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IDENTIDADES, DIFERENCAS, ANTROPOFAGIA: ELEMENTOS
PARA COMPREENDER O PROCESSO CRIATIVO DE MUNDEU’

Gilberto Icle? (Universidade Federal do Rio Grande do Sul)

Resumo:

Este trabalho se propbe a pensar o conceito de Antropofagia como
possibilidade de poética transcultural a partir da descricdo e da
problematizagdo do processo criativo do espetaculo Mundéu, o segredo da
noite, do grupo brasileiro Usina do Trabalho do Ator. Trata-se de analisar a
adaptacéo e utilizagdo do Bharata Natyam como elemento estrangeiro e
sua degluticdo por intermédio de técnicas corporais. O conceito de
transculturalidade evidencia, assim, o jogo entre identidade e diferenga.

Palavras-chave: Teatro; Usina do Trabalho do Ator; Processo de criacao;
Identidade; Diferenca.

A ideia de antropofagia ndo € nova no teatro brasileiro. Trata-se de uma
metafora potente ndo apenas para sintetizar a producéo da cultura brasileira —
como foi proposta e usada em sua origem nos anos 1920 por Oswald de
Andrade — mas, também, para a mestic,:agem3 de técnicas, elementos, nocdes
e, sobretudo, contradicbes colocadas em evidéncia no palco do teatro brasileiro
a partir da década de 1960.

O objetivo deste trabalho € mostrar a forma produtiva dessa metafora
como possibilidade de pensar o processo criativo do grupo brasileiro “Usina do
Trabalho do Ator — UTA”. Para tanto, ocupar-me-ei em descrever a forma como
esse grupo, no qual atuo e dirijo, incorporou alguns elementos do Bharata
Natyam (forma de teatro dancado do sul da india) durante o processo de
elaboragcdo do espetaculo “Mundéu, o segredo da noite”. Esse espetaculo
realizado e apresentado entre os anos de 1996 e 2001 configurava-se como
uma intervencado urbana realizada em locais abertos como pracas, parques,
ruas e similares.

! Pesquisa financiada pelo CNPq e pela CAPES.
2 Gilberto Icle é ator e diretor teatral. E graduado em artes cénicas, mestre e doutor em
educacao pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul com estagio de pds-doutoramento
em Etnocenologia pela Université Paris 8, na Franca. E professor de teatro na graduacéo e no
programa de pos-graduagdo em Educacdo da Universidade Federal do Rio Grande do Sul
onde coordena o GETEPE — Grupo de estudos em educagéo, teatro e performance. E autor de
diversos livros e artigos no Brasil e exterior e editor-chefe da Revista Brasileira de Estudos da
Presenca.
% O sentido de mesticagem aqui reporta aquele de metissage a partir de Serge Gruzinski para
quem “a mistura de culturas recobre fendmenos dispares e situagdes extremamente diversas
[...]” (GRUZINSKI, 1999, p. 11).
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O processo que deu origem ao espetaculo iniciou a partir da vontade de
desestabilizar o conhecimento do préprio corpo que os atores possuiam até
aquele momento. Durante cerca de um ano, duas a trés horas por dia, cinco
vezes por semana, trabalhamos na incorporagdo de alguns elementos do
Bharata Natyam e, assim, nos confrontamos com uma forma completamente
estrangeira de movimentagado e organizagao corporal. Esse estranhamento
visava, ademais, a uma ampliagcdo das possibilidades de falar sobre nosso
proprio contexto cultural e, sobretudo, sobre a impossibilidade de fazer um
teatro que fosse genuinamente brasileiro, gaucho, urbano, contemporaneo,
novo — e uma série de outros adjetivos 0os quais nos acostumamos a defender
e a discutir.

Bharata Natyam é uma espécie de danca teatro composta de passos
chamados Adavus e pantomimas dramaticas nas quais o ator-bailarino
representa passagens de histérias sagradas. A performance é acompanhada
de musica que ora conta essas historias e ora pronuncia silabas ritmicas que
acompanham principalmente as partes dancadas. A caracteristica mais
marcante dos passos sido as batidas com os pés no chao que produzem
diferentes ritmos a partir de combinacdes entre diferentes partes do corpo.
Trata-se de uma “técnica de danca proveniente de Tamil, na india. Ela é
frequentemente dangada solo, por uma bailarina. As musicas sdo cang¢des de
devogao aos deuses [...]” (SARABHAI, 2000, p. 4).

Com efeito, fazia sentido para o grupo, naquele momento, falar
novamente a partir das narrativas populares do sul do Brasil, a exemplo dos
espetaculos precedentes, contudo, sob uma dtica até entdo ndo experimentada
pelo grupo, ou seja, a partir do confronto com o novo, com o diferente.

