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“KAHLO EM MIM EU E(M) KAHLO”: MEU CORPO
DIFERENCIADO EM CENA

“Kahlo em mim eu e(m) Kahlo: my body differenciated in scene

OLIVEIRA, Felipe Henrique Monteiro!

Resumo

Este artigo se pauta na pesquisa desenvolvida para a elaboracdo de dissertacdo de mestrado, no
Programa de Pds-Graduacdo em Artes Cénicas da UFRN, sob orientacdo da Profa. Dra. Nara
Salles e objetiva refletir sobre as questdes relacionadas aos artistas com corpos diferenciados nos
processos de criacdo cénica, sobretudo no teatro pos-dramatico. O texto tambem salienta o fato
de que esses individuos com corpos diferenciados que eram postos a margem dos processos e
produtos artisticos ganham espago na arte contemporénea, pois Seus corpos, mesmo sendo
diferenciados, podem e devem experimentar o que é dado como possibilidade a qualquer corpo:
fazer arte. Neste viés, o autor descreve procedimentos criativos e opgdes metodoldgicas para a
criacdo da performance “Kahlo em mim Eu e(m) Kahlo”, que se configura como a parte pratica
da cena da dissertacdo, na qual discute a criacdo de mecanismos socioecondmicos e culturais que
permitem a instauracdo de estigmas nas pessoas com corpos diferenciados, expondo desta forma
aos espectadores as questdes politicas, sociais e culturais que acontecem na sociedade em que
vivem, além de propor um dialogo entre as dores da artista plastica mexicana Frida Kahlo em seu
corpo, também diferenciado, em relacdo ao seu préprio corpo.

Abstract

This article seeks to reflect on the body, experience and performance artists in contemporary differentiated
bodies. The study also aims to analyze the course of demonstrating that the paradigm of postmodern art,
mainly em performative theater, humans com differentiated bodies that had previously been relegated to
the margins of the processes and artistic products are gaining ground, and artists Performing different
languages realize that bodies can and should be differentiated treat that as a possibility given to any body:
making art. In this perspective, describes the creative process and the presentation of "Kahlo em mim Eu e
(m) Kahlo", performance, developed in the research of my master, and aims to address the mechanisms of
social and cultural development stigma and Frida Kahlo used as poetic matrix.
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Este artigo enfoca o processo de criagdo da performance “Kahlo em mim Eu e(m) Kahlo”,
que se configura como a parte préatica da cena da dissertacdo desenvolvida no Programa de Pos-
Graduacdo em Artes Cénicas da UFRN, sob orientacdo da Profa. Dra. Nara Salles, na qual
discuto a criagdo de mecanismos socioecondmicos e culturais que permitem a instauracdo de
estigmas nas pessoas com corpos diferenciados, expondo desta forma aos espectadores as
questBes politicas, sociais e culturais que acontecem na sociedade em que vivem, bem como
proponho um didlogo entre meu corpo diferenciado e o corpo da artista plastica mexicana Frida
Kahlo, também diferenciado.

O interesse pela artista mexicana vem do fato de que ao observar minuciosamente as suas
obras, é possivel afirmar que essas aludem a aspectos intrinsecamente ligados a sua intimidade, e
isto fica mais evidente em seus autorretratos. Kahlo dizia em seus escritos que pintava a si mesma
porque cotidianamente estava quase sempre sozinha, bem como era o assunto que mais conhecia.

E ao adentrar em seu universo pictorico, percebemos que sua arte traduz enfaticamente as
circunstancias e as experiéncias vividas que estdo estreitamente relacionadas ao seu corpo
diferenciado, como por exemplo: 1) aos seis anos de idade contraiu a poliomielite, a qual a
enclausurou por nove meses em casa € a deixou com uma sequela em sua perna direita que ficou
atrofiada; 2) acidente de 6nibus, o qual escamoteou seu corpo - trés fraturas na regido lombar da
coluna, fraturas na terceira e quarta vértebras, clavicula quebrada, luxacdo no cotovelo esquerdo,
onze fraturas no pe esquerdo, pélvis quebrada em trés lugares, peritonite aguda, cistite e
ferimento profundo no abdémen, devido a barra de ferro que entrou no quadril esquerdo e saiu
pela vagina, dilacerando o labio esquerdo - e a fez com que ficasse um més hospitalizada,
permanecendo imobilizada em uma estrutura em formato de caixa, deitada de costas e com um
colete de gesso colocado na regido toracica; 3) trés abortos sofridos no decorrer da vida, os quais
a fez receber o seguinte prognostico dos médicos: devido as sequelas do acidente, ela dificilmente
conseguiria manter qualquer bebé em seu Utero, e essa é considerada a pior dor de toda sua vida;
4) uso continuo de aparelhos e tratamentos ortopédicos - cadeira de rodas, sessdes de tracdo,
perna mecanica e coletes de ago, couro e gesso; 5) constantes crises depressivas, vicio em drogas
licitas e ilicitas e alcoolismo; 6) episodios intensos de convalescenca e soliddo; 7) sucessivas
cirurgias desnecessarias, como no caso em que devido as fortes dores que sentia na cabeca e na
coluna em consequéncia do uso prolongado de coletes e outros aparelhos ortopédicos, e de um

erro médico ocorrido durante uma puncdo lombar, algum tempo depois foi submetida a uma
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cirurgia na coluna, onde uma parte pedaco do 0sso pélvico foi incorporado a quatro vértebras da
coluna fixado por uma haste de metal de quinze centimetros de comprimento, mas mesmo
permanecendo acamada por cerca de oito meses, as dores na coluna continuaram, e isso fez com
que os médicos observassem que a fusdo espinhal nédo foi feita de forma correta, pois a haste de
metal foi colocada em vértebras saudaveis; 8) amputacéo da perna direita na altura do joelho, a
qual potencializou a diminuicdo de sua autoestima, ficando profundamente depressiva, e tendo
ideias suicidas.

A arte de Kahlo, segundo Carlos Fuentes (2010), possibilita nos tornarmos testemunhas de
sua propria realidade dolorosa, levando-nos ao conhecimento verdadeiro de ndés mesmo, pois
adquire algo de belo pelo simples fato que possibilita a identificacdo do nosso proprio ser,
iluminando nossas qualidades e angustias mais elementares e nos mostra a sucessivas identidades
de um individuo com corpo diferenciado que ndo se finaliza em si mesmo, mas que ainda esta
sendo. E esta circunstancia se torna evidente em seus autorretratos feridos, espéecies de gritos
silenciosos, onde imagens de si mesma descalca, sem cabeca, rachada, aberta, sangrando,
possibilitam a apreciacdo das transformacfes da dor em imagens mais dramaticas possiveis, de
modo a imprimir nos outros a intensidade e veracidade de seu proprio sofrimento. Mas apesar de
suas obras enfatizarem seu sofrimento, caracteristicas sentimentalistas ou de autopiedade nédo
demonstradas, pelo contrario, retratam o ser humano que foi capaz de deslocar, aprontar e
subverter suas variadas e intensas dores.

E, assim, as pinturas que mais expressam suas dores até a atualidade, em minha opinié&o,
sdo: Retrato de mi hermana Cristina (1928), Frieda y Diego Rivera (1931), Retrato de Luther
Burbank (1931), Frida y la operacion cesarea (1932), Henry Ford Hospital (1932), Mi
nacimiento (1932), Unos cuantos piquetitos (1935), Yo y Mi Mufieca (1937), Recuerdo (1937),
Mi Nana y Yo (1937), Retrato de Diego Rivera (1937), Recuerdo de la herida abierta (1938), Lo
Que el Agua Me Dio (1938), Las Dos Fridas (1939), Dos Desnudos en un Bosque (1939), El
Sueno (1940), Autorretrato como Tehuana (1943), Raices (1943), Pensando en la Muerte (1943),
La Columna Rota (1944), Sin Esperanza (1945), Arbol de la Esperanza, Mantente Frirme
(1946), El Venado Herica (1946), Diego y Yo (1949) e Autorretrato con el Retrato del Dr Farill
(1951).

