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SUBJETIVIDADE
PROCESSUAL POS-
COLONIAL EM OS SERTOES

DO OFICINA

Patrick Campbell'

RESUMO: O objetivo deste artigo ¢ explorar
como o conceito do subalterno sem fala de Gaya-
tri Chakravorty Spivak questiona /é questionado
pelo espetaculo Os Sertdes (2002-2007) do Teat(r)
o Oficina Uzyna Uzona. Enquanto a delineacdo
marxista do subalterno desenvolvida por Spivak
mantém este num abrago binario com o privilegia-
do Sujeito da Europa, Os Sertes apresenta-nos com
uma rede interligada de trés sujeito-efeitos, na qual
o Trans-Homem (o artista militante p6s-colonial)
transcende sua condi¢ao de Homem (o sujeito cas-
trado do neocolonialismo) ao infundir seu discurso
com a ebulicao ritmica do Pré-Homem (o substra-
to subalterno da sociedade brasileira). O Oficina
articula esta subjetividade hibrida, conflituosa e
processual no palco ao retornar a cena primal da
concepcao do Brasil, revelando um tropo diferen-
ciado potencialmente articulando a subjetividade e

' Ator, diretor, graduado em Modern Iberian and Latin
American Regional Studies pela Universidade de Londres,
Mestre e Doutor em Artes Cénicas pela Universidade Federal
da Bahia.
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a representabilidade no Brasil; o estupro-como-grama.
E esse fio de DNA textual, esse eterno retorno da
violéncia sexual, disciplinar e epistémica que apa-
rece em cena, articulando a subjetividade brasileira.
Porém, ao antropofagicamente cooptar essa heran-
¢a tragica no palco ao realgar a diferéncia contra-
hegemonica das manifestaces culturais e sagradas
do subalterno que desde sempre espagam o texto
(p6s) colonial, a companhia subverte uma narrati-
va historica de perda e privagao, transformando-a
em um rito de passagem ritmico e libidinoso cujo
vitalidade transcende as limitagdes do falogocen-
trismo.

Palavras-chave: O Teat(r)o Oficina Uzyna Uzo-
na; Os Sertoes; Gayatri Chakravorty Spivak; o su-
balterno



ABSTRACT: The aim of this article is to explore
how Gayatri Chakravorty Spivak’s concept of the
speechless subaltern challenges/is challenged by
the Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona’s performance
Os Sertoes (2002-2007). Whilst Spivak’s Marxist-
inspired delineation of the subaltern locks her in a
binary embrace with the privileged Subject of Eu-
rope, Os Serties presents us with a tripartite, interre-
lated set of subject-effects in which the Trans-Man
(the militant post-colonial artist) transcends his
condition as Man (the castrated subject of neoco-
lonialism), by fusing his discourse with the rhyth-
mic ebullience of the Pre-Man (the subaltern subs-
tratum of Brazilian society). The Oficina articulate
this conflictual, hybrid, processual subjectivity on
stage by returning to the primal scene of Brazil’s
violent conception, revealing a differant trope po-
tentially articulating subjectivity and representabili-
ty in Brazil; rape-as-gramme. 1t is this strand of textu-
al DNA, this eternal return of sexual, disciplinary
and epistemic violence, which is shown to shape
Brazilian subjectivity to the present day. However,
by anthropofagically co-opting this tragic heritage
on stage by emphasising the différance of the su-
baltern cultural manifestations and praise practice
always already spacing the (post) colonial text, the
company subvert a historic narrative of loss and
privation, transforming it into a rhythmic and libi-
dinal rite of passage whose vitality transcends the
limits of phallogocentrism.

Keywords: O Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona; Os
Sertoes; Gayatri Chakravorty Spivak; the Subal-
tern

Este artigo, baseado na minha tese de doutora-
do entitulado Narviso Ctinico: Os Sertoes ¢ a (r)evolu-
¢ao estética do Teat(r)o Oficina Ugyna Uzona, atribui-se
fundamentalmente a obra de Gayatri Chakravor-
ty Spivak, e, sobretudo, seu discurso desafiante e
provocante acerca da subjetividade e representabi-
lidade do sujeito subalterno. Aproveitando-me de
uma frase idiomatica frequentemente empregada
por Spivak, espero que a minha escritura engaje
Spivak-como-nome-préprio num ‘abrago descons-
trucionista’, para explorar as maneiras pelas quais
a escritura cénica do Teat(r)o Oficina, como exem-
plificada no espetaculo Os Sertges (2000-2007) obri-

Repertorio, Salvador, n® 16, p.62-85, 2011

ga-me a ponderar a questao da representabilidade
do subalterno e seu papel na formagao da nogao
do Trans-Homem dentro da obra contemporanea do
Oficina.

Os Sertoes ¢ uma reescritura radical da histéria
e da realidade sociopolitica atual brasileiras, e um
dos conceitos mais importantes desenvolvidos
pelo Teat(r)o Oficina ao decorrer do espetaculo de
mais de vinte-e-quatro horas de duragao é a nogao
do Trans-Homem — o sujeito-em-processo criativo
que ultrapassa sua condi¢ao castrada de Homem
(o servo cego do texto hegemonico neoimperialis-
ta) através de uma fusio com o Pré-Homem, que
representa as camadas subalternas da cultura e da
sociedade brasileira. Segundo Z¢ Celso,

Invocamos do PréHomem ao Transhomem,
o fim dessa figura amaldicoadora de “Ho-
mem” para estarmos aptos para a Luta que
nao tem fim pois a vida quer a luta. Luta pelo
desmascaramento do homem classificado. O
desmassacre comega cada noite, cada tem-
porada em que remontamos “Os Sertoes”
(...) Muitos vao passar por estas Mandalas,
como por muitas outras. O Teatro estd po-
tente em Sampa, para isso. F sua desrazio de
ser (CORREA, 2006a: 22)

No espetaculo, a mulher subalterna aparece
varias vezes no local do Pré-Homem, enquanto
o subalterno, o jagunco de Canudos, serve como
modelo para o Trans-Homem. F essa aproptiacio
cénica canibalistica e radical do Outro socioecono-
mico por membros da elite artistica liberal de Sao
Paulo que levanta uma série de questdes relaciona-
das aos limites da subjetividade e da representabi-
lidade dentro do contexto pds-colonial contempo-
raneo, que ja foram exploradas e problematizadas
pela desconstrucionista feminista e marxista, Gaya-
tri Chakravorty Spivak.

Spivak torna politico o projeto da Desconstru-
¢a0, deslocando-o para o campo dos Estudos Pos-
Coloniais, provocando o pesquisador, dialogando
com/trabalhando dentro da praxis cultural dos
chamados ‘paises em desenvolvimento’ a refletir
sobre as varias maneiras pelas quais a producio,
recepgao e subsequente analise de obras de arte re-
gionais sao articuladas e espagadas pela iterabilida-

w3 03
H—



Repertério, Salvador, n® 16, p.62-85, 2011

de do texto pos-colonial hegemonico, eurocéntrico
e falogocéntrico.

Spivak constantemente traga a ligagao intrinseca
entre a micro-politica da academia e o macro-dis-
curso do imperialismo ocidental, aconselhando o
pesquisador a abordar de forma ética e meticulosa
qualquer representacao textual do Outro do Oci-
dente — o “subalterno”; o sujeito menos privilegia-
do da sociedade pés-colonial, que é empobrecido,
s6cio-economicamente marginalizado, racial e et-
nicamente segregado e exacerbadamente represen-
tado em termos de género.

Pode o subalterno falar?, de Spivak de 1985, talvez
seja seu ensaio mais famoso, no qual ela avalia os
limites tanto do agenciamento do sujeito oprimido
pos-colonial quanto a possibilidade de sua repre-
senta¢do pelo sujeito ocidental(izado) do discurso
académico. Dada a violéncia da “inscri¢ao episté-
mica imperialista, social e disciplinar” (SPIVAK,
2010, p.59), a alienagao total do subalterno e sua
falta de inser¢ao dentro do discurso capitalista do-
minante do texto neoimperialista, Spivak é obriga-
da a concluir que:

Para o “verdadeiro” grupo subalterno, cuja
identidade é a sua diferenca, pode-se afir-
mar que nao ha nenhum sujeito subalterno
irrepresentavel que possa saber e falar por
si mesmo. A solu¢io do intelectual nao é a
de abster da representagao. O problema é
que o itinerario do sujeito nao foi tragado de
maneira a oferecer um objeto de sedugio ao
intelectual representante (Ibid., p.60).

O subalterno nao ¢ somente destituido de voz-
consciéncia, um sujeito sem fala nem presenca, bar-
rado pela violéncia da escritura neocolonial — ele é
também irrepresentavel. Nunca pode ser “conhe-
cido”, ja que é o Outro do Self ocidental(izado), e
por isso, do ponto de vista do sujeito do capitalis-
mo, ¢ a propria arqui-alteridade em si. Isso nao im-
plica que o subalterno nao seja um individuo histé-
rico e geo-politicamente localizavel, nem que nao
fale no sentido vulgar de “enuncia¢ao”; meramente
implica que o subalterno ¢ excluido sem reservas
da narrativa hegeménica. E um ponto morto; um
buraco negro.

A tnica hora que o subalterno aparece no radar
socio-politico é como insurgente. Porém, Spivak
nos adverte que, mesmo como militante radicali-
zado, frequentemente o subalterno ¢ fundamental-
mente in-consciente das plenas conotagoes de suas
acoes dentro do contexto de uma narrativa da qual
¢ intrinsecamente barrado. Deste modo:

Quando passamos a questao concomitante
da consciéncia do subalterno, a nogao daqui-
lo que o trabalho nao pode dizer se torna im-
portante. Na semiose do texto social, as elabo-
ragoes de insurgéncia permanecem no lugar
da “declaragao”. O emissor — o “camponeés”
— esta marcado apenas como um indicador
de uma consciéncia irrecuperavel. Quanto
ao receptor, devemos perguntar quem ¢ “o
real receptor” de uma “insurgéncia”? O his-
toriador, transformando a “insurgéncia” em
um “texto para o conhecimento”, é apenas
um “receptor” de qualquer ato social pre-
tendido coletivamente. Sem qualquer pos-
sibilidade de nostalgia pela origem perdida,
o historiador deve suspender (tanto quanto
possivel) o clamor de sua propria conscién-
cia (ou consciéncia-efeito, como sendo ope-
rada pelo treinamento disciplinar), para que
a elaboracio da insurgéncia, empacotada em
uma consciéncia-insurgente, nao se congele
em um “objeto de investigagao” ou, pior ain-
da, em um modelo de imitacdo. “O sujeito”,
inferido pelos textos de insurgéncia, pode
servir apenas como uma contrapossibilida-
de para as sangoes narrativas conferidas ao
sujeito colonial nos grupos dominantes. Os
intelectuais pos-colonialistas aprendem que
seu privilégio ¢ sua perda (Ibid., p.65).

