on deities, archetypes and images from the varied
pantheon and practises of Brazilian, or other indigenous cultures? It could be
said, for example, that an Afro-Brazilian equivalent to a Greek deity of healing
would be Babalu-Ayé' an Orisha strongly associated with infectious disease
and healing. Babalu-Ayé's own journey of exile, debilitation, and finally
restoration addresses the cyclic nature of all life. This theme of transcendence
is also present in narratives about epidemics befalling kings and kingdoms,
only to find relief and remedy in Babalu-Ayé. At this point you may be asking
yourself, what is all this quasi-religious ‘mumbo-jumbo’? My answer is: it is a
means towards symbolic art; take it as more than that if you wish.

But this brings us back in a kind of full circle to ‘O Carnaval Sombrio’,
in which our symbolic figure that represented a way to heal, in a more

metaphorical way, the ills of Brazilian society ‘infected’ by pestilent politics,
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was a Jaguar Woman, a kind of shaman representing the forces of Nature
and representing the indigenous people of the Americas. We are creating a
mask and persona based on the Mayan tradition and our intuition was also
apt for the transition to the project of ‘The Masque of Pan’; Ixchel is the 16th-
century name of the aged jaguar goddess of midwifery and medicine in

ancient Maya culture.

Let’'s go back to the present problem of how to make theatre in the
time of corona virus. Like many artists we are searching for ways to move
forward from this frustrating situation of being cut off from our colleagues, our
practise, our profession. It is not just the lack of a live audience; it is the lack
of live actors to inspire each other and physically work on our creations.

It is reasonably clear how corona has affected our creative process,
but how this can be used as a positive catalyst? Since all our imminent live
performances, workshops and seminars were cancelled at the last minute we
have slowly began to explore distance-creation; after this hiatus caused by
corona, the members of our collective are working again together again to
produce related research and works of art: video, sound recording, script
writing, poems. We meet on Zoom group chats and gradually unfold our
plans. Writing for this Zine is a great way to share our ideas and learning.

But what about the project above? How will this happen?

| suggest that it is a collective project in the widest sense of the word-
anyone can get involved.

For all participants:

In times of Corona virus, we will work with distance collaboration,
mainly through video. But first let's take a look at steps forward in sharing
corona experiences towards an artistic project.

For example:

Step 1 — write,

Step 2 - record your voice,

Step 3 - record your video.

Time limit for voice or video recording = 1 minute.

We will facilitate a process of collation, assemblage.

We will work with script writers,
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a sound recordist/music producer/music creator,

a video editor.

These can form a montage to be used in the ‘argument’ of the
antemasque.

Some talented technical wizards may work on something more
abstract and strangely beautiful through the medium of video design and/or
music - this would be toward the main masque of Medicine and Healing.

They may be some creatives out there who capable video or music

editors/producers.

To finish | will quote Antonin Artaud again and see if it also inspires
you to think how this pandemic of 2020 /s the performance and we are all
actors within it.

‘Like the plague, theatre is a crisis resolved either by death or cure.
The plague is a superior disease because it is an absolute crisis after which
there is nothing left except death or drastic purification. In the same way,
theatre is a disease because it is a final balance that cannot be obtained
without destruction. It urges the mind on to delirium which intensifies its
energy. And finally from a human viewpoint we can see that the effect of the
theatre is as beneficial as the plague, impelling us to see ourselves as we are,
making the masks fall and divulging our world’s lies, aimlessness, meanness
and even two-facedness. It shakes off stifing material dullness which even
overcomes the senses’ clearest testimony, and collectively reveals their dark
powers and hidden strength to men, urging them to take a nobler, more heroic

stand in the face of destiny than they would have assumed without it.’



269

Imagens 94 e 95: Coletivo Migranto.

THE
MIGRANTO COLLECTIVE

Fonte: acervo do pesquisador.
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Anexo B - Interview with Peter Schumann, Glover, Vermont,
July, 2018 (Transcript)

Paulo: Can | do a question for you? The first question is: Could you
talk about your work as a sculptor? What do you think about sculpture?