E ao pesquisar sistematicamente o universo biogréfico-pictérico de Kahlo, pois ja tinha o

objetivo de concretizar o didlogo cénico entre nossos corpos diferenciados, surgiram —me 0s
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seguintes questionamentos: Como expor meu corpo diferenciado em cena? Como dialogar meu
corpo diferenciado com o corpo, também, diferenciado de Kahlo sem produzir clichés? Se nédo
vou representar Kahlo, de qual maneira posso me apropriar de sua biografia e suas obras e
imbrica-las no meu corpo em cena? Como posso penetrar em mim mesmo e descobrir 0s meus
fantasmas psicoldgicos estigmatizantes que tanto me impedem de expor meu corpo diferenciado
em cena? De qual forma minhas limitagdes psicofisicas sdo desbloqueadas a partir do contato

comigo mesmo diante do publico em cena enquanto performer?.

Diante dos questionamentos, optei criar uma performance. Seguindo por uma abordagem
antropoldgica, Richard Schechner e Brooks McNamara (apud LIGIERO, 2012) afirmam que ndo
¢ mais uma tarefa facil conceituar o que € ou ndo performance, pois seu conceito e sua estrutura
se propagaram por diversos campos do saber. Concordam que a performance é um modo de
comportamento ritualizado relacionado a experiéncia humana codificada e transmissivel, e que se
categoriza por diversos modos de abordagem: socioldgica e politica, étnica e intercultural,

estética e ritual, histdrica e atemporal.

No contexto da arte, a performance, sendo essencialmente uma arte de fronteira que
penetra e se influencia nos dispares territorios artisticos, no seu continuo movimento de ruptura
com a arte estabelecida, adentra por caminhos e situacGes antes nao valorizadas como arte,
propondo esmiucar as fronteiras ténues que separam vida e arte. A performance esta diretamente

relacionada a uma nova maneira de se encarar a arte: live art.

A live art é a arte ao vivo, no aqui e agora, e também é a arte viva que oportuniza uma
aproximacao direta com a vida, em que se preconiza o espontaneo, em detrimento do que €
ensaiado. A live art € um movimento de ruptura que objetiva dessacralizar a arte, a tirando de sua
funcdo elitista. A ideia é trazer a tona a caracteristica ritual da arte, ou seja, fazendo com que a
arte saia de espacos institucionais e passe a assumir uma posicdo viva na sociedade. Esse
movimento é dialético na arte contemporanea, pois se tira a arte de uma posi¢do sacra e se busca
uma ritualizacdo dos atos cotidianos da vida (COHEN, 2009). Sendo assim, a performance ndo
enseja a representacao do real, mas a reelaboracéo do real, na qual a obra de arte tem vida propria

e ndo se limita a representar 0 objeto mimeticamente, como ocorre no teatro dramaético. Se
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influenciando com as ideias da NAO-ARTE? e da arte de contestacio®, a performance propde a
intencdo de considerar o fato de que qualquer ato é um ato artistico, desde que seja

contextualizado como tal.

Em concomitancia, RoseLee Goldberg (2006) aponta que na performance, diferente do
que acontece no teatro tradicional de cunho dramatico, o performer ndo se transforma em um
personagem, pois enseja ser ele mesmo em cena e sua cena raramente segue um enredo ou uma
narrativa psicologica. O performer trabalha em cima de suas habilidades, pois a medida que nédo
tem, como no teatro dramatico, a intengdo de representar mimeticamente um personagem para
mostrar, tem que desenvolver e mostrar suas habilidades pessoais, sua idiossincrasia, pois 0 que
interessa € sua marca pessoal ou grupal, caso a performance seja em grupo. O performer tem por
objetivo a definicdo de um estilo artistico poroso, de uma linguagem propria que seja expressa

pelo seu corpo em acdo. Pois,

“O performer ndo interpreta um papel (recuperando e recobrindo-0). O que ele
faz é remover resisténcias e bloqueios que o impedem de atuar de uma maneira
inteira, seguindo completamente seus impulsos interiores em resposta as acdes
de um papel. Na performance, o papel é o papel, e o performer € o performer.
Além disso, o performer é um especialista em cantar, dangar, falar, em
movimentacao corporal; ele esta em contato com 0s seus proprios centros; ele
¢ capaz de se relacionar livremente com os outros” (SCHECHNER, 2009, p.
335)

Essa atitude humanista do performer, permite-lhe tomar uma posicao subversiva perante
aos condicionantes socioecondmicos e culturais, posto que sua arte reside no pressuposto de que
a linguagem da performance tem suas raizes fincadas na ideologia anarquista, a utilizando como
forgca motriz, haja vista que se configura como um meio de expressdo artistica que possui infinitas
variaveis, e que é produzido por artistas impacientes com as limitages das formas estabelecidas

pela cultura reacionaria e que querem colocar sua arte em contato direto com publico.

2 Allan Kaprow estabeleceu a diferenca entre ARTE-arte e NAO-ARTE. A primeira se fundamenta como uma arte
herdeira da arte institucionalizada que aspira se expressar em uma série de formas e espagos sagrados, como por
exemplo, exposi¢des, monumentos, filmes e livros. Enquanto que a segunda engloba tudo o que ndo tenha sido aceito
ou classificado como arte, mas que haja atraido a atengdo de um artista com essa possibilidade de expressdo em arte.

3 Arte que da o estatuto de arte as expressdes marginalizadas.
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No ambito da performance ndo somente o intimo do performer é exposto, mas também o
publico. Por esta razdo, o performer € o autor da sua performance, e frequentemente expde aos

espectadores as questdes politicas, sociais e culturais que acontecem na sociedade em que vivem.

A respeito deste entendimento, Benstein diz:

“A performance solo autobiogréfica tem, de fato, desempenhado uma funcéo
critica na criagdo de um espaco discursivo para minorias que ndo se enquadram
na normatividade do discurso ideol6gico dominante. Para aqueles relegados ao
siléncio dentro do discurso dominante, a performance solo autobiografica tem
sido instrumental para a reivindicagdo por diversas minorias do papel de
agentes sociais e na criacdo de uma contra-esfera pablica” (2001, p. 92).

Neste contexto, assumi a funcdo de performer e, além de abordar a influéncia da
instauracdo do estigma dos corpos diferenciados no acontecimento cénico e seus desdobramentos
nas relacdes interpessoais na sociedade contemporanea, institui em minha pratica cénica a
apropriacdo do universo biogréfico-pictorico da artista Kahlo. Entendendo por apropriagdo, uma
palavra derivada do verbo apropriar, e que uma de suas significacBes é tomar para si, assim na
performance degluto antropofagicamente Kahlo, e ao descobrir o martirio de seu corpo
diferenciado, a regurgito artisticamente e passo a utilizar os mais marcantes episddios de sua
biografia pessoal e artistica como aportes para 0 meu processo criativo, no qual proponho um
didlogo irredutivel entre as dores do corpo diferenciado da artista plastica mexicana em relagédo
ao meu proprio corpo; mesmo tendo consciéncia de que nunca poderei vivenciar sua principal
dor, a de ndo conseguir ser mae, adentro em seu universo e tento buscar na sua vida e nas suas
obras as incisivas dores oriundas de sua soliddo, de suas paixdes, da poliomielite e do seu corpo
dilacerado pelas sucessivas e inimeras cirurgias. E a opcdo pela via da apropriacdo fica mais

elucidada na escolha do titulo da performance: “Kahlo em mim Eu e(m) Kahlo”.

No que concerne ainda a conceituacdo de performance Jacé Guinsburg (apud COHEN,
2009) promulga-a como sendo a uma expressdo cénica caracterizada por uma triade essencial
basica, na qual seus componentes sdo interseccionados e se intercomunicam: atuante — texto -
publico. O atuante ndo precisa ser um ser humano, no caso o ator, ou o performer, pode ser um
animal, um boneco, e até mesmo um objeto. J& o texto deve ser entendido como conjunto de

signos que podem ser simbdlicos, iconicos e indiciais. Ao publico é ideal se considerar duas
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formas cénicas basicas: a forma estética, na qual implica o espectador ser apenas observador no

processo de fruigdo, e a forma ritual, em que o publico assume uma posi¢do de participante.