Essa citagdo extensiva nos obriga a fazer uma
analise sobria da apropria¢ao que o Teat(r)o Ofi-
cina faz dos jaguncos de Canudos, que servem
como copia heliografica para o Trans-Homem, e
da mulher subalterna abjeta — que serve como mo-
delo para o Pré-Homem. Se, como sugere Spivak,
o subalterno, mesmo como insurgente, continua
sendo o fantoche inconsciente de maquinagoes so-
cio-econdmicas além de sua compreensao (e muito
menos seu controle), entao, nao seria a apropriacao



de sua “Luta” como tropo para uma reapreciacio
universal do potencial transformativo do sujeito
apenas outro exemplo das inclina¢ées anti-huma-
nisticas do intelectual esquerdista europeu/euro-
céntrico, e de sua tendéncia em constituir o Outro
(pos) colonial® como um possivel local para uma
alternativa a edipalizagao asfixiante que permeia de
forma geral a subjetividade falogocéntrica ociden-
tal? Porém, concomitantemente, a obra do Teat(r)o
Oficina obriga-nos a radicalmente reconsiderar as
afirmacoes de Spivak.

No enquadramento epistémico de Spivak, nao
ha nenhum espago para o hibridismo problematico
que permeia tanto Os Sertjes como a realidade (pos)
colonial brasileira. Longe de ser um Outro articula-
do de forma binaria e essencialmente fonocéntrica
(banido através do recurso da fala), o subalterno
brasileiro revela-se como o rastro de alteridade
desde sempre grafando o texto palimpséstico (pos)
colonial no qual todo sujeito ¢é inscrito. O subal-
terno e, principalmente, a mulher subalterna, estio
intrinsecamente ligados a (ndo) origem do povo
brasileiro pela agressao da re-inscrigao-colonial-
como-estupro, e sua exclusao social sustenta todo
discurso, efetivamente possibilitando-a.

Longe de ser uma apropriacio ingénua do/a
subalterno/a sem fala, o impulso incestuoso e fu-
sional do conceito de Trans-Humanidade manifes-
tado no texto performatico de Os Serfdes obriga-nos
a reconhecer a maneira em que este/a Outro/a en-
gendra-nos todos, articulando a maneira pela qual
SOmos escritos como sujeitos pos-coloniais essen-
cialmente hibridos. Encoraja-nos a infundir nosso
discurso com seu texto contra-hegemonico — os
discursos alternativos soécio-culturais que desde a
época colonial sempre dialogaram com a escritura
hegemonica eurocéntrica — para recuperar e re-sig-
nificar uma identidade contestada, alienadora e frag-
mentada, para encontrar dentro dela estratégias pré-
existentes de agenciamento sécio-cultural e politico.

2 Ao decorrer deste artigo, frequentemente substituo o tet-
mo “pés-colonial” com (p6s) colonial, em reconhecimento
da maneira pelo qual o texto performatico nao-linear de Os
Sertdes desafia a possibilidade de qualquer “p6s” colonial-
ismo, dado o eterno retorno da violéncia epistémica e disci-
plinar assombrando o texto neoimperialista hegemonica, que
continua a inscrever o sujeito brasileiro até hoje em dia.
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Essa ¢ a dimensao ética radical do Trans-Ho-
mem do Teat(r)o Oficina como uma re-apreciagao
desconstrucionista e pos-colonial do enquadra-
mento eurocéntrico da subjetividade. Gostaria de
retornar agora ao ensaio de Spivak, Pode o subalter-
no falar? para esmiuca-lo e explorar a maneira pela
qual ela constitui o subalterno como sujeito sem
fala, para depois questionar este enquadramento a
partir do texto performatico de Os Serties.

PODE O SUBALTERNO FALAR?

O ensaio de Spivak ¢é, essencialmente, uma criti-
ca a maneira pela qual teéricos europeus redutiva-
mente constituem o Outro da Europa — o sujeito
pos-colonial — na sua tentativa de repensar o Oci-
dente como Sujeito. Spivak ostensivamente critica
o texto “Os intelectuais e o poder: conversa entre
Michel Foucault e Gilles Deleuze™ pela sua cons-
tituicdo positivista e empirica do oprimido como
syjeito, incluindo o Outro pés-colonial dentro de
uma invocagao genérica da “luta dos trabalhado-
res” enquanto afirmando a capacidade das massas
de entender sua condigao e expressa-la através da fala
(SPIVAK, 2010, p.23-28).

Recorrendo a teoria marxista, Spivak enfatiza
as maneiras insidiosas pelas quais os interesses, 0s
motivos ¢ o poder (como conhecimento) desse
Outro foram desde sempre deslocados dentro do
discurso ocidental devido as necessidades de uma
situacdo economica dinamica — o colonialismo e,
em seguida, o capitalismo global. Spivak aborda
a questdo da representagao ao retornar a Marx e
diferenciar entre dois termos em alemao — IVertre-
ten e Darstellen — empregados na sua construgao de
classe como conceito descritivo e transformativo.
Enquanto o primeiro termo (ertreten) refere-se a
representacio como “falar por”’, como ocorre na
politica, o segundo (Darstellen) alude a representa-
¢a0 como “‘re-presenta¢ao’’, como acontece na arte
ou na filosofia (Ibid.. p.31)

Segundo Spivak, a sutileza dessa diferenca em
Marx nao aparece no texto de Deleuze e Foucault.

? Publicado, em inglés, no livico FOUCAULT, Michel. Lan-
guage, Counter-Memory, Practice: Selected Essays and Interviews.
Trans. Donald F. Bouchard and Sherry Simon.Ithaca, NY,
Cornell University Press, 1977.
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O uso de Vertretung (tanto substituicao como repre-
senta¢do) na escritura de Marx implica que a re-
presentagao de classe como ‘retrato’ (Darstellung) é
desde sempre uma construgao deslocada e aliena-
dora que reflete os interesses da ‘forca executiva’
em vez ‘das massas’ que nao sao apenas irrepresentd-
veis dentro de um enquadramento marxista, como
também fundamentalmenteinconscientes, uma vez que o
agenciamento de classe pleno (que Spivak questio-
na), envolve a adog¢ao do discurso dominante do

(13

capitalismo, acarretando necessariamente ‘“uma
substituigdo contestadora, assim como uma apropria-
¢ao (am suplemento) de algo que é “artificial” para
comecar — “as condi¢oes econdmicas de existéncia
que separam seu modo de vida” (Ibid., p.39).
Spivak (Ibid., p.45) questiona “o sujeito clandesti-
no do poder e do desejo marcado pela transparéncia
do intelectual”, e sugere que ele também age como
substituto sociopoliticamente localizavel, aproprian-
do-se do sujeito oprimido dentro de seu discurso em
vez de representa-lo de forma neutra. As complexi-
dades da representacdo tornam-se ainda mais pro-
blematicas devido as desigualdades globais do (con)
texto pos-colonial, que leva Spivak a concluir que:

Esse S/sujeito, cutriosamente atado a uma
transparéncia por meio de negacdes, se asso-
cia aos exploradores da divisao internacional
do trabalho. F impossivel para os intelectuais
franceses contemporaneos imaginar o tipo
de Poder e Desejo que habitaria o sujeito
inominado do Outro da Europa (loc.cit.).

Spivak oferece uma proposta metodologica
para o intelectual procurando pesquisar esse Outro
da Europa:

Diante da possibilidade de o intelectual ser
camplice na persistente constituicio do Ou-
tro como a sombra do Eu [$e/], uma possi-
bilidade de pratica politica para o intelectual
seria por a economia “sob rasura”, para per-
ceber como o fator econémico é tio irredu-
tivel quando reinscrito no texto social — mes-
mo este sendo apagado, embora de maneira
imperfeita — quando reivindica ser o deter-
minante final ou o significado transcendental

(Ibid., 2010, p.46).

Assim, “o fator econdémico” — o capitalismo
global como extensdao dos mecanismos do colonia-
lismo — ¢é irredutivel, mesmo se o intelectual optar
por coloca-lo sob rasura para focar outros fatores,
¢ necessariamente apagado deformaimperfeita. A pos-
tura desconstrucionista de Spivak impede que ela
o declare abertamente, mas ha um sopro do sig-
nificado transcendental aqui, e um claro paralelo é
tracado entre a consciéncia, a representabilidade e
o poder aquisitivo.

Em seguida, Spivak discute o trabalho do Grupo
Indiano de “Estudos Subalternos”, que recorreu a
obra do tedrico italiano Antonio Gramsci para ex-
plorar a relacdao entre grupos estrangeiros, grupos
dominantes nativos (nos niveis nacional e regional)
e as classes subalternas no contexto do subconti-
nente indiano, investigando as maneiras pelas quais
o projeto imperialista impede a integrag¢ao social
do subalterno dentro do contexto pds-colonial da
India.

Enquanto reconhece que sua linguagem aca-
démica é um tanto essencializante, Spivak elogia o
trabalho do grupo, comparando-o favoravelmente
com a conversa transcrita dos intelectuais franceses,
ja que “(...) na conversa entre Foucault e Deleuze,
um vocabulario pds-representacionalista esconde
uma agenda essencialista. Nos estudos subalternos,
devido a violéncia da inscri¢ao epistémica imperia-
lista, social e disciplinar, um projeto compreendi-
do em termos essencialistas deve trafegar em uma
pratica textual radical de diferencas” (Ibid., p.59).

Diferentemente dos europeus, os integrantes do
Grupo Indiano de “Estudos Subalternos” revelam
as variadas maneiras pelas quais o subalterno 7o
pode falar, uma vez que nao tem “voz-consciéncia”,
e nem registra nos radares dos membros da elite
regional e nacional que, dentro de um enquadra-
mento marxista, seriam encarregados de sua re-
presentacio, e que, segundo estes autores, agiam
consistentemente de acordo com os interesses do
poder dominante estrangeiro, de qualquer maneira

(Ibid., p.57).



Em seguida, Spivak explora as maneiras pelas
quais a mulher subalterna ¢é triplamente silenciada
por sua condi¢ao social, racial e de género. Segun-

do Spivak (Tbid., 85):

Pode o subalterno falar? O que a elite deve
fazer para estar atenta a constru¢ao continua
do subalterno? A questio da “mulher” pa-
rece ser a mais problematica nesse contexto.
Evidentemente, se vocé é pobre, negra e mu-
lhet, esta envolvida de trés maneiras.