Peter: Well, this work that we do on our last show, which we will do
now on Friday, is exactly about what you’re asking. It's about sculpture.
Sculpture is not literary, is not narrative. Sculpture doesn’t have to have a plot,
doesn’t have to have a theme; it is free of these things, it is a phenomenon in
itself, it's phenomenal. The stillness of sculpture is overwhelming: it doesn’t
come to you, you have to go to it. So you go to sculpture, and it makes you, it
is frozen in its time, and you're always wriggling, and that's an example of
what it is when you don’t have that wriggling, when you’re totally concentrate,
and totally only one thing. So instead of us get doing “this, and that, and this”,
sculpture does only one of these things, and that’s why it's so great. So that is
not sufficiently there in our life, it's missing from our life, this greatness of total
stillness, of total one gesture of things, not multigesture but one thing. We
have puppets that can only do this. That’'s what we saw on our Hamlet show.
And puppets said | can only do this, or puppets are like this. And it’s for that
reason of making use of this great stillness that sculpture is. I'm very
interested too. Sometimes we do years and years without succeeding to do a
real sculptural show, and that was this | want to try again to see if we can
make a show without saying: ‘This means that, and that means this, and we
need language here and name it and [makes strange sounds], and you make
a plot, and you make it interesting, no interest you make something
interesting; in sculpture it's not interesting, it's something else.

Artur: What how about the title: “Or Else”?

Peter: “Or else” it was what we needed to... we didn’t know what we
would do at the end of the summer, so instead of saying Hamlet or some
other soul, | decided to name it “Or Else”, and now we have to do that, we
have to use it as a title “Or Else”, not that it's luckily or happily that it's missed
out specific meaning, that’s what we need.

Paulo: Peter, yesterday you told that you start doing a sculpture in a

stone, and then you change to
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Peter: Papier marché [laughs]. It’s ridiculous.

Paulo: Why you make this change?

Peter: Well... | was fascinated to a stone as a kid when | was in high
school. | did a stone stand, and | made little stand stone carvings, and bigger
things, and then | went to an art school . They was in town, and it was a very
good art school there, and the sculpture department you had to first learn
blacksmithery to make your tools: so you had to, you got a rod of tin, you had
to learn how to cut it, how to put it on the fire, how to mend, how to make your
tool, and then you’d be allowed to make sculpture. And then sculpture that
they made in the school wasn’t sculpture, it was just to make (...) out of a half
stone, that was it, just like a grave stone, you know [onomatopoea of stone
carving], and then lettering into the stone. That's what they taught, and
naturally | didn’t want to do grave stone. My main problem was with my
sculptures in stone | didn’t what for. So in cities there are monuments, so |
tried that: | took my stones to the middle of the city, and unloaded them there
so | could get to know the monument, and the cops came and chased me
away, and chased the sculpture so | couldn’t do it. And then the stone went
into the cellar of my parent’s house, and that made them unhappy because
what to do with that.

Artur: Oh, my God! Was this in Germany?

Peter: In Germany.

Artur: What was that school? Which school?
Peter: Oh, the school was called (school name in German). There

was a wonderful sculpture teacher there who also taught “life drawing”; so you
have a model standing, and at my time when | went to school, the fashion of
art was pretty disgusting, it was so much the idea of you as an artist are
responsible to invent something individualistically distinct, a style; you have to
find a style. So when the students sat in front of the model, they didn’t even
look much at the model. They were only interested in making their style. (He
makes funny noises as if the students were sketching the drawings). And our
sculpture teacher, professor (teacher's name), he was wonderful, he was fond
of black forest, he was full of jokes, and he went around, and he (...). “Look,
there's nothing to do with what you see there. That woman is standing on this

leg, and the other one is free (...), and her hips gets little support from the
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elbow, and take a look at the bones: how she is built, and he made a drawing,
and you couldn't tell it was of her but it was totally correct. Just, you know,
this is how the body is built, this is how the body is leaning.” It was a
wonderful experience to have that guy.