No teatro dramatico, o atuante, apesar de interpretar com base em sua subjetividade, se
torna um mero condutor/enunciador das acGes miméticas presentes nos textos produzidos a
priori, das intencGes do dramaturgo, das diretrizes apontadas pelo diretor para conduzir sua
introspeccdo psicologica e gestual da personagem e da conducdo do processo de fruicdo do
espectador. O atuante passa a portar em seu oficio artistico uma duplicidade, ou seja, tanto quer
viver de modo simulado quanto quer mostrar sua capacidade de representacdo, quer ser ele

mesmo e uma personagem, um ser ficticio encarnado em um ser humano.

Jerzy Grotowski examina o trabalho do ator no teatro dramaético, o qual denomina como

teatro rico, com a critica a seguir:

“O ator é um homem que trabalha em publico com o seu corpo, oferecendo-o
publicamente. Se este corpo se limita a demonstrar o que é - algo qual qualquer
pessoa comum pode fazer - ndo constitui um instrumento obediente capaz de
criar um ato espiritual. Se é explorado por dinheiro e para ganhar os favores da
platéia, a arte de representar estd a beira da prostituicdo. [...] O que
impressiona quando se observa a atuacdo de um ator, tal como é praticada hoje
em dia, é a mesquinharia de seu trabalho: a barganha feita por um corpo
explorado pelos seus protetores - diretor, produtor - criando em retribuicéo
uma atmosfera de intriga e revolta” (GROTOWSKI, 1992, p. 29).

Nas manifestagdes cénicas pods-dramaticas, as quais a performance esté inserida, o atuante
néo tendo mais como procedimento usual estruturar sua atuacdo na materializagéo de significados
preestabelecidos, como no caso da ilustracdo de situacdes e circunstancias indicadas no texto
dramatico, tem agora uma gama de possibilidades que abrem espago para evidenciar em cena sua
corporeidade e suas qualidades expressivas, a rearticulacdo de codigos e convengdes culturais e o

desenvolvimento de sua idiossincrasia.

Como ndo tem mais como eixo de sua atuagdo uma historia a ser contada através de uma
narrativa linear a ser seguida, o atuante, assumindo a responsabilidade de catalisador de
justaposi¢des artisticas, estrutura seu trabalho a partir de sua capacidade de elaborar materiais

expressivos evocados em seu processo criativo.

E importante observar que no que condiz & performance, a énfase consiste na atuagdo sem

matriz referencial posteriormente dada, mas sim pesquisada e investigada pelo performer e este
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desempenha o papel criador e atuante de sua obra. Porém até mesmo enquanto atua, o performer
acaba compondo algo, estéa trabalhando sobre sua méscara ritual que é diferente de sua pessoa
cotidiana, deste modo n&o ¢ licito limitar o fato de que o performer é aquele que faz a si mesmo
no lugar de ser um simples reprodutor de uma personagem. O que existe € uma ruptura com a
representacdo mimeética, porque quando o performer esta em cena, direta ou indiretamente, esta
construindo de diferentes formas algo em cima de si mesmo, ou seja, produzindo o que 0s
americanos classificam como self as context (SCHECHNER, 2012; & GOLDBERG, 2006), ou

seja o trabalho do perfomer sobre si mesmo.

Em Kahlo em mim Eu e(m) Kahlo tanto ndo represento mimeticamente a artista mexicana
quanto combato os mecanismos ilusionistas e artificiais que foram tdo difundidos pelo teatro
dramatico, pois assumi, através da fusdo antropofagica com Kahlo, a total responsabilidade de, a
partir do conhecimento do meu corpo, mostrar meu proprio corpo diferenciado ao publico em
cena, através de um ato que ndo permite diferenciar o que é arte e 0 que € vida, visto que me
transformo simultaneamente em sujeito, objeto e trajeto de arte. Esta acdo tem aporte no
posicionamento de que a “performance ndo nos apresenta estereétipos preconcebidos e sim
criacdes esponténeas e verdadeiras” (GLUSBERG, 2003, p. 59).

Quanto ao texto, até o surgimento das diferenciadas manifestacdes cénicas nas ultimas
décadas do século XX, é possivel percebé-lo em uma espécie de complementaridade/simbiose
com o drama. E por este motivo que o texto dramatico, de modo genérico, passou a ser
considerado como sendo uma nog¢do normativa idéntica a prépria arte teatral. Ao teatro caberia
simplesmente reproduzir as categorias de imitacdo e acbes miméticas e estar a servigo de ilustrar
a realidade ficticia arrematada pelo texto dramético. Sobre os efeitos do paradigma dramatico no

teatro, é necessario atentar que:

“Essa idéia da supremacia da palavra no teatro esta tdo enraizada em nds, e o
teatro nos aparece de tal modo como o simples reflexo material do texto, que
tudo o que no teatro ultrapassa o texto, que ndo esta contido em seus limites e
estritamente condicionado por ele parece-nos fazer parte do dominio da
encenacdo considerada como alguma coisa inferior em relacdo ao texto. [...]
Considerando-se essa sujeicdo teatro a palavra, € possivel perguntar se o teatro
por acaso nao possuiria sua linguagem prépria, se seria absolutamente quimérico
considera-lo como uma arte independente e autdbnoma, assim como a mdsica, a
pintura, a danga, etc., etc.” (ARTAUD, 2006, p. 75 — 76).
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Mesmo com as experimentacdes criativas provocadas principalmente pelos movimentos
de vanguarda, as quais exploravam a autonomia da linguagem cénica conquistada pelos
encenadores ante ao legado do textocentrismo instalado na tradicdo teatral e do reconhecimento
daquilo que é inerente & estética teatral - teatralidade - como dispositivo que compde as
verdadeiras possibilidades expressivas do teatro, as formas dramaticas ainda permaneceram
paulatinamente concretizando a narrativa linear de combinacdo harmonica de totalidade, iluséo e
reproducdo mimética da realidade como exemplos constituintes do texto dramaético, isto é, do
teatro.

O texto dramatico influenciou diretamente a apreciacdo do publico em relagdo ao fazer
teatral. Os espetaculos ainda seguiam o0 modelo de ordenamento proveniente do drama com o
qual continuava concretizando em cena as perspectivas classicas aristotélicas em relacdo ao texto:
acao, personagens e fabula contada por didlogos. Essa perspectiva em considerar o teatro como
literario e narrativo delimita no pablico, que estava acostumado a observar o discurso dramatico
em cena, 0 estranhamento diante do teatro poOs-dramatico, pois se exige do espectador a

redefinigdo de sua percepcéo ao discurso polifénico do novo modelo de teatro pds-dramatico.

Essa tendéncia em dogmatizar o texto dramatico como sendo parte da propria natureza
elementar do teatro se portava no fato de que, mesmo sob a vigilancia do dramaturgo, o diretor de
teatro moderno utilizava o texto como um instrumento que possibilitava mostrar ao publico seu
discurso teatral sobre a realidade.

Sobre essa constatacdo a respeito do texto dramatico como sendo comparado ao regente
supremo do fazer teatral, principalmente na esfera ocidental, Artaud se posicionava contra as
exigéncias intelectuais dos discursos dialogados proferidos em cena e era enfatico em seu

seguinte posicionamento critico:

“O diélogo — coisa escrita e falada — ndo pertence especificamente a cena,
pertence ao livro; a prova é que nos manuais de historia literaria reserva-se um
lugar para o teatro considerado como ramo acessorio da histéria da linguagem
articulada. [...] Digo que a cena é um lugar fisico e concreto que pede para ser
preenchido e que se fagca com que ela fale sua linguagem concreta” (Idem,
2006, p. 36).