Spivak elabora textualmente o siléncio da mu-
lhet subalterna, mesmo como militante radical, ao
explorar o fenémeno de sa#' e da autoimolagio
como ato politico no subcontinente indiano, acen-
tuando a impossibilidade da mulher subalterna ser
ouvida mesmo nessas circunstancias extremas. Ela
termina o ensaio constantando que:

O subalterno nao pode falar. Nao ha valor
algum atribuido a “mulher” como um item
respeitoso nas listas de prioridades globais. A
representacao nao definhou. A mulher inte-
lectual como uma intelectual tem uma tarefa
circunscrita que ela nao deve rejeitar com um
floreio (Ibid., p.126)

Essa analise sébria da (im)possibilidade ideolo6-
gica de representar o subalterno - e sobretudo, a
mulher subalterna essencialmente sem voz - obri-
ga-nos a refletir seriamente sobre as maneiras pe-
las quais o Teat(r)o Oficina apropria-se tanto da
Guerra de Canudos como extensio metaforica de
suas proprias Lutas, e de seu conceito do Trans-
Homem, que ultrapassa sua condi¢ao de Homem
ao fundir-se novamente com o Pré-Homem que,
como ja mostramos, representa as camadas subal-
ternas da sociedade brasileira. Segundo Z¢é Celso,
falando sobre a montagem de Os Serjes:

* Sati ou Suttee (o feminino de saz "verdadeiro") é um antigo
costume entre algumas comunidades hindus, considerado
ilegal hoje em dia, que obrigava a esposa viuva devota a se
sacrificar viva na pira funerdria de seu marido morto.
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Nao copiamos os fatos, alteramos todas as
datas, todas as genealogias, todos os dese-
nhos do acontecimento, criamos nomes,
personagens, s6 nao afirmamos aquele velho
cliché que qualquer semelhanga é mera coin-
cidéncia, porque nao desfiguramos a alma,
nem a cor, nem os sentimentos canudenses,
nem os nossos, ou os cuclidianos (COR-
REA, 2006b, p.19).

Como ¢ que ele pode ter certeza disso? Como
membro da elite artistica e intelectual esquerdista
de Sao Paulo, o Teat(r)o Oficina esta distante tanto
da (questionavel) voz-consciéncia do jagunco do
Sertao do século dezenove como do sujeito subal-
terno da sociedade brasileira contemporanea. Sua
representacdo desses sujeitos nio € transparente;
de fato, poderia-se fazer a mesma acusagao que
Spivak faz com referéncia a Deleuze e Foucault, e
sugerir que o texto performatico de Os Sertges “(...)
reintroduz o sujeito constitutivo em pelo menos
dois niveis: o Sujeito de desejo e poder como um
pressuposto metodologico irredutivel; e o sujei-
to do oprimido, préximo de, sendo idéntico, a si
mesmo” (SPIVAK, 2010, p.44). Assim, visto des-
ta perspectiva, 0 grupo meramente apropria-se da
Luta do Outro irredutivel para fabricar seu proprio
Eu Ideal redutivamente narcisista e romantico — o
Trans-Homem — que ndo tem relevancia alguma
além do contexto da encenacio teatral de uma fan-
tasia (burguesa), um desejo anti-humanistico para
um fim a castragao e a edipalizagao.

Assim, chegamos aos limites das implica¢oes
ideoldgicas do idioleto estético do Teat(r)o Oficina
como de seu conceito de Trans-Huimanidade. Po-
rém, o que acontece se retornarmos a Pode o subal-
terno falar? para tentar desemaranhar o tecido epis-
témico atando a maneira pela qual Spivak constroi
o subalterno, e principalmente a mulher subalterna,
sem falar? Quais sao as propensoes ocultas articu-
lando essa escritura? Ha alguma maneira de redimir
a nocao do Trans-Homem do Teat(r)o Oficina?

Podemos, junto com o Oficina e sua obra, co-
letivamente esparzir uma luz diferenciada sobre a
subjetividade dentro do contexto pés-colonial do
Brasil sem fundamentalmente marginalizar e desa-
propriar o homem e a mulher subalternos, sem re-
produzir um processo de coloniza¢ao no qual eles
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sao constelados, na melhor das hipéteses, como
Outro transcendental, ou, no pior dos casos, como
deturpacido céntrica, € nunca como sujeitos sécio-
historicamente localizaveis por si mesmos? Vamos
pelo menos encetar essa tarefa (im)possivel.

DESCONSTRUINDO A ESCRITURADE
SPIVAK

Em primeiro lugar, a maneira pela qual Spivak
recorre ao tropo da fzla em vez da escritura ao de-
correr deste ensaio ¢ problematica. Enquanto ela
esta — ¢ claro — referindo-se o tempo todo as pre-
suncoes fonocéntricas de Deleuze e Foucault na
sua conversa documentada, que serviram como
ponto de partida para seu proprio texto, ela con-
tinua todavia a articular sua elaboracio do subal-
terno dentro do mesmo enquadramento ontico do
que os intelectuais franceses.

Consequentemente, a elaboracgao textual de su-
balternidade de Spivak ¢, ironicamente, logocéntrica,
pois, ao articular a subalternidade recorrendo ao
paradigma da fala, com suas oposi¢des binarias im-
plicitas mais nunca abertamente questionadas (pre-
senga contra auséncia; 1égica contra ilogica; poder
contra desvantagem; etc.) ela recusa-se a levar em
conta as variadas maneiras pelas quais um texto
(euro)céntrico pode ser (e ja foi) reescrito e rearti-
culado pela diferéncia da zuscrigao (pos) colonial.

Em segundo lugar, ao definir as possibilidades
da representagao de acordo com o enquadramento
epistémico do Marxismo (com o “fator economi-
co” como significado transcendental “imperfeita-
mente apagado”), ela ignora as multiplas maneiras
pelas quais sujeitos de varias camadas sociais tém
construido modelos nao-hegemoénicos de auto-re-
presentagao que subvertem, transcendem ou apro-
veitam dos confins do projeto eurocéntrico do im-
perialismo e do capitalismo global, desde a época
colonial. Enquanto sugere que:

Talvez nao seja demais pedir que o subtexto
da narrativa palimpséstica do imperialismo
seja reconhecido como um “‘conhecimento
subjugado”, ‘todo um conjunto de conheci-
mentos que foram desclassificados como ina-
dequados para sua tarefa ou como insuficien-
temente elaborados, isto é, conhecimentos

ingénuos, localizados na parte mais baixa da
hierarquia, abaixo do nivel requerido de cog-
ni¢ao ou cientificidade (Ibid., 2010, p.48).

Nao obstante, esse ‘conhecimento subjugado’ é
fundamentalmente deixado de lado na conceitua-
¢ao econdmica da consciéncia e da representabili-
dade articulada por Spivak através da escritura de
Marx. Nao ha nenhuma apreciagao do papel desse
conhecimento ‘desqualificado’ na construgao, re-
sisténcia e propagac¢ao de formas contra-hegemo-
nicas de representacao e subjetividade durante os
periodos colonial e pos-colonial.

Um exemplo 6bvio desse tipo de fend6meno no
contexto brasileiro seria o conhecimento litargico
e tacito das tradi¢Oes sagradas indigenas e afro-bra-
sileiras, e as manifestacOes culturais do Nordeste
e Norte do pafs, que desde sempre forneciam os
grupos dominantes locais e a classe subalterna da
sociedade brasileira com uma base Ontico-ontolo-
gica e epistémica diferenciada na qual poderiam
inscrever-se.

A maneira pela qual Spivak implementa um
modelo generalizado, e um tanto simplificado, do
capitalismo global como extensio de um projeto
imperialista que é, mais uma vez, apresentado de
forma binaria, é também problematica. Spivak de-
clara que:

A divisdo internacional do trabalho contem-
poraneo ¢ um deslocamento do campo di-
vidido do imperialismo territorial do século
19. Colocado de forma clara: um grupo de
Paises, geralmente do Primeiro Mundo, esta
na posi¢ao de investir capital; outro grupo,
geralmente do Terceiro Mundo, fornece o
campo para esse investimento, ambos por
intermédio de compradores capitalistas nati-
vos e por meio de sua forga de trabalho mal
protegida e mutavel. No interesse de manter
a circulagao e o crescimento do capital indus-
trial (e a tarefa simultanea de administragao
no contexto do imperialismo territorial do
século 19), os sistemas de transporte, de lei
e de educagio padronizada foram desenvol-
vidos — enquanto as industrias locais foram
destruidas, a distribui¢do da terra reconfigu-
rada e a matéria-prima transferida ao pafs co-



lonizador. Com a suposta descolonizagio, o
crescimento do capital multinacional e o ali-
vio do encargo administrativo, o “desenvol-
vimento” agora nao mais envolve uma legis-
lacdo indiscriminada nem o estabelecimento
de sistemas educacionais comparaveis. Isso
impede o crescimento do consumismo nos
paises compradores (...) conservar a divisio
internacional do trabalho ajuda a manter o
suprimento de trabalho barato nos paifses
compradores (Ibid., 2010, p.67).

Enquanto sucintamente pontual, as afirmag¢oes
arrebatadoras de Spivak nio deixam espago para
as sutilezas e contradigdes em jogo no comércio
translocal (p6s) colonial, com suas subsequentes
possibilidades complexas de intercambio sociocul-
tural. Durante os ultimos vinte anos, por exemplo,
o acesso subversivo de setores economicamen-
te marginalizados da sociedade colonial a formas
alternativas de representacao religiosa e cultural
dentro do contexto do capitalismo transatlantico
tem sido o enfoque de uma gama de reapreciagoes
criticas de narrativas historiograficas hegemonicas
acerca da Diaspora Africana nas Américas.

Um numero de académicos renomados anglo-
fonos - como Gilroy (1993, 2010), Lorand Matory
(2005) e Reid Andrews (2004), para citar somente
alguns - muitas vezes recorrendo a pesquisas de
campo mais antigas de socilogos e antropoélogos
brasileiros como Gilberto Freyre (1933; 1930),
Edison Carneiro (1937; 1947; 1948; 1963), ¢ At-
thur Ramos (1934; 1937; 1940; 1942) - tém tracado
tanto os codigos complexos regendo as relagoes
politicas entre as diferentes classes sociais e etnias
no Brasil colonial e pos-colonial como a continua
resisténcia de relagdes socioecondmicas paralelas
unindo brasileiros afro-descendentes com a Afri-
ca por meio de uma classe elitista de negociantes
negros atravessando o Atlantico através de rotas
comerciais imperialistas.

Como Lorand Matory (2005, p.268) afirma “As
instituigdes locais das republicas americanas racis-
tas nunca foram grandes o suficiente para conter
o imaginario e as aspiracbes comunais do povo
afro-americano” (Tradugdao nossa). No caso do
Candomblé afro-baiano, por exemplo, desde pelo
menos o final do século dezenove para frente, uma
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clite privilegiada dentro da comunidade religiosa
afro-brasileira teve acesso a um dialogo translocal
com o litoral ocidental do continente africano que
radicalmente contribuiu para a auto-representagao
¢ a resisténcia cultural dentro da comunidade negra
mais ampla e socioeconomicamente marginalizada.

Assim a cadeia representacional ligando a elite
regional, a elite Pan-India e as autoridades colo-
niais no contexto indiano pesquisado pelo Grupo
de Estudos Subalternos (SPIVAK, 2010, p.60) con-
trasta diretamente com a experiéncia baiana, onde
membros da elite afro-brasileira estabeleceram li-
gacdes culturais e econdmicas autbnomas com a
Africa Ocidental que desafiaram os interesses € o
discurso da elite eurocéntrica Pan-Brasileira e as
autoridades coloniais.

Consequentemente, para a subalterna negra e
brasileira do Recdncavo, houve rotas alternativas de
acesso a estruturas afrocentristas de conhecimen-
to e poder religioso que foram sempre valorizados
(mesmo que temidos e marginalizados politica-
mente) por uma ampla parte da sociedade, inclusi-
ve entre membros da minoria branca elitista.