Artur: Did you learn with him to make your own masks and puppets?

Peter: No, | was only there for less than half a year. And then | quit. |
couldn’t stand it anymore.

Paulo: Thank you very much. | appreciate. The second question is:
What are the basic “princips” that orient your lifestyle and your theather
“prodution”?

Peter: Well, | don't know if it's principles but | am an oppositionist,
and | grew up as an opposiotinist. | lived in post-nazi Germany. | was totally
disgusted with this society in which | lived, | was totally outraged by this
bourgeous lifestyle, behaving as if nothing had happened, trying to wash it
over all (...)., even in school, the only one | talked to was my father, who was
a teacher, nobody else, and it was pretty horrible. | just wanted to get away,
away, away. | wanted to go to Italy, or Sweden, it didn't matter, just to go
away, to run away from this horror. And yeah, that’'s what | did: | lived like a
gipsy for years, tumbling around trying to start another way of life. So that’s
my background. Then when | came, | lived in the cities in Germany, in the
vicinity of Muniche, then Elka Shumann and | had already met, and we had
kids, and that became very important. And we wanted to live in the
countryside, and her parents invited us to go to visit in the States, so we
thought we would go for a visit but then | stayed in New York | was very
interested to see, | had a dance company at that time. | was only interested in
Cunningham, and Cage, and people like this, and happening makers who
made happenings: Claes Oldenburg, Robert Morris, Simone Forti, Robert
Whitman, Allan Kaprow, all those guys who made happenings, and they
invited me for their first (...) to do things in there. And our neighbors on the
lower side who (...) me, these people, the sweeper of my building, the guy
who cleaned the building: he was my main connection, and then he had
friends, and (they’ve all dope-smoking?) guys, and after they (...) me very

well. [Laughs]
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Artur: Allan Kaprow was my teacher. He was my teacher in
California.

Peter: Oh, in California. So you came for a while to the States.

Artur: Many times, many times.

Peter: Well, | wasn’t so fond of Kaprow’s happening. | like Claes
Oldenburg’s happenings. Yeah, he was the master happening maker. That's
typical for a sculptor. He was a sculptor. Do you know his work?

Artur: No.

Peter: | don’'t know if he does even get so much talked about as
happening (...), he is more known as a sculptor: (the giants close pin?, the
Harvard collage), this kind of thing.

Artur: Did you collaborate with those people?

Peter: No, but we lived in his apartment. That was my first apartment
in New York was Klaus’s apartment. (...) my work went on but collaboration,
no. He had his team. | had my team. [Laughs].

Paulo: Take this opportunity to ask: how the change from NY to
Vermont has affected your art work?

Peter: Very, very much so. Well, NY was very nervous city in the late
60’s. There were riots almost every summer. Our friends they put up posters
on the walls on the lower side saying: ‘Stealing is human. Looting is divine’,
and stuff like that, you know. They supported people who wanted to loot
places, who wanted to distribute puppetry in a radical way. (12:33 up to here)
There was a huge mess, and the puppeteers coming to rehearsals.
Sometimes we had an old courthouse, these jails and all that that the city let
us use on 2" Avenue; and sometimes puppeteers came to rehearsal, maybe
six of them, and every single one had taken his money off him on the way to
the rehearsal: at gun point, at knife point or whatever, pushed into a hallway,
stripped and like that. There were moments when it was so intense, and in our
house, that... that was before citizens got these gates on their windows. So
the robbers would go over the rooftops and climb on the firescapes into
people’s, it's usually the kitchen, they climbed into the kitchen. And we didn’t
own anything. For most, they stole (...) baby diapers and bananas; then also
records. | had a record player and records. | had beautiful records: German

musicans. But then | could go on Sunday to there was on Avenue C market,
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and | found the record and bought it back for five cents, my wonderful old (...)
oratorium record.

Artur: The same record?