De fato, a ideia inicial para o espetaculo era que, em se tratando de um
espetaculo pensado para a rua, pudesse se experimentar uma linguagem
codificada, gestual, coreografada e, ao mesmo tempo, dramatica. Tratava-se
de tentar circunscrever uma linguagem que negasse o modelo tradicional de
teatro no qual um texto € encenado e enderegado ao publico. A improvisagao
foi — como na maior parte do trabalho do grupo — o meio pelo qual a
preparagao, a dramaturgia e a criagdo tomaram lugar no processo do
espetaculo.

O contexto local era representado pelas “Lendas do Sul” (Lopes Neto,
s/d), coletdnea bastante conhecida das lendas do sul do Brasil recolhidas e
escritas por Simdes Lopes Neto (1865-1916), em que um conjunto de lendas
de tradi¢cao popular e oral assume a forma de literatura. Tratava-se, portanto,
de um embate entre o contexto local (Lendas do Sul) e o diferente (Bharata
Natyam).

Esse jogo entre contar uma narrativa do sul do Brasil e utilizar elementos
estéticos tao diferentes e inacessiveis do ponto de vista semantico quantos os
do Bharata Natyam possibilitaram um jogo entre identidade e diferenga que
colocou em questdo uma série de verdades tidas para nés como naturais.

No entanto, o processo antropofagico o qual o espetaculo foi protagonista
nao se reduziu a incorporacdo ou a uma simples utilizacdo de elementos do
Bharata Natyam, ele foi mais profundo. Além disso, um conjunto de outros
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elementos de diferentes culturas corporais foi acessado e a metafora do
carnaval brasileiro tomou aqui um sentido protagonista nesse processo.

O desfile de carnaval — como manifestacdo e como sintese cultural — foi
base para a realizagdo de diversas operagdes poéticas no espetaculo. A
visualidade, por exemplo, tomou essa marca, a do Carnaval, como forma de
evidenciar uma carnavalizagdo, ou seja, a tentativa de lembrar a inversao e a
des-hierarquizacao, contidas nas festas carnavalescas no Brasil. A metafora do
Carnaval, com efeito, funcionava no espetaculo como um ligame por intermédio
do qual identidade e diferengca eram postas em jogo e a antropofagia cultural,
exemplificada na hibridagcdo de varios elementos, podia encontrar um certo
equilibrio estético.

Breve descrigdao do processo criativo de “Mundéu, o segredo
da noite”

Vejamos, entdo, brevemente, como foi o processo de construgdo desse
espetaculo.

Apés trabalhar um ano na aprendizagem dos elementos basicos do
Bharata Natyam, trazidos para o grupo por uma das atrizes que havia estudado
com mestres do estio na india e na Alemanha, iniciamos o trabalho
introduzindo improvisagdes livres que consistiam em usar apenas elementos de
nosso treinamento cotidiano, elementos do Bharata Natyam e alguns outros
elementos aprendidos por alguns dos atores: flamenco, acrobacia, shaolin do
Norte, dancgas tipicas do sul do Brasil. Essas improvisa¢gdes duravam varias
horas e eram realizadas pelos atores em conjunto. Nelas, num fluxo continuo
de trabalho, cada um experimentava diferentes ordens para organizar os
elementos e distintas qualidades corporais.

Apés alguns dias de trabalho cada ator escolheu um objeto para
trabalhar: uma saia, um bastdo, um leque, uma flauta, uma peruca, um pano.
As improvisagdes passaram a incorporar esses objetos e faziam com que cada
ator criasse modos pessoais de manipular o seu objeto em relag&o ao conjunto
de movimentos que vinha trabalhando. Essas improvisagbes foram agrupadas
e selecionadas e, por fim, cada ator tinha uma sequéncia de movimentos e
acdes com o objeto, integrando diferentes elementos. Essas sequéncias
mostravam caracteristicas de cada ator no confronto com seu material de
trabalho: suavidade, vigor, conflito, leveza, agudez, levitagc&o, entre outros.

A partir desse primeiro material (ainda bruto), lemos individualmente as
‘Lendas do Sul” e em conjunto identificamos o material de cada ator com
personagens possiveis. Nao foi dificil fazer essa escolha, tampouco houve
duvida no processo. Parecia evidente que o material trazido por uma das
atrizes, por exemplo, que usava leques e se movimentava com certa leveza —
intercalada, as vezes, com movimentos precisos e bem desenhados que
carregavam certa forga — correspondia a uma leitura possivel do personagem
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“Salamanca do Jarau”, uma princesa moura que nas lendas originais aparecia
como figura oriunda do folclore hispano-arabico presente no sul do Brasil.