Nao ¢ coincidéncia que a mulher subalterna é
quase sempre inscrita dentro do texto performati-
co de Os Serties usando os codigos semidticos do
Candomblé ou da Umbanda, num gesto politico
astuto que imbui sua representacio cénica com o
peso sagrado da religiosidade afro-brasileira. Po-
rém, ha uma grande diferenca entre a consciéncia
da populacio subalterna do Reconcavo, com seu
acesso a0 comércio transatlantico e modos alterna-
tivos de auto-representacao, e a realidade do jagun-
co do Sertao da virada do século vinte.

Isolado socioculturalmente e marginalizado eco-
nomicamente, 0 sertanejo suportou o impacto da
violéncia epistémica e disciplinar do colonialismo,
junto com o clima impiedoso e a pobreza endémi-
ca do interior baiano, com seus periodos de seca
e fome. Enquanto a voz-consciéncia do jagungo
possa ser igualada com a do subalterno afro-baiano
do litoral dentro da re-escritura desconstrucionista
de Os Sertoes do Teat(r)o Oficina, as discrepancias
histéricas entre as duas comunidades foram enor-
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mes.

> Vide CUNHA, 2002, p.125; 156
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A adverténcia de Spivak com respeito a consci-
éncia adotada e alienadora do militante subalterno
parece corresponder ao receio de Cunha quanto a
postura anti-republicana de Anténio Conselheiro e
seus seguidores:

(...) atribuir a uma conjuragao politica qual-
quer a crise sertaneja, exprimia palmar insci-
éncia das condic¢des naturais da nossa raca. O
caso, vimo-lo anteriormente, era mais com-
plexo e mais interessante. Envolvia dados
entre os quais nada valiam os sonambulos
erradios e imersos no sonho da restauracao
imperial. E esta insciéncia ocasionou desas-
tres maiores que os das expedi¢oes destroga-
das. Revelou que pouco nos avantajaramos
aos rudes patricios retardatarios. Estes, ao
menos, eram légicos. Insulado no espaco e
no tempo, 0 jagungo, um anacronismo étni-
co, s6 podia fazer o que fez — bater, bater
terrivelmente a nacionalidade que, depois de
o enjeitar cerca de trés séculos, procurava
leva-lo para os deslumbrados da nossa idade
dentro de um quadrado de baionetas, mos-
trando-lhe o brilho da civilizagao através do
clardo de descargas (...) Aquele afloramento
originalissimo do passado, panteando todas
as falhas da nossa evolu¢io, era um belo en-
sejo para estudarmo-las, corrigirmo-las ou
anularmo-las. Nao entendemos a licao elo-
quente (CUNHA, 2002, p.379).

Consequentemente, talvez o jagun¢o de Canu-
dos realmente represente uma erupg¢ao no radar so-
cial do subalterno brasileiro sem voz-consciéncia,
insurgente inadvertido de uma causa oca. Porém, se
deixar de lado a l6gica unitaria e linear construindo
a insurgéncia militar como ocorréncia historica dis-
creta e politicamente motivada, e se refletir sobre a
violéncia essencial impregnando o texto colonial e
pos-colonial, entdo a aparente irracionalidade por
tras da Guerra de Canudos - esse embate binario
entre duas civilizacOes (a litoranea sulista ¢ a serta-
neja barbara) e duas mentalidades (uma eurocéntri-
ca, a outra primitiva) fundamentalmente diferentes
- € apenas outro reflexo, outro eco, outro rastro
de uma nao-origem desde sempre grafando todo
discurso no Brasil.

O ESTUPRO-COMO-GRAMA

Pois, em vez de utilizar a metafora logocéntri-
ca da fala (e assim prender o subalterno silencioso
num abrago binario com a elite privilegiada com
acesso inquestionavel a voz-consciéncia), Os Sertdes
parece sugerir um tropo alternativo e mais comple-
x0 para articular a subjetividade e a representabili-
dade dentro do (con)texto (p6s) colonial do Brasil;
O estupro-como-gramasustentando a inscricao neocolonial.

O estupro como caneta desfigurando uma folha
de papel desde sempre impressa; o estupro como a
marca abusiva do autor colonial eurocéntrico bar-
rando a mulher subalterna e reinscrevendo-a como
palimpsesto, como sujeito sob rasura, como o perga-
minho sobre o qual a fiabula colonial sera rabiscada
incessantemente. E é esse momento de reescritura,
esse instante violento da caneta abrindo brecha na
pagina (desde sempre previamente) gravada, que
¢ o fio de DNA textual que se repete ad nausenm
dentro do corpo simbolicamente consagrado do
sujeito brasileiro. O sujeito brasileiro ¢ essa fusao
de tinta espermatica e texto violado.

Os Serties remete-nos a cena primal que engen-
drou o Brasil, e obriga-nos a avaliar a maneira pela
qual o povo brasileiro foi gerado, de um lado pela
violéncia imperialista européia e, do outro, pela pri-
vacdo da populag¢ao indigena e dos escravos africa-
nos importados a forca. Longe de ser uma leitura
freudiana redutiva, impondo um modelo norma-
tivo da familia nuclear edipiana para determinar
a subjetividade (pos) colonial, o espetaculo revela
as maneiras pelas quais esse modelo importado fo/
imposto e ao mesmo tempo colocado sob rasura pela forga
executiva colonial através da violéncia do estupro.

Enquanto a mulher subalterna foi constelada
como ‘mae’ pela coesdo violenta, ela foi também
constituida como ‘puta’ pelos colonizadores, e con-
sequentemente rasurada como figura materna po-
sitiva. Seu filho, o sujeito mestigo subalterno, junto
com os escravos e servos Africanos e Indigenas
masculinos, foram subsequentemente duplamente
castrados por uma funcao paterna colonial ausente
e agressiva que empunhava uma ordem simbdlica
forasteira e importada que fundamentalmente alie-
nava e separava o mestico, o negro e¢ o Indigena
de suas raizes maternas, literalmente dividindo seu
Ser.



Assim, o estupro transforma a génese problemati-
camente hibrida do povo brasileiro em #do-origens, em
nao-identidade; um vazio que reverbera pelo texto
(p6s) colonial, uma violéncia desde sempre perpe-
trada pronto a estourar novamente a qualquer mo-
mento. Essa é a (nao) légica que une toda opressio
e insurgéncia (pos) colonial no Brasil.

Deste modo, longe de ser banida de todo dis-
curso neocolonial como sujeito silencioso da lin-
guagem-como-fala, no contexto brasileiro, a mu-
lher subalterna é a prépria materialidade desde
sempre espagando o texto colonial e pés-colonial,
encarando-nos da pagina dessa escritura, articu-
lando todo sujeito pds-colonial como produto do
estupro-como-grama, como palimpsesto incons-
ciente e relutante.

Na luz do estupro-como-grama da inscri¢ao
(p6s) colonial, o hibridismo cultural e étnico do
Brasil é um local de perpétuo conflito, uma feri-
da, uma chaga, mas também um espag¢o de fusio
(forcada), um processo complexo e incessante de
mediagao. Enquanto a subalternidade como su-
jeito-efeito irrepresentavel da inscricao violenta e
alienadora do sistema hegemonico neo-colonial
continua sendo o unico papel do texto pds-colonial
disponivel para muitos brasileiros (fundamental-
mente regulado pelo poder aquisitivo, pelo género
e pela cor da pele), para uma grande parte da popu-
lagao a vida ¢ uma improvisagao constante, na qual
camadas diferenciadas do palimpsesto s6cio-cultu-
ral — e ndo somente as regidas pelo Nome-do-Pai
hegemonico — sao acessadas e adotadas. Para esses
sujeitos, a subjetividade é, portanto, em estado de
fluxo; ¢ processual, e fundamentalmente articulada
pelo subalterno, que esta constantemente presen-
te-como-auséncia, agindo sobre o espagamento desse
texto-em-processo reapropriado.

Além do mais, se examinarmos atenciosamente,
fica aparente que o sujeito subalterno desde sem-
pre revela o rastro de uma escritura diferente do
texto hegemonico (pds) colonial. Ele/a é desde
sempte escrifo/a, mesmo que ndo tenha acesso a
fala falogocéntrica. E ¢é essa inscri¢io contra-hege-
monica - codificada nas manifestagoes culturais e
praxis tacita e sagrada da populagao subalterna do
Brasil — que mina o poder do Nome-do-Pai céntri-
co, oferecendo um contraponto restaurativo a essa
tragica leitura.
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Pois Os Serties revela outra cena; um reapro-
priamento jubiloso e antropofagico da narrativa
historiografica vigente, que recorre as escrituras
subversivas, contra-hegemonicas da religiosidade
afro-brasileira, das manifestacdes culturais do Not-
deste e da cultura popular das populagdes subalter-
nas dos centros urbanos do Brasil que desde sem-
pre articulam todo sujeito brasileiro (querendo ou
nao) para assim acentuar o aspecto positivo de todo
esse horror — o nascimento do povo brasileiro. O
que poderia ser pura tragédia é, a0 contrario, apre-
sentado em cena como uma reescritura triunfante e
exultante do discurso histérico hegemonico.

Em Os Serties, o estupro-como-grama da inscri-
¢do colonial é portanto simultaneamente abordado
e totalmente subvertido por uma identifica¢ao in-
cestuosa com a diferéncia semidtica® do Pré-Ho-
memespacando todo brasileiro como sujeito essen-
cialmente hibrido. A violéncia neocolonial nunca se
oculta, como nos reapropriamentos nacionalistas
de figuras e manifesta¢oes culturais subalternas, ou
no mito da mesticagem pacifica e feliz — o conflito
¢ sempre reencarnado na pista performatica; mas
tampouco ha recorréncia alguma aos discursos he-
gemonicamente sancionados de vitimizagao.

O Teat(r)o Oficina articula a subjetividade pos-
colonial como um processo fluido de negociacio (le-
vando em conta o irredutivel “fator econémico”
e seu papel determinante com relagao ao acesso
que o subalterno tem a consciéncia e a auto-repre-
senta¢do) e Luta, no qual o sujeito é constituido/
constitui-se através de cadeias significantes dife-
rentes englobadas pelo palimpsesto (pds) colonial;
uma rede interligada de diversos textos - hegemo-
nicos e contra-hegemonicos — refletindo o legado
conflituoso do hibridismo forcado do Brasil. E
essa no¢ao de hibridismo e o jogo palimpséstico
de escrituras socioculturais conflituosas que faltam

¢ Neste artigo, o termo “semidtica” refere-se a0 semidtico
de Julia Kristeva (/e sémiotique, que nio deve ser confundida
com a semidtica saussuriana ou peirciana, nem com o campo
relacionado da semiose). O semidtico kristeviano é inter-rel-
acionado dialeticamente com o simbdlico lacaniano, e repre-
senta a maneira pela qual as pulsées corporais descarregam-
se através da significacdo, por meio do ritmo, da sonoridade
repetitiva e do impacto material do proprio signo (KRISTE-
VA, 1980, p.28). E a “trela primal”, sempre ligando o sujeito
falante a relagdo mae/crianga pré-linguistica (Ibid., p.30).
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na articulacdo da subalternidade realizada por Spi-
vak, mas que é presente-como-rastro ao decorrer
do texto performatico de Os Sertdes.