Peter: Yeah.

Artur: You'd just go around.

Peter: You'd just go into the... into that market.

Artur: And it was there. Oh, my God. Yeah.

Peter: And it was there. And a woman came, a friend came visiting
us. We lived on the 5" floor of this (altenburgh?) apartment on east 4" street
close to this Avenue D, and she came visiting, and she chained her bike to
the railing outside the building, she came running up and we immediately ran
to the window to look where the bike was. It was gone already. But she was a
savvy New Yorker, and she went to the gas station at the corner and bought
her bike back for a little pouch of marijuana. She got it back immediately. That
was so typical for New York. There was a high tide of robberies. You could go
in the morning, you could go into the corner store, and people would talk
many languages there because it's very multilingual, you know: there’s
Spanish, there’s, there’s, there’s, there’s lots of European language,
Ucranian, (...), Polish, and German, (...) all those languages. We could
converse with everybody. It was typical eastern jew from, you know, (...)
these (...), many languages, and | remember when in there to get some milk,
and every single customer had been robbed that night, every single one. Yes,
they came through the window, and did this, and this. You know, we wanted
to be in the countryside, we needed to be, wanted to be in the countryside,
very much, to be somewhere in the countryside. But how can you do that?
How can you afford it, you know? So we got, we were lucky, we got invited by
this college (...) and they said: (...) theather and residence., and we were very
successful in (Europe?) at that time, and we made our living in (Europe?)
basically (...)

Artur: And how does this move affect your theater work, or your
production, puppetry?

Peter: | think very much. It's really hard to describe in what way. But
the spacing, the time taking, the unurgency of things that happen in the

landscape, to make a show in the landscape, and then you realize that what
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you do is one thing, but the real big thing is what's happening above you, you
know: there are the clouds happening, there’s this change of light happening,
that’'s the spectacle. What you do underneath is a little, minor animation to
draw attention to that, you know.

Artur: Interesting (laughs). That’s nice.

Paulo: The last question I'd like to do is about Brazil. And you made
a... a... a theater there about Chico Mendes.

Peter: Yes. | was not on that tour but we did a Chico Mendes show
here in the States, anntd we travelled it to Europe also when we learned the
story of Chico Mendes. | think it was in the year when he was assassinated,
and we made that show. So we made these tall puppets, and we called the
rubber tappers, and we did shows with him, and we used all the information
we could get about that, and then we have a poet neighbor, (...) wonderful
Burt Porter. He (...), he’s wonderful (...), and he made them all into poetry and
verse for us, and then we used that, and yeah.

Paulo: What kind of element do you use in that moment?
Peter: The big puppets that | build | made into puppets with the

apparate of the hands is a different person from the apparate of the head so
you have the possibility to make scenes that are only done by hands, (...) by
hands, and there are scenes that are only done by heads. This became and
then that put into a landscape: that was the big challeng: how to do it. And we
likened him, | think we made him like a Christian passion story, we formed it
like a passion story: this... the prosecution, the capture, the crucifying, and all
that.

Paulo: Oh, ok, very interesting.

Artur: Yeah, | wanna ask you like a curiosity: yesterday | met Jerome,
Jerome, and he told me about, he’d say he was with Julian Beck and Judith
Malina, and he’'d say that Julian Beck and Judith Malina receive you in New
York, were friends with you, and she could talk with you in German, and that
facilitate (...)

Peter: My English was very bad, | had school English. | had an easier
time reading Shakespeare in the original (...) but | couldn’t understand what

people were saying. This sloppy New York City bla, bla, bla style was very
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hard for me. So | was very happy when Judith spoke fluent German, and we
could talk together. It was quite...

Artur: Did you in terms of principles or theater ideas or something,
did you, did you talk with Julian Beck and her?