Assim, cada ator trabalhou alguns meses na constituicdo de sua “figura”.
Nao se tratava, pois, da elaboragao de um personagem propriamente dito, mas
de um padrao de comportamento corporal que insinuava algumas
caracteristicas dos personagens das Lendas.

Os elementos do Bharata Natyam ofereceram a possibilidade de um tipo
especifico de codificacio, certo desenho do movimento que ficou caracterizado
a partir do processo de incorporagéo do “estrangeiro”.

Havia duas dimensdes com as quais os atores trabalhavam em suas
improvisagdes nessa fase: 1) sequéncias de passos do Bharata Natyam que
caracterizavam a figura, como numa coreografia, e 2) movimentos e agdes
criadas pelo ator, mas que guardavam caracteristicas que lembravam o
Bharata Natyam, por exemplo, postura, posicdo das pernas, posicao dos
bragos, angulos, batidas dos pés no chao, etc.

Somente apds cada ator dominar bem suas sequéncias e saber
improvisar com elas € que o trabalho de dramaturgia teve inicio. Para isso,
quatro operagdes foram realizadas de forma coletiva. O grupo decidiu: 1) usar
a estrutura do Bharata Natyam como disposi¢cao espacial e como estrutura por
intermédio da qual o espetaculo assumiria sua forma; ou seja, um grupo
cantava e tocava a musica que narrava a agaéo, enquanto um grupo encenava a
acdo sem palavras, apenas com agdées e movimentos; 2) usar as duas
dimensdes de atuacdo do Bharata Natyam, ou seja, partes que eram
encenadas e contavam a historia e partes dangcadas que usavam diferentes
ritmos; 3) usar a ideia do desfile de carnaval brasileiro para trabalhar as figuras
mais como “fantasias” do que como personagens; 4) usar a ideia dos rituais
afro-brasileiros para que os atores “incorporassem” diante do publico as
figuras; e, por fim, 5) que ndo se contaria a histéria de nenhuma das Lendas,
apenas usariamos os personagens delas.

Dessa forma, o trabalho de construgbes da dramaturgia teve inicio. Como
de costume no trabalho do grupo, nao havia um dramaturgo, tampouco se
usava procedimentos de escrita fora da sala de ensaio. Por intermédio das
improvisagoes dos atores e de sua repeticdo e memorizagdo, o roteiro do
espetaculo e as cenas foram nascendo aos poucos.

O ponto de partida para o trabalho de criagdo da dramaturgia do
espetaculo era a proposicdo de que, por intermédio de improvisacdes, cada
dupla de atores deveria responder a seguinte questéo: partindo do fato de que
os personagens utilizados provinham de lendas diferentes, o que se passaria
se eles encontrassem uns aos outros?

Um conjunto numeroso de cenas foi produzido, das quais algumas,
colocadas em conjunto faziam algum sentido. Assim, aos poucos, a histéria de
um casal, que é colocado a prova por seres imaginarios como Anhanga-Pita,
um deménio feito do resto da natureza, e a Boitata, uma cobra mitica e
gigantesca que se alimenta dos olhos dos animais da terra, € mostrada e
desenvolvida, bem como a maneira pela qual a Salamanca do Jarau, uma
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princesa moura transformada em lagartixa, ajuda e garante o retorno do casal a
ordem e ao bem estar.

Se me ocupo aqui em discutir a incorporagdao e a forma antropofagica
com que o Bharata Natyam foi deglutido no processo do espetaculo, néo
significa que esse mesmo processo de antropofagia nao foi levado ao cabo
com muitos e outros elementos. A musica, por exemplo, incorporou elementos
ritmicos e melddicos de diferentes partes e regides brasileiras, deixando
transparecer elementos do ritmo da musica indiana apenas em pouquissimos
momentos. Esse uso particular da musica impedia, até certo ponto, que o
publico identificasse de imediato a origem de tais elementos da movimentagéo.
E mesmo para alguém “iniciado” em Bharata Natyam nao era tado evidente
perceber na movimentacao dos atores tais elementos. Os momentos de danca
pura, entretanto, deixavam obviamente a mostra de forma mais contundente os
elementos “estrangeiros”. O resultado, de qualquer forma, era estranho e, ao
mesmo tempo, fascinante, tornando a rua um lugar de irrupgao do inusitado.

Uso aqui a palavra “estrangeiro” para designar os elementos do Bharata
Natyam incorporados, travestidos, modificados, transmutados no espetaculo de
forma proposital. Os procedimentos antropofagicos os quais esse espetaculo
foi protagonista, possibilitaram pensar no estatuto deste “estrangeirismo”. Se
consideravamos o Bharata Natyam como elemento “estrangeiro”, entdo o que
consideravamos como elemento “local’? Foi esse tipo de questdo que esteve
no cerne da produgéo estética do grupo durante o processo de construgéo do
espetaculo e durante os anos de apresentacdo. Afinal, qual € a nossa
identidade? Fazemos teatro brasileiro? Fazemos teatro gaucho? Fazemos
teatro indiano? Enfim, o jogo entre identidade e diferenca estava posto a partir
da dimensé&o antropofagica que nos caracterizava.