Ha sempre o perigo, ¢ claro, que a mulher su-
balterna continue silenciosa, irrepresentavel, no
melhor dos casos desficada dentro da re-escritura da
subjetividade pos-colonial do Uzyna Uzona. Po-
rém, vale a pena enfatizar que a delineagdo mar-
xista (e portanto, essencialmente eurocéntrica) da
subalterna sem voz realizada por Spivak também
estabelece-a, em ultima analise, como significante
transcendental em vez, de sujeito. Ao contrario, a articu-
lagao textual do Oficina recorre a cadeia significan-
te afrocentrista do Candomblé numa tentativa de
delinear sua nio-presenga através dos tropos an-
cestrais e ritualmente consagrados da religiosidade
afro-brasileira.

Assim, se a mulher subalterna sé pode permear
a escritura cénica do Oficina como rastro, se ela
continua fundamentalmente barrada do simbdlico,
pelo menos o estupro-como-grama reconhece o
papel ativo que sua diferéncia tem na fabricacao
palimpséstica e problematica do texto pds-colonial,
em vez do tropo da fala, que a relega a auséncia
fonocéntrica da légica binaria eurocéntrica. Den-
tro dessa elaboracio teodrica alternativa ha também
espago para o sujeito-em-processo hibrido do Bra-
sil - o Trans-Homem - que se perde na oposi¢ao
dualista entre o privilegiado Sujeito eutopeu/eu-
rocéntrico e o oprimido sujeito-efeito subalterno
sem fala delineada pela escritura de Spivak.

Vamos focar agora o texto performatico para
analisar como a reescritura historiografica cénica
do Oficina articula esse complexo jogo de repre-
sentacao e subjetividade no contexto (pds) colonial
do Brasil.

A CRIACAO DA TERRA — A TERRA’

Analisarei trés momentos interligados durante
o primeiro ato de A Terra nos quais a formagao
geomoérfica da Terra brasileira é impregnada com
a cena primal do estupro-como-grama. Deste modo,
a articulagao cénica do entalho da paisagem pelos
elementos constantemente ecoa e subverte a ins-
cri¢do violenta e forcada do sujeito (pos) colonial
pelos representantes bélicos do imperialismo eu-
ropeu.

O Oficina cenicamente reconfigura a criagao do
continente americano como um processo libidino-
so combinando “trés formagoes geognosticas”, que
estao representadas en cena por trés tecidos enor-
mes que esticam-se ao longo da pista performatica;
ha as Massas Gnaissicas — a forga geoldgica masculi-
na e falica, representada por um comprido tecido
vermelho segurado pelos membros masculinos do
coro, cujos textos coletivos sio sempre embalados
por uma musica tecno viril; o Grés Argiloso — o prin-
cipio geolégico feminino e voluptuoso, represen-
tado por um tecido amarelo segurado pelas atrizes
da companhia, cujo texto cantado é acompanhado
pelo ritmo suave de um baido; e finalmente os Xistos
Metamdrficos — o principio andrégino, representado
por um longo tecido verde segurado pelos adoles-
centes do Projeto Bexigao®, cujos textos corais em
forma de rap sao acompanhados pela sanfona.

Essas trés formagdes geolodgicas interligadas —
descritas por Cunha na primeira parte do romance
Os serties — refletem a nogao tripartida da subjetivi-
dade articulada pela companhia (0 Homem, o Pré-
Homem e o Trans-Homem). Consequentemente,
assim como no livro de Cunha, o sujeito brasileiro
¢ fundamentalmente conectado e moldurado pela
paisagem, que ecoa pelo seu proprio Ser.

7 Os Sertoes € articulado como uma sequéncia de cinco tex-
tos performaticos, separados, porém intetligados, cada um
com uma estrutura pré-determinada (mas fluida) refletindo,
contrastando, ou dialogando com o relato seminal de Eu-
clides da Cunha sobre a Guerra de Canudos. A Terra (2002)
foi o primeiro “capitulo” da obra do Oficina.

¥ ONG fundada pelo préprio Teat(r)o Oficina, que trabalha
com jovens moradores do bairro do Bexiga no Centro de Sdo
Paulo. Jovens integrantes do Projeto Bexigdo participaram no
elenco de Os Serties.
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Figura 1 A Terra: Caudal Rio Grande (Foto — Autor)

O primeiro momento cénico gue vamos analisar’ ocorre
no contexto desse jogo de tecidos coloridos e semanticamente
carregados. Hd uma mudanga musical repentinosa para nm
tjexcd"’ — o ritmo sagrado de Oxum'' — tocado pelos miisi-

? Ao decorrer desta andlise do texto petformatico de Os
Sertoes, o formato da minha escritura mudara, para melhor
ilustrar a cena sendo discutida. Os textos transcritos dire-
tamente dos roteiros originais dos cinco capitulos da obra
final’, fornecidos generosamente pelo Oficina, estardo inseti-
dos em fonte 10, texto normal, enquanto as rubricas origi-
nais estardo em fonte 10, texto italico e entre parénteses. As
descricdes da acio cénica da minha autotia estarao em fonte
tamanho 12 e italico, enquanto os trechos de LMA (Laban
Movement Analysis) que acompanham essas descricoes es-
tardo em fonte tamanho 12 e realcados em italico e negtito.
Finalmente, meus comentarios analiticos sobre as cenas em
questdo estardo em fonte tamanho 12 e normal (titulos, pa-
lavras e expressoes estrangeiras e palavras com sentido es-
pecial, continuardo em italico, de acordo com as normas da
ABNT). Para mais detalhes sobre a LMA, favor consultar o
livto FERNANDES, Ciane. O Corpo em Movimento: o
sistema Laban/Bartenieff na formagio e pesquisa em
artes cénicas. Sio Paulo, AnnablumeEditora, 2000.

19 Tjexa: Nagao do Candomblé, formada pelos escravos vin-
dos de Tlesa na Nigéria. F também o nome de um ritmo mu-
sical presente nos Afoxés.Dentro do Candomblé, é tocado
em louvor a vérios Orixas, mas principalmente a Oxum.

" Oxum: Orixd das dguas doces, ligada a0 amor, intimidade,
beleza, riqueza, fertilidade e diplomacia. Seu nome deriva da

cos na percussao e acompanhado no piano. 1 drias atrizes
usando saias transparentes ¢ azuis por cima de seu traje
coral correm até a entrada/ saida principal em Estado
Ritmico (leve e acelerado) ¢ comecam a cantar, ba-
langando o quadril de um lado para o outro, bragos levan-
tados a frente do corpo, cotovelos dobrados, com as palmas
da mdo para frente:

CAUDAIS

(oxum agua doce, suave,para as granitcas)

Noés doces caudais,

revelamos seu pendor insensivel,
derivando,

vencendo,

seu antagonismo permanente, montanhas!

Uma das Candais (Célia Nascimento) canta de forma
mais vigorosa, ¢ ¢ ecoada pelas outras atrizes:

CAUDAL RIO GRANDE

(Luta entre Serra da Canastra e Rio Grande, oxuns de
ritmos e sons de correntes fortes)

Rio Grande,

palavra iorubana orisun, que significa fonte. Oxum ¢é dona de
Eérindinlégin, um jogo de buzios divinatério, diferente do
Ifa, e praticado tanto por mulheres como por homens.
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rompo rasgando com a for¢a da minha corrente,
Serra Canastra.

As atriges comecam a mover-se com Organizagao
Homdloga do corpo, imitando a agio de ‘cortar’ com o
brago direito (direto, forte, desacelerado), o brago es-
querdo levantado em forma de escudo, atravessando o tronco.
Em seguida, correm para frente, em direcao a parede, em
Estado Alerta (acelerado e direto), lideradas por
Célia Nascimento, abrindo um caminho através do movi-
mento cortante de sen brago, empurrando de lado os atores e
os membros da platéia que estao em pé na pista, em baixo
dos tecidos vermelho e verde.

Na entrada/ saida principal, a atriz Vera Barreto 1ei-
te aparece nua entre as Caudais restantes. Seu corpo tremimn-
loso estd pintado com listras azuis. A miisica muda para
um ajagun’®. Vera Barreto 1 eite fala o seguinte texto:

CAUDAL RIO DAS VELHAS
Velhas

do Rio da Velhas

Vamos abrindo fundos vales
Velhas erosoes.

As atrizes mais novas atris dela puxam snas saias até
0 peito, usando-as como as camisas tipicas de mulberes ini-
ctadas no Candomblé. Passam entre as pernas do Rio das
Velhas, e comecam a dangar de forma ritmica em um circu-
lo, como se estivessem em um xiré de Candomblé, com Ot-
ganizagao Homologa, o tronco dobrado para frente,
gesticulando-se com os bragos de forma erritica e espasmi-
dica com Tensdo Central, imitando os gestos rituais de
Nana, o Orixd da lama primordial,. O piano entra mais
uma vez, tocando uma melodia fragmentada e dissonante.

Ao recorrer a cadéncia semidtica e as cadeias
significantes rituais do Candomblé, as aguas dilu-
viais que molduraram o continente das Américas
sao incorporadas em cena através da figura divina
da Mae Falica iorubana — manifestaciao cénica do
Pré-Homem — em primeiro lugar pela jovem e bela,
porém feroz, Oxum Apard, uma qualidade bélica do
Orixa feminino das aguas doces, e, em seguida,
pela imagem grotesca do corpo nu de Vera Barreto
Leite, que representa o Rio das Velhas.

Figura 2 A Terra: Candal Rio das Velhas (Foto — Autor)

12 Toque bélico, associado com o Orixa Ogum, ferreiro dono
dos metais, divindade guerreiro.



O corpo da atriz madura — concomitantemente
esbelto e bonito, velho e arrugado — transforma-a
no contexto cénico em grafema material do aspec-
to ctonico e ameagador do principio feminino — em
feiticeira, precursora da morte em vez de concesso-
ra da vida, possuida de um profundo conhecimen-
to e controle dos aspectos destrutivos da natureza.
Isso ¢é acentuado pelos passos ritualisticos dan-
cados pelos membros do coro ao seu redor, que
conotam Nani, a ancid divindade afro-baiana do
pantanal, que ¢ tanto uma forg¢a generativa como
arauto da morte. Assim, o tratado geografico posi-
tivista de Cunha é fundamentalmente rearticulado
pelo Oficina, que refrata seu texto através do pris-
ma da religiosidade afro-brasileira, destronando o
logos, que cede em cena a poténcia pulsional e semi-
oOticada escritura encarnada contra-hegemonica do
Pré-Homem.

Essa analogia semidtica é reforcada pelo enta-
lhe cénico da paisagem, com sua fusdo caética dos
principios masculino, feminino e andrégino, refle-
tindo até certo ponto a desordem pré-simbolica
do corpo da crianca durante os primeiros meses
de vida antes do Estadio do Espelho. Deste modo,
localizamo-nos cenicamente num eco poético da ex-
periéncia primordial e pré-linguistica da realidade
como mistura conflituosa de prazer e desprazer, de
forcas confusas e pulsoes descontrolaveis.