Peter: Yes, | mean we talked, and also they and other people like
(...), they tried to make sort of out of this, this different street and politically
minded theatre tried to make it into group but | was very skeptical against this
abstract discussion of principles and methodology that didn’t interest me very
much. For me, the main experience was that of the street, to take things into
the street because the Cunningham people, and Cage people, the dancers
that started the (...) theater, (...), it was all like a club, it was very elitist, it was
very much one circle of highly educated people coming together and
congratulating each other, and it had very little to do with this slummed
fellows, the Puerto Ricans, and the racidic jews, and all these people who
lived around us and had very different problems from those artists. So we said
early: ‘Oh, no, theater belongs in the street, we go outside, we do there.” And
I, I had to make little shows because the cops had no experience with street
theater at that time so they chased us. (...) we made things small enough
when we saw the cop walking (...), we just left, went to the next corner, you
know. And that was the technique, you know: pack it up, make it fast. That's
all you can do.

Artur: Like the performance we did there.

Peter: Yes, yes, like that. You have to be fast, you have to be able to,
so what | did clankies, | made paper school theater, and | came with a mask,
and | had a Puerto Rican friend who translated everything into Spanish, and
he stood there with an American flag, and we played our entirely American
shows under the American flag.

Artur: And later, when the name “Bread and Puppet” was (...)? When
was chosen?
Peter: | think, Alka says in 63, probably was around 62, but we used

other names first. And then Alka, | think, said, but since we are baking and
giving people bread all the time why not call it “Bread and Puppet”. And we
did that. We had the habit of, | made this heavy, the heavy loaves, these

pray? loaves, and we (...) little loaf and we performed and we gave out things,
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and we gave out the bread, different from now, we gave out before the show.
We want the people to be chewing when they are watching (...). (Everybody
laughs).

Artur: What is your plans now? Like the “Or Else” and you have other
plans now?

Peter: Well, they will come by themselves. | don’t feel the need for
really planning because there’s so many things that need it, that need
attention, there’s also so much in the show that’s unsolved, there’s this song
in the Hamlet show, to bring the (...) into it became a thing that needed
changes all the time and that was undeveloped. So | wish we had done one
more show to see how the copy is taken out, that wasn’t well done; and or
how they took the picture, also not well done. All of those things could’ve been
better if we would’ve got a little further with it, but the company wasn't (...) until
Hamlet; so, | could feel that they wanted a new show.

Paulo: Thank you very much, Peter. I’'m very glad to meet you.

Peter: Yeah, it was so nice to make your acquaintance and to have in
the company.

Paulo: | send you of course a copy when it’s finished.

Peter: (...) | can check my Portuguese skKills (...).

Artur: We're gonna write in English.

Paulo: In English, we’re gonna write in English.

Peter: You're gonna write in English? (Claps his hands cheerfully)
Paulo: Thank you very much, Peter.

Peter: Thank you.
Paulo: I'm very glad to know you.
Peter: It's very nice to meet you. Hey, Johnny.

Artur: That was a wonderful time, and a wonderful visit with you.
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Anexo C - Entrevista com Benito Euclides de Moura Campos,
Sao Luis do Paraitinga, Sao Paulo, 25 de fevereiro de 2022

Paulo: Benito, onde vocé aprendeu a arte dos bonecos gigantes?

Benito: Eu vivo numa cidadezinha onde a tradicdo dos bonecos é
muito antiga. Obviamente essas tradigdes dos bonecos sdo europeias,
vieram com os portugueses para ca. Desde que me conhego por gente, eu
me vi correndo atras dos bonecos gigantes da cidade, bonecos como o do
Joao Paulino e da Maria Angu.

Paulo: Quando foi isso?

Benito: Isso foi na década de 60. Em 1962, eu tinha 10 anos. E
muito interessante, porque nessa época 0s bonecos gigantes, conforme a
idade ia passando, a gente tinha uma atitude perante o boneco. Eu, por
exemplo, quando tinha 6, 7 anos de idade, me recordo, nem colocava a cara
na janela. S6 o barulho do bumbo tocando, aquilo tinha um ritmo, né: bum,
bum... “Oi o Jodo Paulino, oi oi oi, oi a Maria Angu”, eu tinha horror disso,
olhava aqueles gigantes correndo atras da garotada. “Vai pegar, vai matar a
criangca”, era aquele o imaginario da época. Aqueles gigantes todos
poderosos, entdo eu nem saia para a rua, tinha medo dos bonecos.