E continua seu julgamento:



28 | OLIVEIRA, Felipe Henrique Monteiro

“Digo que essa linguagem concreta, destinada aos sentidos e independente da
palavra, deve satisfazer antes de tudo aos sentidos, que h4 uma poesia para 0s
sentidos assim como ha uma poesia para a linguagem e que a linguagem fisica
e concreta a qual me refiro sé é verdadeiramente teatral na medida em que os
pensamentos que expressa escapam a linguagem articulada” (Ibidem).

Na verdade, Artaud desejava a criagdo de um texto que substituisse o intelectualismo dos
didlogos draméticos por uma dramaturgia da cena, onde todos os elementos se manifestassem e
se expressassem primeiramente aos sentidos dos participantes do acontecimento teatral. A
dramaturgia cénica artaudiana se opde a proposta de arte total de Wagner. Na concepg¢édo
wagneriana o uso de varios de elementos e linguagens artisticas € harmonico, enquanto que na
cena artaudiana - e também na performance - utiliza-se um processo transdisciplinar de fundir
cada meio constituinte ndo de uma forma verticalizada e linear, pois o processo de composicdo da
dramaturgia cénica é realizado a partir de justaposicGes e collage. Cada elemento cénico passa a
ter um valor isolado quanto geral na dramaturgia, evitando a redundéncia e a aglutinacdo na cena,

como acontecia na Opera wagneriana.

Como se pode notar, 0 pensamento do teatr6logo francés quanto ao texto dramatico esta
em consonancia - e foi concretizado - com as ideias manifestadas pelo movimento teatral pos-
dramético a respeito da funcdo da dramaturgia nos processos criativos mais atuais: a auséncia do
drama e a ruptura da ilusdo de realidade construida sob os preceitos miméticos correspondentes a
poética aristotélica. E importante alertar que tanto Artaud quanto os conceitos de teatro pos-
dramatico defendem a destituicdo do texto enquanto elemento soberano na configuragdo cénica e
a elaboragdo de uma dramaturgia da cena que propicie o desenvolvimento do sistema corporeo-

motor-perceptivo dos participantes.
Lehmann escreve:

“A critica de Artaud ao teatro burgués tradicional se centrava justamente nesse
ponto: o ator é apenas um agente do diretor, que por sua vez apenas “repete”
aquilo que foi previamente escrito pelo autor. E o autor ja esta ele préprio
comprometido com uma representagdo, logo uma repeticdo, do mundo. Era
como esse teatro da logica da reduplicacdo que Artaud queria acabar. De certo
modo, o teatro pds-dramatico é conseqliéncia disso: ele quer que o palco seja
origem e ponto de partida, ndo o lugar de uma copia” (LEHMANN, 2007, p.
50).
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O teatro pds-draméatico ao se livrar da trindade do texto dramatico (drama, agdo e
imitacdo) abre espacos para dramaturgias multiformes desprovidas intencionalmente de
significados referenciais, no sentido estrito de representacbes miméticas, que conclamam a
instituicdo de textos polifénicos construidos pela e para a cena, seus elementos constituintes e por
seus artistas. Por esse motivo, a partir da dissociacdo entre drama e teatro, o texto passa a ser
compreendido, quando é encenado, como um componente expressivo como 0s outros dentro do
contexto cénico, diferente do que acontecia na instancia racional prevalecida no paradigma do
texto dramatico como soberano, na qual os outros elementos teatrais ficavam confinados a

trabalharem em prol de suas vontades rotineiras.

O teatro pds-dramatico, e aqui se insere a performance, ao desmantelar as dinamicas
draméticas, abdica da categoria de acdo em favor do estado ou situacdo de dindmica cénica. Deste
modo, substitui a acdo dramatica aristotélica pela ceriménia, perfazendo na dimensdo que adere

diversos procedimentos teatrais conduzidos sem referencial no processo criativo.

O texto submetido a dindmica ambigua, plurivalente e simultdnea da cena possibilita a
supressdo da sintese em prol de uma nova dramaturgia que cultiva estruturas construidas na
processualidade do acontecimento artistico do que a priori, dando ao espectador a oportunidade
de vivenciar uma experiéncia real que prioriza uma percepcao aberta e fragmentada no lugar de
uma percep¢do padronizada. E por isso que se pode estabelecer a predominancia do texto da
performance na cena contemporanea, pois 0 mesmo “se torna mais presenca do que
representacdo, mais experiéncia partilhada do que comunicada, mais processo do que resultado,
mais manifestacdo do que significacdo, mais energia do que informacgéo.” (Idem, p. 143).

Em *“Kahlo em mim Eu e(m) Kahlo” optei por criar uma dramaturgia bifurcada em dois
vieses: a visual e a narracdo de experiéncias pessoais. O primeiro é constituido por novos modos
de ver o performer em cena através de lanternas que designam as cores utilizadas pela artista
mexicana, projecdo de fotografias de Kahlo, com amigos e parentes e suas obras, figurinos e
utilizacdo de aroma de lavanda a fim de provocar sinestesias nos espectadores; o segundo se
elabora na narracdo de minhas experiéncias pessoais (nascimento, corpo diferenciado, minha
doenca, hospital Sarah de Salvador, exame de DNA, Amiotrofia Espinhal Progressiva, infancia e
internacdes, escola, preconceito de algumas freiras e professores, adolescéncia, amigas na escola,

faculdade, arte e performance) ndo se assemelhando a epicizacdo de representacOes ficcionais,
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pois a performance privilegia a presenca de seu artista em um contato auto-referencial na cena

pos-dramatica.

A dramaturgia de “Kahlo em mim Eu e(m) Kahlo” se pauta no entendimento de Eugenio
Barba (apud SALLES, 2004) que afirma que antes de se fazer referéncia a um texto escrito ou
falado em cena, o texto exprime 'tecendo junto', assim pode-se entender que nao existe

manifestacdo cénica sem texto.

Sobre a escolha da iluminacdo, esclareco que no inicio da performance, quando estou
contando fatos da minha vida, sdo entregues individualmente trinta lanternas para trintas
espectadores por um assistente de cena. Essas tém como efeito delimitar a escolha da visdo do
espectador em ver, na medida em que se defronta, determinada parte do meu corpo diferenciado
no espaco cénico partilhado, além de projetarem as cores usadas por Kahlo em seus escritos,
esbocos e pinturas, produzindo assim uma atmosfera onirica. As luzes coloridas das lanternas nao
foram apenas concebidas para ilustrar pictoricamente a apropriacdo feita pelo performer, mas
para propor ambivaléncias na percepcao dos espectadores, pois “interrompem o fluxo “natural”
da vida, criam uma fissura no tempo e, portanto, levam a destruicdo da realidade, ou da ilusdo de
realidade” (FORJAZ, 2008, p, 171). Ou seja, em “Kahlo em mim Eu e(m) Kahlo” o “visivel,
tornado multiplo, sugere para além das palavras, para além do entendimento, busca um contato

sensorial com o indizivel.” (Idem).

Nesse ponto, a iluminacdo de “Kahlo em mim Eu e(m) Kahlo”dialoga com as ideias da

proposicao cénica artaudiana:

“Entrando em jogo a acdo particular da luz sobre o espirito, devem-se buscar
efeitos de vibracdo luminosa, novos modos de difundir a iluminacdo em ondas,
ou por camadas, ou como uma fuzilaria de flechas incendiarias. [...] A fim de
produzir qualidades de tons particulares, deve-se reintroduzir na luz um
elemento de sutileza, densidade, opacidade, com o objetivo de produzir calor,
frio, raiva, medo, etc.” (ARTAUD, 2006, p. 109).
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Figura 1 - lluminacdo da performance “Kahlo em mim Eu e(m) Kahlo”.