Assim, a génese do Brasil ¢ intrinsecamente ca-
otica, ardente e violenta — a formagao geomorfica
da Terra refletindo tanto a fundagao subsequente
da Colonia e do Estado-Nagao como o forjamento
conflituoso da subjetividade (pds) colonial. Focali-
zarel agora uma parte posterior da mesma sequén-
cia, que sucede dez minutos depois da agao cénica
descrita acima.

Um ator (Aury Porto), aparece nu, coberto por uma
capa de chuva azul transparente, interpretando o Rio Sao
Francisco, fala o seguinte texto enquanto pendurado do an-
daime da galeria superior direita:

SAO FRANCISCO

Aviso a transformacao geral da regiao.

Revelo a queda

Caio para os terragos inferiores,

E desato

na corredeira de quatrocentos quilémetros a ju-
sante de Sobradinho;
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A Terra (Luciana Domishke) reage a sua fala do centro
do concurso, olhando-o, agachando e esticando os bragos, o
tronco inclinado para frente. Sao Francisco desliza da gale-
ria superior, segurando nas maos um tecido azul enrolado,
que ele puxa no chao enquanto corre pela pista em Estado
Alerta (acelerado e direto). Outros atores correm
atris dele, ajudando a segurar o tecido.

O elenco forma uma fila ao longo da pista, segurando
0 tecido nas maos. Inclinam e endireitam o tronco, bragos
esticados, num remar coreografado, com a Organizagao
Corporal Homdloga, produzindo nma Forma Di-
recional Arcada no Plano Sagital (frente alto,
frente baixo) em Estado Estivel (leve e dire-

to):

CORO

Para o norte,

até me desvendar no salto prodigioso de Paulo
Afonso,

viro mar...

Os membros do coro colocam o tecido no chao e fagem
uma estrelinba por cima enquanto o texto e a miisica ter-
minam com “... viro mar”. O elenco comeca a abrir o tecido
enrolado (que ¢ composto, na verdade, de trés panos diferen-
tes). Elstes panos azuis encapelando-se conjuram imagens de
dgua, qute sao acentuadas mais ainda pela cadeia metonini-
ca estabelecida pelos seguintes grafemas teatrais:

A miisica muda para nma melodia melifiua tocada no
piano. Zé Celso inicia uma cangao dedicada a lemanja.”
A atriz Ana Guilhermina entra desde o lado extremo da
pista nua, girando com uma coroa de flores na sua cabea
como a densa grega Afrodite. Danga no pano azul colocado
no chao, com Impulso Magico (livre, leve e indi-
reto), com movimentos circulares dos bragos que excploram
as Transversais. Pétalas vermelbas ¢ brancas caem na
pista, do teto.

Lemanja chega ao final do tecido. Os atores levantam
este tecido juntamente com membros do priblico, e comecam
a encapeld-lo para cima enquanto lemanjd danga por baixo
com membros do coro.Os trés tecidos azuis agora incham e
afundam-se ritmicamente,provocando uma brisa que acari-
cta o priblico sentado nas galerias e espalhando as pétalas,

Y Temanja: (YeyeOmokFEja - Mae-dos-filhos-peixe) Divindade
mae do pantedo dos Orixas, cultivada dentro do Candomblé
e da Umbanda no Brasil. Originalmente ligada ao Rio Ogum
na Africa, seu culto transferiu-se a0 mar no Brasil.

7/ [

Y]
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Figure 3 A Terra: lemanji (Foto — Autor)

que flutuam no vento. Uma imagem do mar ¢ projetada no
tecido do teto. O coro canta:

CORO E SOLO

Vasto oceano cretaceo

rolou suas ondas sobre as terras fronteiras das
duas Américas,

ligando o Atlantico ao Pacifico.

Cobria, assim, grande parte

dos Estados setentrionais brasileiros.

Nao existiam os Andes.

As grimpas mais altas das nossas cordilheiras
mal apontavam ao norte, na solidao imensa das
aguas...

(mar calpmo)

CORO DE XAMADO DO AMAZONAS
Ondas de Solidao Amazonica,
largo mar entre as altiplanuras

GUIANAS
das Guianas ao Notte,

\|

MACICO DE GOIAS
e o maci¢o de Goias ao Sul

O ritmo da miisica muda mais uma vez, e o texto ¢ fala-
do agora em vez de cantado. As atrizes ao lado da entrada/
saida principal, segurando uma das extremidades do pano
azul, levantam o brago direito no ar digendo:

GUIANAS
Guianas separadas do nucleo do Antigo dos
Continentes

O piano volta, tocando uma melodia mais frenética. Os
atores masculinos cantam a seguinte letra:

VULCAO DE GOIAS

No nucleo do futuro continente
fulguro,

em plena atividade,

Vulcao de Caldas.

(solta lavas)



U ator perto da entrada/ saida principal (Fioravante
Almeida) liga um extintor de incéndio, que representa o
vuleao. Ha membros do priblico dangando embaixo do tecido
com o coro enguanto os atores masculinos cantam louca-
mente:

CORO

O nucleo do futuro continente...
(musica progressiva de cataclismo revoluciondrio das ter-
ras)

Porque

se operava

lentamente

uma sublevagao geral:

o fato prodigioso

do alevantamento dos Andes!

do alevantamento dos Andes!

CORO
“Swedenborg, ha mundo porvir?

ANDESO

O Inca ha de subir!”

(As aguas azuis do pano dao passagem para os Andes
que surgem embarreados)

Os miisicos retornam ao tema inicial tranquilo de Ie-
manjd. O pano azul ¢ retirado, revelando Sao Francisco
(Aury Porto) deitado no centro da pista, arrodeado por
quatro atores adolescentes nos quatro pontos cardinais. To-
dos sentam e levantam-se de forma coreogrdfica, seguindo um
impulso inicial dos bragos estendidos com Tensdo Cen-
tral no Plano Horizontal ez Forma Direcional
Linear, enquanto falam:

ANDES E NOVAS TERRAS
Novas terras afloram nas aguas:
trancamos

num extremo,

o Canal Amazonico,
transmudando-o

no maior dos tios;
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Os tecidos azuis sao carregados fora da pista, enquanto
as atriges cantam:

CORO DO AMAZONAS
Xama Ama Xama Ama Zonas

O contorno da Ameérica Latina, que foi riscado no chao
com pemba durante a agio cénica anterior, é agora visivel ao
priblico. Um ator (Fioravante Almeida) cobre-o com polvora
despejada de nm chifre de tonro. O Rio Sao Francisco fala
0 seguinte texto enquanto os atores e os membros do piblico
Sformam uma fila na beira da pista, os bragos levantados no
ar por cima da cabega, de maos dadas:

NOVAS TERRAS

(juntas a Terra)

Arquipélagos esparsos fundimo-nos,
os contornos das costas arredondamos;
integramos o novo continente:

a América.

A pélvora é acesa e o contorno do continente Americano
explode-se, soltando fumaga.

Mais uma vez, a figura deslocada de uma di-
vindade afro-brasileira (Iemanja, condensada ce-
nicamente com a deusa grega de amor libidinosa,
Afrodite) no inicio dessa sequéncia da uma potén-
cia subversiva e animista a descri¢ao original po-
sitivista da Terra brasileira feita por Cunha, que ¢é
rearticulada como fonte sagrada de forgas divinas
antropomoérficas. Dessa vez, porém, o Pré-Ho-
mem aparece na sua forma benigna como a deusa
materna de amot, incorporada no palco pela beleza
sensual de atriz Ana Guilhermina junto com os pa-
nos azuis, a imagem projetada do mar, a cascata de
pétalas e a musica melddica, que fundem-se para
formar uma cadeia metonimica de gramas teatrais
tracando uma imagem positiva do principio femi-
nino divinizado.

Todavia, a acumulagao final de grafemas di-
vergentes — o mapa geopoliticamente definido do
continente Americano tragado em polvora, que ex-
plode no palco — aponta para uma apari¢ao cénica
agressiva do invisivel porém todo difuso Nome-
do-Pai castrador (pds) colonial, e para a violéncia
que desfigurara a historia decorrente das Américas.
A beleza lirica e sensual de Iemanja, junto com os
podetes ctonicos temerosos da figura de Oxum/
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Nana — como representac¢ao tripartida da Mae Fa-
lica, do Pré-Homem, filtrada pelas cadeias signi-
ficantes da religiosidade afro-brasileira — contras-
tam-se com o principio paterno ausente e volatil
do imperialismo bélico.

Desta maneira, a violéncia essencial do estupro-
como-grama — a metafora paterna (colonial) bar-
rando o principio feminino (subalterno) conotado
através do semiotico — permeia o modo pelo qual
a formacao geoldgica do continente e a delineacao
do Brasil sao encenadas na pista performatica. Ao
decorrer do espetaculo Os Sertoes, o Oficina pare-
ce eternamente retornar a cena primal da violéncia
colonial que gerou o povo brasileiro.Passaremos
agora para mais um exemplo cénico curto, para
avaliar como esse grama textual primal articula o
modo pelo qual o Uzyna Uzona encena a coloniza-
¢ao do Brasil e a decorrente mesticagem étnica que
produziu sua populagao hibrida.

A GENESE DO POVO BRASILEIRO - O
HOMEM I"

A cena a seguir ocorre no inicio de O Homem 1,
e ¢ um trecho de uma sequiéncia cénica prolongada

da coloniza¢ao do Brasil. Nesse ponto da montagem, ha
dois coros diferentes na pista; o coro indigena, representando
as nagoes Tupi-Tapuios, cujos membros estao nus, salvo seus
colares de sementes; e o coro europen, que veste roupas bran-
cas coloniais e que ¢ liderado por um Emissario da Igreja
Catdlica (Ricardo Bittencourt), vestindo uma longa tinica
donrada e segurando um crucifixo gigante e falico.

Ha wum pano branco, como uma tela, na plataforma
sobre a entrada/ saida principal, revelando as silbuetas de
um grupo de atores negros, que formam um ferceiro coro,
que estao dancando, seguindo um ritmo percussivo tocado
pelos miisicos. Na pista, os atores enropeus congregam-se. O
Emissdrio Catolico (Ricardo Bittenconrt) inverte o crucifi-
X0, segurando-o como uma arma, enquanto os ountros men-
bros do coro enropen tiram pistolas. Correm até a escada
levando a plataforma em Estado Alerta (acelerado
e direto).

O som de fogo de artilharia ricocheteia pelo espago, e on-
vem-se gritos. O coro europeu chega até a plataforma. Fazem
rectiar a tela branca, revelando os membros do coro negro. A
miisica percussiva ao vivo mistura-se agora com uma melo-
dia sinistra tocada no teclado. Os membros do coro enropen
colocam suas pistolas nas cabegas dos atores negros, atam-os
com corda e colocam algemas nos seus pescogos. Euclides da
Cunha (Marcelo Drummond) assiste da pista embaixo.

Fignra4 O Homem 1: O Fazendeiro (Foto - Autor)

" O segundo dos cinco espeticulos que compdem Os Sertdes,
O Homem I estreiou em Sio Paulo em 2003.