Ai, conforme a idade vai passando, 8, 9 anos, j4 me via entao
correndo atras dos bonecos. Depois, mais tarde, vocé vé que os bonecos
tinham limitagdes, que aquilo era realmente um boneco, que tinha um cara la
dentro e o cara tinha limitagcbes. Entdo, eu nunca fiz isso, mas tinha aqueles
moleques safados que, quando o boneco vinha correndo, o cara esticava a
perna para o boneco bater na perna dele e vir para frente, entdo isso era
muito perigoso.

Entdo, aquilo era o imaginario, que dependia de cada época, mas
que sempre habitou a cidade. S&do Luiz tem uma alma muito festeira e festiva,
e também muito musical, e tem esse conjunto arquiteténico. Tudo isso é o
cenario que eu faco parte.

Desde que me conheco, foi pelas festas, principalmente pelas festas
religiosas, sempre misturou muito o profano e o religioso, eu ndo gosto muito

da palavra “profano”, prefiro usar “festiva”. Entao, a cidade sempre misturou
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muito bem isso. Entdo, tinha as tradicbes Afro-brasileiras, através das
congadas, através dos mogambiques. Na década de 60, sé para vocé ter
uma nogao, tinha mais de 22 grupos, entre mogambiques e congadas. Existia
ja a cavalhada, a cavalhada é muito antiga aqui também, na cavalhada
tinham os mascarados, eu amava aquelas mascaras. Entdo, eu fui olhando
aquilo tudo, fazia parte do meu imaginario.

Eu sou formado em administracdo de empresas. Trabalhei muitos
anos em Taubaté, trabalhei na Receita Federal, no INSS, na iniciativa
privada, gerenciei empresa... Mas chega uma altura da vida que vocé olha e
diz: “pernas, para que te quero”. Eu tenho que fazer o que eu gosto na vida, e
0 que eu gosto na vida é fazer essa bagunca toda carnavalesca, é fazer
poesias. Escrevi um livro, lancei na PUC, se chama “O Caipira Filosofico”,
que é em cima dessa ideia. Falo da fugacidade do tempo, da nossa
insignificancia diante do universo, mas também faco criticas a respeito deste
universo no qual a gente vive, a devastagao, essa tragédia que a gente esta
vivenciando.

Entdo, s6 para vocé ter uma nocdo de um dos poemas sobre a
fugacidade, se me permite.

Paulo: Claro.

Benito:

A hora atras do dia

O dia atras da semana

A semana atras da do més

O més atras do ano

Tantas, tantas vezes

Outras vezes

Meses andantes ciganos

Com doze pernas ancias

Virando meses em ano

La vou eu atras do tempo

Pois o tempo nao volta atras

Olho entao para o céu tao alto

Para ver que o tempo faz

E ai esta perda de tempo
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O tempo passou, deu um salto

Eu fiquei mais sem ter tempo

Ficando eu cada vez mais s6

Pois vida nao é passatempo

Mas eu, bem...

Eu ja tinha virado p6.

Paulo: Benito, estou vendo que vocé tem uma veia bastante literaria,
poética e musical. Vocé comecgou a trabalhar com o carnaval e com os
bonecos a partir da literatura, da poesia e da musica ou foi por meio das artes
visuais, pelo efeito plastico dos bonecos?