Reportando-se aos figurinos, concebi-os com a colaboracdo da designer de moda e
figurinista Carolina Moreira Salles. Desde 0 comego de nossas investigaces, optamos por nao
cria-los sob o aspecto mimético para ilustrar os caracteres de personagens e servir de simples
vestimenta para o atuante. Escolhemos fazer alusdo as obras e aos episodios que marcaram
decisivamente o corpo diferenciado de Kahlo. J& que a artista mexicana se tornou um icone da
moda mundial, vestindo pecas coloridas, algumas confeccionadas por ela mesmo, e que
ressaltavam sua busca por sua mexicanidad®, sua vontade de agradar o marido a partir da defesa
de suas origens culturais, bem como serviam para esconder as diversas sequelas de seu corpo
diferenciado, como o uso das longas saias para esconder a perna atrofiada pela poliomielite. Os
figurinos fazem jus ao pensamento artaudiano, pois remetem a atmosferas oniricas e valorizam o
uso de materiais ndo cotidianos, cores fortes, cortes assimétricos e contraste entre os diferentes
tipos de tecidos, como por exemplo: malhas de algoddo amarelas, pretas, brancas e vermelhas;
tintas vermelha, amarela e verde em alto relevo; glitter dourado; fitilhos verdes; sapato de couro

amarelo com cadargo vermelho.

4 Movimento cultural que prioriza o resgate das tradices populares mexicanas.
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Figura 2 - Figurinos da performance “Kahlo em mim Eu e(m) Kahlo”. Croquis: Carolina Moreira Salles.

O uso do aroma de lavanda borrifado no espaco cénico de “Kahlo em mim Eu e(m)
Kahlo” se estabelece como uma forma de favorecer aos espectadores a possibilidade de
experimentarem o trabalho artistico por meio de sinestesias, e ndo somente através de uma leitura
visual, tatil e auditiva. Por sinestesia se compreende a ideia de perceber o0 mundo por meio da
relacdo subjetiva provocada espontaneamente pelos sentidos, por exemplo, no caso da presente
performance o aroma pode evocar nos espectadores memorias relacionadas a imagens, paladares,
sensagOes e/ou sons, fazendo com que o individuo seja atravessado por emocGes provenientes da
producdes de sentidos difundidos em cena. A escolha do aroma de lavanda esta relacionada ao
fato de que, geralmente, se utiliza em recém-nascidos e criangas este odor, logo tive a intencao de
reportar a impossibilidade de Kahlo ter filhos.

Quanto a escolha pela narragdo de episddios da minha vida como procedimento
dramatdrgico, procurei dialogar com as cartas e outros escritos da artista mexicana de forma que
pudesse renunciar a construcdo de personagem e a interpretacdo de uma fabula linear, pois quis
trabalhar em cena nossos corpos diferenciados também a partir da criagdo do meu mondlogo

narrativo autobiogréfico, proporcionando uma mescla de referencialidades.

No tocante ao publico, no teatro dramatico o espectador é agenciado e manipulado a
assumir uma posicéo passiva durante o processo de fruicdo da obra de arte apresentada em cena,
visto que sua presenca € negligenciada e esquecida durante todo o evento teatral, s6 sendo
lembrado em momentos de erros do elenco e no final do espetaculo, quando € coagido
educadamente a aplaudir, pois somente nesse instante seu processo ilusorio de identificacdo com
as personagens e situagdes pertencentes a peca é quebrado. A alienacdo do publico no teatro

dramaético se expressa na constatacdo elaborada por Ludwik Flaszen:
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“O teatro, feito por “cultos” e para a “cultura”, divide-se em esséncia e
aparéncia. E um hibrido, uma criatura monstruosa, deformada no seu
desenvolvimento natural. Eis que dou a vocés a verdade sobre o mundo, ideias,
pensamentos — diz. E a sala aplaude, imersa no atordoamento coletivo. Eis o
belo, a lei, a historia, o bom gosto e a boa educacéo. E a sala ofega e excita-se,
quase abandonando-se a danca. Assim acontece pelo menos quando o
espetaculo consegue convencer o publico” (FLASZEN, 2010, p. 86).

A partir da quebra com os principios da ficcdo e da mimese, e do enquadramento do teatro
pos-dramatico no paradigma da cena pos-dramatica como work in progress, ou seja, trabalhos
artisticos que ndo ensejam se tornar simples produtos de processos criativos, mas que pretendem
se constituir na processualidade - “Kahlo em mim Eu e(m) Kahlo” se enquadra na cena como
work in progress - o espectador é compelido a perceber a obra de arte em seu préprio processo
constituinte, o qual culmina na necessidade desse sujeito participar ativamente do ato artistico e
permitir que sua percepcao se torne aberta, sobrecarregada e ndo acabada. Isto porque € oferecido
ao espectador desta cena o reconhecimento de sua presenca, ja que os artistas propdem diferentes
maneiras de experimentar, estimular, provocar, convidar, desafiar e vivenciar a experiéncia
artistica, e ndo mais o considera como sendo apenas um receptaculo que € silenciado

passivamente durante o processo de fruicdo.

Em relagdo a participacdo do atuante e do espectador durante o acontecimento artistico, ha
a existéncia de dois modelos: o modelo estético e o modelo mitico. O que possibilita a
diferenciagdo do estético do mitico é o fato de que no primeiro existe uma percepcdo mais
racional em relacdo ao objeto, ou seja, 0 espectador ndo penetra efetivamente no ato artistico, e se
torna apenas um observador durante o processo de fruicdo com a obra de arte apresentada.
Contudo o modelo estético também se estende para o atuante, pois até mesmo no teatro
tradicional quando o ator representa mimeticamente o personagem, existe um distanciamento que
0 impede de se tornar a personagem na realidade. Na relagdo mitica o distanciamento racional
néo fica demasiadamente elucidado, pois o espectador penetra na obra e passa a ser considerado
como participante, e no que condiz ao atuante, 0 mesmo ndo mais representa o personagem, pois

vivencia a experiéncia artistica como ele mesmo.

Mas se pode afirmar que no modelo estético existe a preocupagdo em tornar possivel uma
representacdo do real, enquanto que na relacdo mitica hd uma vivéncia do real. Entretanto é

importante elucidar que em qualquer manifestacdo artistica cénica ndo existe um sobrepujamento
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totalmente estético ou totalmente mitico, o que diferencia um modelo de outro é a intensidade

com que € instaurado em cena.

Em “Kahlo em mim Eu e(m) Kahlo” os dois modelos estdo interseccionados, visto que
mesmo quando estabeleco algumas aces que possibilitam a participacdo ativa de alguns
espectadores, 0s outros ficam apenas observando. Apds o comeco da performance, quando estou
falando alguns acontecimentos da minha vida eu e estou sendo visto por meio da iluminacdo das
lanternas, solicito aos espectadores que me tirem da cadeira de rodas e me coloquem deitado no
colchonete colocado no centro do espaco. Neste momento eles se assustam e fazem diversas
perguntas: Como a gente faz para te pegar? Esta doendo? Estd machucando? Em qual parte do
corpo deve pegar com mais cuidado? Estabelego dessa forma um dialogo com as pessoas e

proporciono a oportunidade destes espectadores fazerem parte da cena.

Figura 3 - Espectadores da performance “Kahlo em mim Eu e(m) Kahlo” nos modelos estético e mitico.

Provavelmente grande parte dos espectadores ndo teve ou ndo tem relacbes cotidianas
com pessoas com corpos diferenciados, dai o surgimento de suas reacOes adversas,
principalmente quando questionam sobre a maneira ideal de me deslocar da cadeira de rodas para
o0 colchonete. Tal situacdo que permite aos espectadores participarem ativamente da performance
é propositalmente provocada por mim, pois tenho como um dos objetivos reforcar a
responsabilidade de cada espectador ser tanto envolvido no processo quanto ser coatuante da

experiéncia artistica.
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No colchonete, peco aos espectadores que retirem meu figurino, e o coloquem no varal,
até meu corpo diferenciado ficar totalmente nu. Em seguida, solicito a cada espectador que
escreva individualmente, uma palavra ou uma frase sobre 0 que pensou e sentiu no momento em
que me ajudou e viu meu corpo diferenciado nu, e em seguida fotografe-a. Apareceram as
seguintes afirmacOes: Medo; Ousado!; Mente; Fragilidade; Coragem; Fragilidade aparente;
Ajudar; Cautela; Vida; Corajoso; Diferente; Somos um sé corpo!; Confiante; Cuidado; Para Que
Pés Se Tenho Asas Para Voar; llusdo Do Corpo Diferente; Fé; Forte; Belo; Linda Vida; Vitoria;
Liberdade; Amor; Feito Para Amar.

o) a el

Figura 4 - Palavras e frases escritas em meu corpo diferenciado pelos espectadores na performance “Kahlo em mim
Eu e(m) Kahlo”.