Na pista, Princesa Isabel (Luciana Domshke) - nsan-
do um vestido branco colonial - ¢ um ator vestido como
Jfazendeiro (Danilo Tomic) - usando um sombreiro, calpa
bege de linha e botas pretas - olham enquanto os europeus
ameagam e insultam os atores negros, esbofeteando nm dos
homens e atando o outro com forca no chao. O Emissdrio
Catdlico grita agressivamente enquanto endireita o crucifixo
na plataforma. Os outros atores enropens também berram,
arrastando os atores negros algemados até a pista. O grupo
indigena assiste a tudo, em siléncio.

Os atores negros estao obrigados a formar uma fila na
pista perto da entrada/ saida principal. O fazendeiro apro-
xima-se-hes, olhando-os lentamente, decidindo qual escravo
vai comprar. Ele coloca sua mao no queixo do primeiro ator
negro (Pedro Epifanio), inspecionando seu rosto; o ator cos-
pe no chao, com desdém. Ele passa para o segundo ator (Z¢
de Paiva) cuja cabega ¢ puxada para tras com forca por um
feitor’ (Félix Oliveira), que coloca numa faca no seu pescogo.
O fazendeiro passa enfim para a tinica mulber do grupo
(Célia Nascimento), cujo peito estd despido. Ele cheira-a, e
logo em seguida escolhe-a com um gesto de mao.

Ela é desatada por num ator com o rosto pintado de bran-
co (Lucas Weglinski), que veste um traje de época, baseado
na roupa usado pelos europeus do século dezesseis. 1 igoro-
samente, ele arrasta-a até o feitor, que coloca seu chicote ao
redor do pescogo dela, puxando-a até o fazendeiro, que esti
imovel, esperando no centro da pista. O feitor empurra a
escrava nos bragos do fazendeiro. Ele agarra-a, lascivamente
mordendo sua bochecha, e em seguida empurra-a agressiva-
mente até o chao. A escrava grita enguanto os outros atores
— inclusive Princesa Isabel — olham, imoveis. O fazendeiro
coloca-a de quatro, ajoelha atris dela, e imita um estupro
violento enquanto ela chora.

Princesa Isabel anda pela pista, passa pelo marido (o
fazendeiro) e da-lhe nma bofetada na cara antes de apro-
ximar-se dos algemados atores negros em Estado Mo-
vel (contido e acelerado). Ela entrega seu lenco ao
Jeitor, que afasta-se. Ela chega perto dos trés atores negros
(Pedro Epifinio, Z¢ de Paiva e Samunel de Assis), que es-
tao atados ainda. Ela arranca suas tangas, revelando seus
falos. Enquanto o fazendeiro assiste, estuprando a escrava,
Isabel ¢ possuida violentamente pelos trés atores negros. Ela
geme - ou extasiada, ou em agonia - e depois os quatro
desmoronam-se em uma pilha no chao, suados e sem folego.
O fazendeiro afasta-se em seguida da escrava.

A escrava e Isabel enfrentam-se na pista, sentadas no
chao, os bragos estendidos. Apagam-se lentamente as luzes.
Dois atores adolescentes (Edilson e Edisio dos Santos) apa-
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recemt no centro da pista, um ao lado do outro mas virados
em diregoes opostas, com seus troncos inclinados para frente.
Lentamente, endireitam-se, antes de realizarem um atlético
salto mortal para tras simultaneamente. Os membros do
coro gritam:

CORO
Mulato!

Os jovens atores correm até Isabel e a escrava, cada ator
abragando sua respectiva “mae’;
casa grande’ ¢ a outra para ‘a senzala’. Os membros do

elenco posicionam-se no espago em preparagao para a pro-

uma crianga indo para a

Xima cena.

O Nome-do-Pai colonial — que apareceu em A
Terra como metonimia poética (polvora) — é per-
sonificado em O Homem 1, primeiro pelo ator Ri-
cardo Bittencourt, como representante cénico da
Igreja Catolica, manejando um crucifixo enorme e
falico, e em segundo lugar por Danilo Tomic como
o fazendeiro impiedoso e desumano. Nao mais
conotado, 0 estupro-como-grama aparece expli-
citamente nessa revivéncia cénica profundamente
perturbadora da concepgao feroz de uma nagao.

A brutalidade falomorfica da forca executiva
imperialista ¢ um tanto deslocada pela figura de-
safiante de Princesa Isabel, que aplaca seu desejo
sexual através de uma orgia violenta com os escra-
vos algemados. Porém, esse retrato cénico da se-
xualidade feminina é, em ultima analise, duplamente
permeado por propensdes céntricas, revelando o
enquadramento racista e mis6égino que continu-
amente reduz e rebaixa o sujeito (pds) colonial.
Consequentemente, a mulher sexualmente libe-
rada é, de fato, uma esposa ciumenta procurando
vingar-se de seu marido traicoeiro, enquanto o ho-
mem negro ¢ mais uma vez articulado de forma
estereotipada como garanhdo sexual.

Assim, a violéncia epistémica, disciplinaria e se-
xual do colonialismo gera um povo mulato essen-
ctalmente dividido, separado entre a ‘Casa Grande’ e
a ‘senzala’. Porém, essa leitura pessimista é ame-
nizada pela fisicalidade vigorosa dos jovens atores
encarnando ‘o mulato’ e pela aceita¢ao calorosa de
suas maes abjetas, que tanto reflete a maneira pela
qual o Oficina rejeita 0 Nome-do-Pai pés-colonial,
abracando de forma incestuosa o semiotico subal-
terno ao decorrer de Os Sertoes.
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Fignra 5 Princesa Isabel ¢ os Escravos (Foto — Autor)

Até esse momento (quase trinta minutos apos
o inicio do espetaculo), a historia da conquista do
Brasil e a mistura das trés “racas” fundadoras foi
contada através de movimento, musica e imagens
em vez da fala, assim privilegiando o semidtico em
vez do simbdlico, e o Pré-Homem em vez do Pai
Castrador. Ao adotar a fisicalidade visceral e a mu-
sicalidade em vez do logocentrismo hegemonico,
a revivéncia incorporada dos horrores do legado
colonial do Brasil é profundamente comovente,
subvertendo a vitimiza¢do ao enfatizar a poténcia
libidinosa e a resiliencia da populagao mestica do
Brasil.

O ETERNO RETORNO DO TEXTO CO-
LONIAL - A TERRA

A cena a seguir acontece quase no final do espe-
taculo A Terra. Apds uma cena na qual a desmatamento
do Sertao pelo povo indigena ¢ representado através de uma
sequéncia ritualistica que termina com a copulagao inces-
tuosa e violenta entre um ator ‘indigena’ nu (Fioravante
Almeida) e uma atriz ‘indigena’ coberta por lama (Ana
Guilhermina) — hd uma brusca mudanga temporal.

Os misicos tocam uma marcha militar percussiva. Dois
atores negros (Z¢ de Paiva e Pedro Epifanio) entram dos

dois extremos da pista performatica carregando bastoes de
madeira e um nd corredio, movendo de forma rapida em
Estado Alerta (acelerado e direto), agressivamente
colocando o nd ao redor do pescoco do ator ‘indigena’, que cai
de forma violenta ao chao com peso forte. O ator indi-
gena levanta-se, e anda em Estado Remoto (contido
e direto), sendo espetado até o lado extremo da pista por
um dos feitores negros. Enguanto eles saem, o ator Ricardo
Bittencourt entra vestido como Bandeirante, segurando duas
tochas acessas, uma em cada mao, e dd a seguinte fala,

O SERTANISTA EXECUTIVO BANDEI-
RANTE

Afogado nos recessos de uma selva estupenda,
que me escurenta as vistas

sombreia as tocaias do tapuia

dilacero-a golpeando-a de chamas,

para desafogar os horizontes

e destacar bem perceptiveis,

tufando nos descampados limpos,

as montanhas que me norteiam,

balizando a marcha das minhas bandeiras

em busca do El Dorado.



A percussao pdra de forma abrupta. Um grupo de ato-
res brancos vestidos de forma elegante com roupa preta, en-
tra na pista das galerias superiores emr Estado Alerta
(desacelerado e direto), gesticulando e pedindo para
que o piiblico se levante enquanto uma versao gravada e
metdlica de Land of Hope and Glory’ toca no fundo. Con-
comitantemente, na plataforma por cima da entrada/ saida
principal que abre para Rua Jaceguai, uma atrig negra (Cé-
lia Nascimento) ¢ arrastada acorrentada, seu peito exposto,
usando uma saia branca e um colar de contas de Xango.
Ela é amordacada como a Escrava Anastisia.

No roteiro, ela é denominada como 1.ibertas, a mulber
afro-brasileira semi-historica que fundou o Quilombo do Be-
xiga, onde ¢ hoje 0 bairro da Bela Vista, no qual esta sedia-
do o Teat(r)o Oficina. Libertas ¢ acorrentada ao corrimao
da plataforma por um ator branco (Fernando Cointbra)
vestindo o traje moderno de um guarda-costas. O ator Félix
Oliveira, que esta de pé na pista entre o coro eurocéntrico,
vestindo um terno branco, fala o seguinte texto:

O LOTEACTOR LOBBY SIR STRIPA-
DOR
Sou o paulista produtor de grandes hecatom-

bes.
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Os atores aplandem, encorajando o priblico a bater pal-
mas também. Dois atores vestidos de terno preto (Sanmel
de Assis e Guilherme Calzavara) desenrolan um mapa do
Bexiga no centro da pista. Enguanto 1ibertas chora silen-
ciosamente na plataforma em cima, Sir Stripador aponta
para uma atriz, coberta de lama (Luciana Domshke) - que
durante todo o espetdculo interpreton a personagem A Ter-
ra, e que nesse momento deita no chao com os bragos e pernas
estendidos, perto do mapa — enquanto ele fala sen texto:

O LOTEACTOR LOBBY SIR STRIPA-
DOR

Estou comprando e loteando as Terras de Li-
bertas,

terrenos e casas velhas do Bexiga.

Seduzo Luluy,

o espirito da Terra.

Preparo-a como uma noiva para o Mercado

A sequéncia acima alude a repeti¢ao da violén-
cia, 2 malversacdao e a opressao perpetradas pelos
representantes da ordem (p6s) colonial contra o
sujeito (subalterno) do Brasil. Deste modo, uma
sequéncia de gramas teatrais dispares - denotando

Figure 6 A Terra: Libertas (Foto - Autor)
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a colonizagao do Sertao pelos Bandeirantes do sé-
culo dezessete, o trafico de escravos transatlantico
e a especulagdo imobiliaria contemporanea - sio
todas interligadas por uma cadeia metonimica que
relaciona os horrores do colonialismo a destruicao
do Bexiga pelo Grupo Silvio Santos (conotado
pelo Loteador Lobby Sir Stripador, representante
cénico do Homem).