Benito: Foi tudo junto. E muito interessante isso, porque como eu Vivi
nesse universo, eu era um grande admirador das mascaras. Eu adorava ver
aquelas mascaras, eram muito legais, eram muito originais, as pessoas
faziam os cabelos das mascaras e os bigodes com crina de cavalo, eram
todas de papel maché e crina de cavalo. Ai eu olhava aquilo e achava muito
legal, tinham umas que ficavam mais bonitas que as outras. E ai, chegou
uma época que eu falei, vou aprender a fazer isso. Ai eu comecei a conviver
entre os artesdos que aqui existiam, eu comecei a fazer mascaras
principalmente de cavalhadas, e eram lindas mascaras. Usava materiais
como papel maché e a crina de cavalo para fazer os cabelos. Eu fui olhando
aquilo, depois comecei a trabalhar com mascaras, fui me aprimorando,
comecei a usar papeldao, que era uma técnica que estava ai, material
reciclado, comecei a usar fitas adesivas de embalagens, antes usava cipés,
ai comecei a criar bonecos de cipds, arames e papel e depois eu vim com
outras técnicas. Teve uma época da minha vida que foi sensacional, eu
produzi muitas mascaras. Foi ai entdo que fui aperfeicoando, fui percebendo
que era ilimitada a criagao.

Paulo: Qual o impacto das mascaras e dos bonecos na cidade?

Benito: O meu trabalho todo, justificando todo esse conhecimento,
essa vivéncia que eu tive desde menino, € um trabalho de resgate realmente,
de ajudar na manutencdo, que é muito dificil, porque a geragao de hoje nao
quer saber mais nada disto, inclusive o Joao Paulino, que tem uma tradicéo

das criangas sairem correndo atras ralhando, ralhagcdo dos bonecos gigantes.
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Eu tenho muita consciéncia a respeito da cultura local, desta cultura
festiva, festeira, o préprio Juca Teles, um bloco que eu resgato, porque o
cara desapareceu, o sujeito morreu em 62. Juca Teles era um sujeito
maravilhoso, formou 4, 5, 6 geragdes, manteve a tradicdo de bonecos
gigantes por um longo tempo, fazia a danga do caiapd, a malhagado do
judas... Ai, eu trouxe o sujeito, porque ele representava a sintese do espirito
do povo local. Eu resgato a imagem dele mais tarde, para mostrar a nova
geragao a importancia de que isto que a gente esta vivendo, um monte de
coisas é por cause dele.

Paulo: Esse seu resgate do Juca Teles aconteceu quando?

Benito: Na verdade, quando ressurge o Carnaval aqui, por volta de
1978, porque ai tem toda uma historia, o carnaval do rabo e chifre, a
reportagem da TV....

O que eu estava falando para vocé, que é uma coisa interessante,
porque [n]as cidades mais antigas, eu sempre ouvi as pessoas mais velhas,
sempre tive o maior respeito por memorias, gostava de ouvir as pessoas
mais velhas falarem das tradigdes do carnaval das décadas passadas, dos
anos 20, tipo; vinha um sujeito todo em xadrez da zona rural pulando, ai de
repente saia um carro alegérico... Essa mesma pessoa me contou sobre meu
pai, por exemplo. Meu pai também gostava muito das festas, tinha um sitio,
era de uma familia abastada. Ele tinha um sitio na vargem dos passarinhos,
ele tinha um bloco chamado espanta vaca. A pessoa me contou que meu pai
vinha da roga numa carroga, vinha la do sitio para a cidade, tocando
concertina. Ai, vinha cercado com um monte de mulheres em volta da
carroga, dancando com flores de lapela vermelha na cabecga, ele bancava a
festa, fechava o casarado da cidade, era o carnaval... E o “espanta vaca” era
porque vinha aquelas jardineiras antigas, a tropa buzinando [e] espantando
as vacas.

Paulo: Existe alguma relagéo do carnaval com a politica?