Essas palavras e frases advém da constatacdo de que ao expor a fragilidade e a
vulnerabilidade do meu corpo diferenciado nu em cena acabo provocando e subvertendo as
convengdes socioculturais e educativas que tanto domesticam as manifestacdes corporais com as
quais os espectadores estdo submetidos e acostumados na sociedade contemporanea. E a
exposicdo da nudez em cena passa a adquirir um carater politico, pois o corpo do performer na
expressao artistica, passa a ser o espetaculo em si, e propde “a dialética entre os padrbes da
conduta humana e as estruturas nas quais se apdia entram em crise” (GLUSBERG, 2003, p. 90).
Nesse sentido, as palavras e frases dos espectadores sobre o corpo diferenciado podem promulgar
0 seguinte posicionamento:
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“A performance é fonte de numerosos fantasmas psicolégicos que tocam a
interioridade do sujeito e pbGe em crise sua estabilidade [...] As fantasias
emergem no homem, as mais arcaicas a partir de acontecimentos que, como as
performances, questionam o desenvolvimento normal estereotipado [que]
constitui a base da compreensdo do espectador frente a arte corporal, quer
dizer, as identificacbes e projecOes possiveis de quem vive a experiéncia
estética” (Idem, p. 65).

Isto porque o corpo, diferenciado ou ndo, passa a ser considerado na cena pés-dramatica

“[...] antes de tudo, um corpo carnal, visceral, em cores, tempos, lugares e
temperaturas constrangedoramente reais. Corpo em suas culpas, medos,
maéscaras, transtornos de necessidades fisicas que 0 acompanharéo toda a vida,
interrompendo um poema, impedindo um por do sol no mar, invadindo o palco
e a platéia com sua impune e devassada existéncia. Existéncia deixada sem a
protecdo concreta da mascara, sem sua comoda praticidade de vestires e
tirares” (AZEVEDO, 2008, p. 128).

A nudez do meu corpo diferenciado em cena foi particularmente um processo complexo,
pois tive que fazer uma acéo de autopenetracédo, a fim de sacrificar os estigmas mais reconditos
da parte mais intima de mim mesmo, e desta maneira pude subverter, transgredir e eliminar os
estigmas que foram inseridos durante toda minha vida. Ou seja, tive que ser plenamente sincero
comigo mesmo e com 0s espectadores, posto que ndo me escondo por tras de um personagem ou
finjo artisticamente algo, mas ofereco humilde e corajosamente meu corpo diferenciado ao
publico em um ato real de provocacdo. Assim, o processo que possibilitou a minha nudez em

cena se assemelha com o ideal do ator santo pensado por Grotowski:

“[...] Se o ator, estabelecendo para si préprio um desafio, desafia publicamente
0s outros, e, através da profanacdo do sacrilégio ultrajante, se revela, tirando
sua mascara do cotidiano, torna possivel ao espectador empreender um
processo idéntico de autopenetracdo. Se ndo exibe seu corpo, mas anula-o,
queima-o, liberta-o de toda resisténcia a qualquer impulso psiquico, entdo, ele
ndo vende mais o seu corpo, mas o oferece em sacrificio” (GROTOWSKI,
1992, p. 29).
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Quanto ao ator santo, o pensamento de Grotowski € complementado por Eugenio Barba:

“[...] Livrando-se da carga que o define socialmente e de maneira
estereotipada, o ator cumpre um ato de sacrificio, de renincia, de humildade.
Essa sucessdo de feridas intimas vitaliza o seu subconsciente e Ihe permite uma
expressividade que ndo se pode certamente comparar com a expressividade
obtida com um célculo frio ou com a identificagdo com o personagem.
Violentando os centros nevralgicos da sua psique e oferecendo-se com
humildade a esse sacrificio, o ator, assim como 0 espectador que quer se
entregar, supera a sua alienacdo e os seus limites pessoais e vive um climax,
um “apice”, que é purificacdo, aceitacdo da prépria fisionomia interior,
libertacdo” (BARBA, 2010, p. 99 — 100).

Ainda sobre as palavras e frases escritas no meu corpo diferenciado, é possivel perceber
que quase todas fazem conotacdo a fragilidade e a vulnerabilidade corporal. Por isto vale a pena
recordar que o estigma se vincula principalmente ao corpo. E, sendo o0 corpo uma construcao
social e cultural do corpo estd crivada por cddigos que estabelecem estereGtipos corporais
(feio/bonito, deficiente/eficiente, improdutivo/produtivo, anormal/normal) que delineiam
expectativas normativas, onde os parametros em relacdo aos diversos corpos cooperam para o0

estabelecimento de estigmas.

Destarte, cada sociedade seleciona, dentro das suas caracteristicas sociais, histéricas e
culturais, uma determinada quantidade de atributos e valores que ajustam a maneira como
cidaddos devem ser corporal, intelectual e moralmente. Esses atributos devem ser iguais, mesmo
havendo poucas diferengas, para todos os cidaddos, grupos e classes da sociedade, o que acaba
resultando em expectativas normativas. Os sujeitos que nao se encaixam nelas acabam sendo

estigmatizados, como € o caso das pessoas com corpos diferenciados.

E possivel atentar que o processo de estigmatizagdo, a qual os artistas com corpos
diferenciados sofrem, esta relacionado, sobretudo, a maneira como seus corpos sdo e se
apresentam, ja que suas diferenciagcdes corporais fazem surgir uma corporeidade peculiar em
cena. Ao apresentar seu corpo, o artista considerado fora de padréo, ainda que ndo seja de sua
vontade, interfere e provoca reages de cunho social e estético que opdem 0s canones cénicos
tradicionais. Porém, antes da incluséo efetiva no ambito artistico, a presenca destas pessoas em
cena se instala no amago social e antropolégico, visto que se concerne a um grupo, explicita ou
implicitamente, excluido na medida em que suas condicdes fisicas se contrapdem aos padrdes de

corpo e de beleza estabelecidos.
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Sendo a atualidade uma “época em que prevalecem a economia de mercado e o valor
simbolico das mercadorias, é preciso atentar para o fato da importancia que o corpo adquire e
alca-lo a um patamar condizente com a sua condicdo e significacdo” (TONEZZI, 2007, p. 57). E
neste ponto delimita-se que a percepc¢do corpdreo/vocal das pessoas com corpos diferenciados é
incitada pelos conceitos e valores desiguais e preconceituosos da sociedade, influenciando,

sobretudo, na maneira como pensam e idealizam sobre seus corpos.

Compreendendo que o corpo é construido historicamente, pode-se compreender o
significado e a percepgéo individual e coletiva do que vem a ser ideario sobre o corpo para cada
época ou ao longo da histéria. Assim, a sociedade atual, enraizada da ideologia capitalista
neoliberal, transforma os imaginarios sociais das pessoas com corpos diferenciados através dos

meios de comunicagdo de massa.

Diante da nova forma de dominagdo politica e social, nada, nem mesmo o corpo fugira da
métrica mercadoldgica, onde a soberania da forca da imagem determina o padrdo de corpo
perfeito, esquecendo das variadas fungbes que o corpo pode realizar seja completo, inteiro ou

nao.