O imperialismo colonial mistura-se concorrente-
mente no palco com o capitalismo global, enquanto
a companhia acentua cenicamente mais uma vez
sua solidariedade com o subalterno silencioso e de-
jeto, através da condensagao metaférica do Ofici-
na com os grafemas teatrais do tupi capturado, da
figura acorrentada e amordagada de Libertas, e de
“Lulu” (Luciana Domshke) o “espirito da Terra”.
Vamos voltar a descri¢ao da cena:

A atrig interpretando A Terra olha fixamente para
Sir Stripador do chao, onde ela continna deitada. Unr mii-
sico improvisa no contrabaixo acima de Land of Hope
and Glory’ enquanto dois ‘engenheiros’ usando terno preto
e capacete (Samuel de Assis e Guilherme Calzavara) apro-
ximam-se a ela_junto com dois ‘guarda-costas’ (Fernando
Coimbra e Danilo Tonic), levando nas maos o mapa e um
rolo de fita crepe. Projeta-se pelo espago um mapa do Bexiga
colonial. Os guatro atores esticam a fita crepe horigontal e
transversalmente pela pista, formando assim nma cruz que
passa por cima da boca de A Terra e ao longo de sen corpo,

despedagando-a. Sir Stripador fala:

O LOTEACTOR LOBBY SIR STRIPA-
DOR

Faco da regiao, paraiso de Hospedaria,

para o repouso dos meus lobby men.

Adeus velho Bixiga...

Mais quatro atores surgem da parede no extremo da
pista vestidos com macacoes azuis e capacetes, representando
operdrios de uma construgao. Libertas chora silenciosamente
na plataforma em cima enquanto fotos em sépia do anti-
g0 Bexiga sao projetadas pelo espago. A versao gravada de
Land of Hope and Glory’ de repente distorce-se. Sir Stri-
pador comeca a apalpar o peito de A Terra, e depois deita
et cima dela, entre sua pernas, ‘estuprando-a’ no centro da
pista enquanto ela continua passiva, deitada por baixo dele.
Ele vira para trds, levanta uma chave de fenda que tenr na
mao direta acima da cabeca, e grita,

O LOTEACTOR LOBBY SIR STRIPA-
DOR
Viva Bela Vistal

O coro eurocéntrico ecoa seu ‘Viva” com entusiasmo. O
ambiente jubiloso é quebrado repentinamente por uma atrig
(Camila Mota) vestindo o traje do coro (camiseta ¢ calga
brancas de conro liso), com uma coroa de louros na cabeca,
que entra correndo em Estado Alerta (acelerado e
direto) até A Terra. Ela ¢ agarrada por um dos gnar-
da-costas (Fernando Coimbra) que carrega-a fora da pista
chutando e gritando, enquanto nma vog, feminina (Adriana
Capparelli) grita “nao!” da galeria em cima.

As maos e os pés de A Terra sao atados com fita crepe
por um dos ‘engenbeiros’. Sir Stripador segura a chave de
fenda por cima de sua cabeca enquanto grita:

O LOTEACTOR LOBBY SIR STRIPA-
DOR
Coro dos Punhais !

Ele comeca a apunhalar o chao ao redor do corpo de A
Terra com a chave de fenda, como se estivesse esfagueando-a.
A Terra enrosca-se, como se estivesse se retorcendo em ago-
nia. Outros atores de capacete ecoam a agao de Sir Stri-
pador pelo espago, batendo contra o chao com ferramentas,
criando uma cacofonia estrondosa e metilica. Uma imagem
de chamas projeta-se por todo o espago cénico.

O estupro violento de A Terra pelo representan-
te cénico da ordem hegemonica neocolonial tanto
ecoa como difere drasticamente da cena prévia do
espetaculo com o personagem indigena, cujo coito
assegurava a fecundidade do solo. No texto origi-
nal de Cunha, os tupis sao culpados pela natureza
arida do Sertao, devido aos incéndios que criavam:

Esquecemo-nos, todavia, de um agente ge-
ologico notavel — o homem. Este, de fato,
nao raro reage brutalmente sobre a terra e
entre nés, nomeadamente, assumiu, em todo
o decorrer da histéria, o papel de um terri-
vel fazedor de desertos. Comecgou isto por
um desastroso legado indigena. Na agricul-
tura primitiva dos silvicolas era instrumento
fundamental - o fogo. Entalhadas as arvores
pelos cortantes dgis de diorito, encoivarados,
depois de secos, os ramos, alastravam-lhes
por cima, crepitando as caigaras, em bulcao



de fumo, tangidas pelos ventos. Inscreviam,
depois, nas cercas de troncos combustos
das caicaras, a area em cinzas onde fora a
mata exuberante. Cultivavam-na. Renova-
vam O mMEesSMmo Processo na estagao seguinte,
até que, de todo exaurida aquela mancha de
terra fosse, imprestavel, abandonada em ca-
apuera — mato extinto — como o denuncia a
etimologia tupi (...) Veiou depois o coloniza-
dor e copiou o mesmo proceder (CUNHA,
2002, p.89).

A re-escritura cénica do Oficina questiona esse
retrato negativo dos tupis. Os incéndios criados
pelo ator indigena na cena anterior (representados
cenicamente por uma pira metonimica, acessa no
centro da pista) sao representados com os arreios
positivos do ritualismo, e a relagao sexual final en-
tre o Adao e Eva indigenas produz um sabugo, re-
algando a maneira pela qual o fendmeno de caapuera
estava inserido dentro dalégica contra-hegemonica

e sagrada de uma sociedade primitiva silvicola.
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Em comparagio, a violagao de A Terra por Sir
Stripador condensa a especulacao imobilidria com
o estupro. As maquina¢oes do Homem, o repre-
sentante do imperialismo/capitalismo globalizado,
revelam-se como a verdadeira causa da devastacao
do Brasil, um fato enfatizado pelo som diabdlico
de metal entrechocando-se e as imagens projetadas
de chamas durante essa cena, que metaforicamente
incendia o teatro.

O Oficina — representado cenicamente pela
atriz Camila Mota, cuja indumentaria coral deno-
ta a companhia enquanto sua coroa de louro alu-
de metaforicamente ao santo padroeiro do Uzyna
Uzona, Dionisio — opde-se ideologicamente a esse
comportamento destrutivo. Assim, o espagamento
da escritura cénica de Os Sertdes funde diversos
grafemas para tragar uma critica ideologico-politi-
ca coerente da realidade contemporanea do Brasil.
Vamos voltar ao texto performatico, pulando até o
final desta sequéncia de agao cénica:

Figura 7 A Terra: Estupro do Espirito da Terra (Foto - Autor)
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Euclides da Cunbha (Marcelo Drummond) aparece en
cena, apanha a chave de fenda que Sir Stripador deixcon cair
ao lado do caddver do canudense, e grita:

EUCLIDES DA CUNHA
Vim para matar ou morrer!

Euclides corre até Sir Stripador em Estado Alerta
(acelerado e direto). Eles lutam ¢ Euclides cai até o
chao em cima de A Terra. Euclides repete a agao prévia
de apunhalamento de Sir Stripador dunas vezes, antes de
sucumbir, desmoronando-se em cima de A Terra, deixando
sua cabeca deitar no seu peito com Peso Passivo. Lentamente
ele separa-se dela, passando sua mao por cima de seu corpo
com ternura. Ele desata suas maos e pés, tirando a fita de
sua boca, falando o seguinte texto:

EUCLIDES DA CUNHA
Fizemos talvez o deserto.

Mas podemos extingui-lo ainda,
corrigindo o passado.

E a tarefa ndo ¢ insuperavel.

Euclides arranca as ferramentas das maos do coro en-
rocéntrico, lutando para puxar uma segunda chave de fenda
de Sir Stripador. Ele segura a ‘arma’ de seu adversario, que
a principio resiste porém cederd mais tarde. Euclides anda
pela pista em siléncio, tirando os utensilios dos outros atores.
O iinico som ¢ o tinido vazio de metal.

Na plataforma sobre a entrada/ saida principal, a atriz
com a coroa de louro (Camila Mota) aparece em cena nua,
Sfumando um baseado, junto comr um ator negro (Pedro Epi-
fanio), ¢ desata Libertas. O ator lhe tira a mordaga, ¢ a
atriz nua passa-lhe o baseado, o qual ela fuma lentamente,
et siléncio.

Consequentemente, as ligacdes metonimicas
entre o Oficina (como Trans-Homem) e Libertas
- a matriarca abjeta subalterna (o Pré-Homem) do
Bexiga — sdao acentuadas numa “corregao (cénica)
do passado”; um passado perturbado que ressoa
pelo texto social até hoje em dia. O espacamento
nao-linear e helicoidal da escritura cénica da com-
panhia da uma dimensao polifonica e plural a uma
premissa auto-reflexiva (um retrato cénico da luta
entre o Teat(r)o Oficina e o Grupo Silvio Santos).
A linearidade hegemonica do conceito ocidental de
tempo-espago altera-se enquanto a Luta do Uzyna
Uzona é contextualizada dentro dos eternos ciclos

da violéncia (p6s) colonial que articulam-se conco-
mitantemente pelo espaco cénico, através do tropo
do estupro-como-grama, enfatizando a importan-
cia do esfor¢o do Teat(r)o Oficina para preservar o
Bexiga e a constante relevancia de Canudos como
modelo quilombola de resisténcia cultural e poli-
tica.

CONCLUSAO

Em resumo, ¢ a relacao intima e incestuosa en-
tre O Trans-Homem ¢ o Pré-Homem — refletida
no placo através da maneira pela qual o Oficina
infunde seu discurso cénico com a cadéncia ritmi-
ca diferenciada das camadas subalternas maternal-
mente conotadas da cultura brasileira — que pet-
mite que questionemos a constitui¢ao céntrica do
sujeito subalterno sem fala desenvolvida por Gaya-
tri Chakravorty Spivak. A pulsao fusional perme-
ando Os Sertjes desafia-nos a repensar as maneiras
pelas quais o subalterno, esse Outro barrado, des-
de sempre impregna o texto hegemonico eurocén-
trico aqui no Brasil, fundamentalmente minando
sua autoridade através de sua diferéncia, enquanto
proporcionando ao sujeito poés-colonial hibrido
formas contra-hegemonicas de representagao cul-
tural com as quais ele pode criativamente tecer seu
proprio discurso alternativo.

O conceito do estupro-como-grama — que res-
soa tanto na historiografia brasileira como no texto
performatico de Os Serfoes — é fundamentalmente
importante para delinear essa negocia¢ao comple-
xa, conflituosa e palimpséstica de subjetividade e
representabilidade. Enfatiza a violéncia epistémica,
disciplinar e sexual que caracterizou a fundagido
do Brasil como territério colonial e que continua
a articular o sujeito brasileiro até hoje em dia, seja
qual for o lado da divisdo internacional do traba-
lho que ele se encontra. £ uma ferida primal que
reverbera pela sociedade, afetando o corpus social
global. E o rastro da génese problematica do povo
brasileiro, que o Teat(r)o Oficina alegremente co-
opta no palco ao antropofagicamente incorporar
o Pré-Homem - a (M)Other - em toda sua gloria
semiobtica, enquanto rejeitando o Homem como
fantoche castrado da funcio paterna (p6s) colonial
ausente e violenta.
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