Benito: Que eu saiba, ndo. A gente deu uma resposta a igreja, a
igreja sempre pesou muito aqui. Nesta cidade pequena, a igreja apitava
muito. Eu, por exemplo, por ser festeiro, era conhecido como o bruxo-mor.
Minha mé&e, muito catdlica, ficava chateada, porque o padre da cidade tinha

me chamado de bruxo-mor.
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Com relagao aos politicos, quando o carnaval ressurge, os politicos
usavam como sendo uma coisa deles, e ai havia essa minha discordancia, eu
enfrentei muito barra pesada, enfrentei politicos, porque eles usavam o
carnaval para fazer politica. Os bloquinhos, quando ja estavam tudo
organizadinhos, tudo bonitinho, ai vinham eles e, por darem uma certa
cobertura, mas tinha que rezar no terco deles. E ai, tinha que parar o bloco
na frente da praga, no palanque, vinham eles e entregavam troféu de
participacao.

Entdo ai, um dos blocos que a gente criou foi o Encuca a Cuca,
porque ai era um bloco noturno, onde a gente resgatou as lendas da regiao,
todas elas de fundo moral-religioso. Ai, a gente materializa essas lendas em
bonecos gigantes. Nesta época eu ja estava aperfeicoando minhas técnicas
de bonecos, e ai a gente vai mudando o caminho. Entdo materializamos o
Cabra. O Cabra tem 5 versdes, mas a versao original esta ligada a igreja, que
era o0 corpo seco, e depois ele vai tomando outros formatos. O formato que
nds trouxemos para o carnaval, era um formato legal, era o que a tia Carola
contava, que o Cabra era um enorme gigante, que fumava um cachimbo e
raptava criangas e colocava dentro do cachimbao. Ele podia engolir direto,
mas nao sei por que tinha que engolir através do cachimbo... Tinha até um
dos bonecos em que aparecia s6 as duas perninhas da crianca saindo do
cachimbo, como se o cabra tivesse fumando.

Mas ai, o discurso que eu fago com o Juca é exatamente isso, eu
incito na farra e na folia, contrariando a igreja, porque tinha essa castragéo e
também contrariando os politicos que usavam o carnaval.

Entdo, com o Encuca a Cuca o que que a gente fez? Como esse
bloco era noturno, n&o tinha um horario definido para sair, o carnaval é festa
do povo, é festa na rua, € o povo que faz a festa ndo tem que politico usar
issO.

Paulo: Pensando neste momento de pandemia do covid-19, de
isolamento social e, coincidentemente, hoje deveria ser sabado de carnaval,
no entanto o carnaval, a festa popular, esta impossibilitada de acontecer, ndao
estamos na rua, nos espacos publicos. Como vocé encara esse momento?

Benito: Eu acabei de completar 70 anos agora, entdo ja foram 2

anos parado, sem carnaval. Eu ndo tenho mais tempo a perder, eu quero
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fazer festa, eu obviamente vejo com grande tristeza este momento. Perdi
muita gente querida, o pessoal me pergunta “cadé o café do Juca Teles?”
Mas ndo da, né. Primeiramente, a vida; sem vida vocé nao esta ai mais para
fazer mais nada. Além disso, temos um governo que € um desastre total,
uma tragédia, entdo eu vejo com uma tristeza no coragéo, que se contradiz
com minha alma festiva. Eu tinha até imaginado um discurso de retomada do
carnaval, mas....

Paulo: Vocé pode falar mais sobre a técnica dos bonecdes que vocé
desenvolveu?

Benito: Eu vivenciei isto com alguns artesdes que aqui existiam, ai
fui aprendendo, s6 que depois eu fui desenvolvendo uma técnica propria.
Porque o papel maché é muito legal, tem mil gente trabalhando o maché, tem
um valor danado, s6 que pros bonecos de rua nido cabia muito bem. Eu
pensei: “eu preciso fazer um boneco que seja leve e resista a chuva e a
tempestade”. Ai comecei a pensar, ai comecei a trabalhar com arames de
bitolas um pouco mais grandes, para dar uma estrutura, depois vinha com
arames mais finos, depois vinha com as fitas de embalagem impermeaveis,
vinha cobrindo, depois usava espuma e tecidos e verniz maritimo. Ai os

bonecos podiam tomar chuva, tem bonecos meus que tém mais de 20 anos.