Ocorrendo a proliferacdo de imagens de pessoas com corpos malhados, esculpidos
cirurgicamente e, por outro lado em contraste, os deteriorados, muitas vezes ocasionados pelo uso
de drogas, a publicidade nos meios de comunicacdo em massa evoca, sob a égide da valorizagdo
corporal, no imaginario social, as imagens de corpos, que na maioria das vezes os individuos ndo
tém: saudaveis, jovens, sedutores, bonitos, magros. Neste sentido, 0 sujeito com corpo
diferenciado passa cotidianamente, nas trocas sociais, por atitudes preconceituosas e
estigmatizantes, haja vista que seu corpo impede que os outros se identifiguem fisicamente com

ele, e consequentemente

“Em decorréncia de sua enfermidade, este Ultimo encontra-se mais ou menos
imediatamente excluido das trocas mais correntes por causa da incerteza que
envolve todo encontro com ele. Perante esses atores, o sistema de expectativa é
rompido, o corpo se da subitamente com uma evidéncia inquestiondvel e se
torna dificil negociar uma definicdo matua fora dos referenciais costumeiros”
(LE BRETON, 2011, p. 215).

Logo o teatro teatro poOs-dramatico assume o reconhecimento e a apropriacdo das
singulares caracteristicas corporais dos artistas, ndo por uma questdo assistencialista, mas como

elemento cénico, ja que o artista através do corpo tem a oportunidade de inventar, executar e se
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transformar na prépria obra de arte, tornando-se simultaneamente criador, criatura e criacdo, e

ndo mais se impondo, apenas, como mero corpo ilustrador-reprodutor textual em cena.

A presenca nas artes cénicas de pessoas com corpos diferenciados € resultado de um
contégio cénico (TONEZZI, 2008). Nao se trata de uma cena democratica, que d4 voz as pessoas
que estdo na margem da sociedade, nem de uma prética de tolerancia ou de piedade, mas de um
movimento contrario que afirma que o que € socialmente considerado improdutivo e/ou incapaz
se torna matéria de criacdo e experiéncia estética. Deste modo, as “possibilidades de existéncia
reprimidas ou excluidas se efetivam em formas altamente fisicas [...] desmentindo aquela
percepcao que se instalou no mundo a custa de ignorar 0 quanto € pequeno 0 campo no qual a
vida pode se desenrolar em uma certa “normalidade”(LEHMANN, 2007, p. 157).

O artista ndo mais expde seu corpo em funcdo de seu virtuosismo corporal, mas a partir de
uma confrontagdo com sua imperfeigdo, pois sua dita incapacidade se impde na medida em que
provoca o desequilibrio das coisas por meio da sua diferenciacdo, resultando na manifestacédo e

no reconhecimento que o potencializa como matéria estética.

Enquanto, no modernismo o corpo representava papéis, na pés-modernidade - centrada na
presenca do corpo - ha a intencdo em demonstrar publicamente o corpo e sua decadéncia e
vulnerabilidade em um ato que ndo permite distinguir arte e realidade. Por isso, que na
contemporaneidade quando o espectador é contagiado, no sentido artaudiano, com a presenca de
pessoas com corpos diferenciados em cena, suas reacdes denotam algo de perturbador, pois como
ja mencionado a presenca desses artistas gera alguma identificagdo por meio de sua diferenciada
condicdo corporal, a lembranca de sua imperfeicdo e finitude, e, por consequéncia, a recordacdo
da degeneragdo humana. Ndo ha a ocultacdo das limitacdes fisicas dos artistas com corpos
diferenciados, pelo contrario, se enfatiza esse fato, o que leva o espectador a ter um olhar
voyeuristico diante deste corpo. Neste viés, na poética artaudiana encontramos a comparagdo do
teatro a peste, pois como ela, a manifestacdo teatral pode exteriorizar toda crueldade que esta na
alma de um individuo ou de uma populacéo, ou seja, no teatro de Artaud existe a possibilidade do
espectador ser contagiado e transformado, j& que atraves de atitudes e situacdes externas
presentes na cena podem se iniciar provocacdes que desestruturam e acionam interiormente as

angustias mais elementares, como por exemplo: medo e receio ao tocar o corpo do artista,
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ansiedade e compaixdo ao ver a vulnerabilidade e fragilidade do corpo apresentado, dentre

outros. Essas reacOes se relacionam ao fato de que:

“Q teatro, como a peste, é uma crise que se resolve pela morte ou pela cura. E
a peste € um mal superior porque é uma crise completa apés a qual resta
apenas a morte ou uma extrema purificacdo. Também o teatro € um mal porque
é o equilibrio supremo que ndo se adquire sem destruicdo. Ele convida o
espirito a um delirio que exalta suas energias; e para terminar pode-se observar
que, do ponto de vista humano, a a¢do do teatro, como a da peste, é benfazeja
pois, levando os homens a se verem como sdo, faz cair a mascara, pde a
descoberto a mentira, a tibieza, a baixeza, o engodo; sacode a inércia asfixiante
da matéria que atinge até os dados mais claros dos sentidos; e, revelando para
coletividades o poder obscuro delas” (ARTAUD, 2006, p. 29).

Na concepcdo de Hans Ulrich Gumbrecht (apud TONEZZI, 2008) o ser com corpo
diferenciado em cena é um exemplo "desregulacdo do signo", pois se coloca como efeito ilegivel
da relacdo entre o ser humano e aquilo que persiste em se opor a percepgdo e a compreensao de
seu olhar. Toda essa dindmica esta pautada no deslocamento do campo semantico para o sintatico
e, consequentemente, para 0 pragmatico nas artes cénicas, onde “0 corpo se aproxima do
espectador de modo ambivalente e ameacador - porque Se recusa a se tornar substancia
significativa ou ideal e passar para a eternidade como escravo do sentido/ideal” (LEHMANN,
2007, p. 345).

Logo, no panorama do teatro pos-dramatico, o corpo ndo ambiciona mais representar, mas
se re-apresentar. Ele passa a ocupar “o ponto central ndo como um portador de sentido, mas em
sua substancia fisica e gesticulacdo” (Idem, p. 157) e, rejeitando o papel de significante, se
apresenta como uma corporeidade auto-suficiente, na qual a presenca de qualquer tipo de corpo é
utilizavel. E considerado como uma realidade autdbnoma: ndo narra mais uma histdria, mas se
manifesta através de sua presenca como um lugar em que se inscreve a historia coletiva. O corpo

entdo passa a ser considerado como

“Corpo morada dos outros, reserva de histérias que foram sendo armazenadas
em pontos tdo resguardados, tudo o que de nés mesmos nos protegemos,
nossos fantasmas, todos 0s nossos medos, culpas, repressdes, fantasias, desejos
mais ocultos, falta de carinho e aconchego, pedidos mudo de ajuda. [...] O
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corpo que protege e abriga a morte, destino de todos, fabrica sumos, suores,
salivas, sons, relacionamentos de proximidade e distancia, desenhos de gestos
e suas trajetorias nos diversos espacos que o contém. E lanca em tudo os
vestigios ténues ou densos de sua propria presenca. Esse corpo que aprendeu a
esconder o desejo de ser Gnico [...] tem, nos espagos pos-dramaticos, uma
presenca que se revela diferente de todas as outras presengas que o teatro, até
entdo, apresentara” (AZEVEDO, 2008, p. 128 — 129).

Neste viés, Antonin Artaud (apud SALLES, 2010, p. 6) afirma que

“O corpo tem um imenso “fundo falso” [...] O corpo é o relicario de um espaco
infinito, de revelagdo e desvendamentos. O corpo é atravessado por
pensamentos, impulsos, desejos, sensacdes, paisagens internas. [...]. O corpo
no estado sem Orgaos permite uma reconstrucao do exercicio da vida cotidiana,
pois uma transformacéo interna ocorre. O Corpo Sem Orgéos provoca novas
formas de interagdo com 0 mundo e é um espaco infinito que se desdobra sobre
si mesmo, esté dentro e fora ao mesmo tempo”.

A participacdo ativa dos espectadores em "Kahlo em mim Eu e(m) Kahlo" permite o
estabelecimento da confluéncia entre arte e vida, produzindo um contexto ritualistico, no qual
promove a possibilidade do espectador ndo se tornar um simples observador do ato artistico, pois
assume uma posicdo de cumplice, testemunha, coautor. Mas vale salientar que a interagdo entre
espectador e performer permite a reorganizacdo da composicdo cénica e do espago, pois na
medida em que proponho um alto grau de liberdade desse sujeito participar da performance, uma
vez que diminuo propositalmente o controle sobre a cena, mais o participe tera também a funcéo

de ser compositor do ato artistico, assim

“A tarefa do espectador deixa de ser a reconstrugdo mental, a recriacdo e a
paciente reproducdo da imagem fixada; ele deve agora mobilizar sua propria
capacidade de reacdo e vivéncia a fim de realizar a participacdo no processo
que lhe é oferecida” (LEHMANN, 2007, p. 224).

Esse acontecimento ritualistico efetuado no real, no aqui e agora, que tem como
caracteristicas potencializar a experiéncia vivida, articular o passado com o que esta acontecendo
no presente da cena, intensificar a abertura da percepcdo, delinear a experiéncia partilhada
tornando possivel a construcdo de novos significados e suscitar experiéncias passadas de forma

que 0s sujeitos revelem suas incompletudes e as suas necessidades de se completarem como seres
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humanos a partir do contato com o outro, da aos participantes de "Kahlo em mim Eu e(m) Kahlo"
a possibilidade de vivenciarem espacialmente, corporalmente e afetivamente uma relagéo direta
com meu corpo diferenciado em cena, na qual permite os espectadores fazerem um processo de
auto-experiéncia e auto-reflexdo tanto na vida quanto na arte, isto porque a performance,
enquanto processo artistico ritualistico, da a oportunidade a cada espectador de perceber que
quanto mais se participa do ato mais é possivel notar que sua experiéncia ndo depende somente
dele prdprio, pois estando inserido em uma situacdo social a experiéncia passa a depender de
todos os envolvidos, logo o “principio da coparticipacdo, do cerimonial coletivo, do sistema de
signos favorece a criacdo de uma certa aura psiquica e coletiva, da concentracdo, da sugestao
coletiva” (GROTOWSKI, 2010, p. 41).

A participacdo do publico em "Kahlo em mim Eu e(m) Kahlo é propiciada, sobretudo,
pela forma de lidar com espaco, posto que desejei torna-lo partilhado. Esse tipo de espaco oferece
aos espectadores a opgdo de ir e vir no momento em que desejarem, pois a porta de entrada esta
aberta durante toda a performance. O espaco partilhado é importante porque intensifica a néo
exclusdo dos sujeitos participantes, haja vista que permanece potencializando a ritualizacéo laica
da performance, assim este espaco que passa a ser experimentado e utilizado similarmente pelo

performer e pelos espectadores.

O efeito catalitico assumido a partir do encontro dos participantes com o performer
durante o ato artistico estabelece, sob a perspectiva grotowskiana, em cada espectador um ato de
auto-revelacdo consigo mesmo, na plenitude de seu ser, onde o encontro entre 0s seres humanos
provoca uma espécie de transcendéncia dos costumes convencionais e das mascaras cotidianas.
Esse processo de auto-revelacdo e auto-sacrificio do publico é similar a consideracdo do ator a

um santo:

“O integrante de uma platéia que aceita o convite do ator, e de um certo modo
segue o seu exemplo, ativando-se da mesma forma, deixa o teatro num estado
de maior harmonia interior. Mas aquele que luta, a todo custo, para manter a
sua mascara de mentiras intacta, deixa o espetdculo ainda mais confuso”
(GROTOWSKI, 1992, p. 40).

A escolha pelo compartilhamento espacial contribui para a instauracdo dos seguintes

fatores em "Kahlo em mim Eu e(m) Kahlo: permite que o espectador se torne um coatuante, junto



“KAHLO EM MIM EU E(M) KAHLO”: MEU CORPO DIFERENCIADO EM CENA |43

aos outros, da coletividade performatica; reconhece o valor individual de cada espectador como
agente compositor da cena; permite o espectador estar consciente de seu papel de testemunha da
performance; relacdo corporea e espacial provocada pela proximidade dos corpos favorece o
contato imediato entre performer e publico para a qual cada sujeito, em sua propria presenca,

incita intencionalmente uma comunicacéo interpessoal.

Figura 5 - Espectadores na performance “Kahlo em mim Eu e(m) Kahlo”.

Entendendo que o éxito da performance reside em sua capacidade comunicativa, a qual é
gerada a partir da experiéncia real dos participantes no aqui e agora, em minhas acfes s&o
diretamente dependentes da disponibilidade dos espectadores em me ajudar em cena quando sdo
solicitados, culminando deste modo em um jogo em que 0s sujeitos podem fazer o que quiser
com meu corpo diferenciado no decorrer do acontecimento cénico, logo a percepg¢do acaba se

convertendo em uma experiéncia de responsabilidade.

Sendo assim, na performance "Kahlo em mim Eu e(m) Kahlo", que se configura como a
parte pratica da minha dissertacdo de mestrado, convido 0s espectadores a despertar suas
emoc0es sobre o fato de manusear meu corpo diferenciado, autotransformado em arte, e trago a
tona na cena do processo real os momentos que modificam perenemente o0 modo critico de pensar
e lidar com e sobre a marginalizacdo dos artistas com corpos diferenciados, a transgressdo dos
estigmas impostos a esses individuos tanto socialmente quanto artisticamente e a reflexdo de que

qualquer artista com corpo diferenciado, cujo é cotidianamente estigmatizado, pode e € capaz de
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fazer arte, pois nas artes cénicas, especialmente no teatro pds-dramatico e suas vertentes, nas
quais a performance esta inserida, de acordo com Lehmann (2007), os artistas com corpos
diferenciados que até entdo eram, e infelizmente ainda sdo, tanto na arte quanto na sociedade,
marginalizados e estigmatizados pelo simples fato de ndo atenderem as expectativas normativas
propagadas e julgadas constantemente como ideais para todos os seres humanos, podem ser
incluidos efetivamente no campo das artes, pois suas aparentes fragilidades, incapacidades e
vulnerabilidades sdo aceitas e reconhecidas como potenciais criativos para 0S processos de

criacdo e configuracdo cénica.

Assim, a performance "Kahlo em mim Eu e(m) Kahlo" ndo apenas me proporcionou
problematizar o meu corpo diferenciado em cena, mas sobretudo possibilitou despertar e
provocar politicamente nos espectadores percepcdes que estdo em consonancia com o
entendimento de que todos os seres humanos sdo semelhantes, mesmo que Sseus corpos nédo
tenham a configuracdo exata anatdbmica conhecida. Essa constatacdo na presente performance é
edificada a partir da escolha pelo espaco partilhado como agente compositor de vivéncias e
experiéncias ndo habituais entre espectadores e performer, uso de dramaturgia ndo dramaética, ndo
representacdo de determinada fabula e personagem, utilizagdo de elementos cénicos néo
hierarquizados em fungdo de um texto dramético e estruturados como dispositivos decorativos
mas sim através de justaposicdo e collage, a cena como acontecimento ritualistico, acfes
acontecidas no aqui agora e agora, e a opcao em atribuir aos espectadores a possibilidade de se
transformarem em coautores da performance, posto que as minhas acdes dependem
exclusivamente de suas solicitudes e vontades em me atenderem quando peco para ser ajudado

€m cena.

Portanto pude compreender e comprovar a partir da pesquisa de mestrado que as artes
cénicas na contemporaneidade ndo impGem juizos de valores sobre quais sdo 0s corpos que
devem ou ndo participar e estar presente em cena, pois agora se objetiva discutir, reconhecer e se

apropriar da diversidade e da alteridade dos artistas, dentre eles os com corpos diferenciados.
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