Os jogos entre identidades e diferencas

A questao do que é ser brasileiro ndo é nova e o teatro produzido no
Brasil ndo se furtou a tal questdo. A ideia da antropofagia cultural, nascida em
1928 em torno de um grupo de intelectuais, teve seu inicio a partir da reflexao
dos escritores Oswaldo de Andrade e Raul Bopp ao olharem o quadro de
Tarsila do Amaral, intitulado Abapuru, que em tupi-guarani significa
“antropofago”.

O movimento cresceu em torno da “Revista de Antropofagia” que iniciou
publicando o “Manifesto Antropofagico”, escrito por Oswald de Andrade e no
qual em linguagem poética e irbnica se reivindica o canibalismo cultural como
forma ndo apenas de resistir as influéncias estrangeiras e aos modelos
europeus, mas como forma de assimilagdo critica, “[...] realizada com a
apropriagdo e a transformacédo de tudo o que € estrangeiro. Ao retomar as
narrativas dos viajantes portugueses ao Brasil, Oswald de Andrade transforma
0 que é negativo em beleza [...]” (JEUDY; GALERA E OGAWA, 2008, p. 23).
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Apesar do trago utdpico e vanguardista, Oswald de Andrade e o grupo de
modernistas reconheciam a inevitavel transculturacdo que a cultura brasileira
protagonizava e procurava transformar o estigma do canibal num procedimento
produtivo e criativo, plasmando a prépria imagem da cultura brasileira como
uma cultura antropofagica.

A discussdo sobre identidade e diferenga assume no modernismo
brasileiro um papel preponderante e a figura de “Macunaima”, do romance
homonimo de Mario de Andrade, outro escritor modernista brasileiro, é central
para a compreensao da antropofagia pensada como identidade brasileira.

Macunaima é meio indio e meio europeu. No universo surreal em que foi
escrito, o personagem tem o poder de se transformar apesar de sua preguica.
No poema de 1928, “uma das obras-primas da literatura brasileira”, Mario de
Andrade “reune inumeras lendas e mitos indigenas para compor a histéria do
‘her6i sem nenhum carater’, que, invertendo os relatos dos cronistas
quinhentistas, vem da mata para a cidade de Sao Paulo” (BARBOSA E
CASTRO, 2010, s/p).

“‘Mundéu, o segredo da noite”, utiliza como processo criativo um caminho
similar, aproveita diferentes figuras das “Lendas do Sul” para contar uma
histéria que nao existia como tal na literatura, tampouco na tradicdo oral.
Ocorre que nesse espetaculo a ideia de transculturagao é levada mais a fundo,
colocando-se a mostra elementos e culturas totalmente distintas. Entretanto, o
que faz dessa degluticdo um caso a ser pensado é justamente o fato de sua
incorporagao pelos atores e ndo apenas de sua reproducao. O Bharata Natyam
aparece sob a forma de coreografia, mas também, e principalmente, como
maneira pela qual os atores criam formas de se movimentar.

Esse tipo de procedimento antropofagico evidencia a transmutagdo dos
elementos “diferentes”. Na literatura, Macunaima nos ajuda a compreender o
principio antropofagico da cultura brasileira justamente pelo fato de mostrar que
nao se trata exatamente de um retrato ou uma representacao ipsis literis do
brasileiro. Nao se trata, ainda, de uma suposta identidade “genuinamente”
brasileira, que englobaria o conjunto da diversidade cultural de um pais
geograficamente imenso e culturalmente impossivel de ser delineado, mas de
“(...) ilustrar a impossibilidade de escapar das contradi¢gdes e dos dilemas de
um duplo [ou multiplo] pertencimento” (GRUZINSKI, 1999, p. 21).

O que aparece em Macunaima e no principio antropofagico contido em
‘Mundéu, o segredo da noite” € uma critica ao modelo identitario, uma
problematizagcdo da subordinagdo a um regime de representagdo no qual uma
imagem pode sintetizar aquilo que em verdade nédo pode ser fotografado, nédo
pode ser fixado. Nao se fala entdo em identidade, mas na pluralidade da
mistura. Eis ai cristalizado o principio antropofagico. Para Sueli Rolnik, esse
principio pode ser entendido como ato de “engolir o outro, sobretudo o outro
admirado, de forma que particulas do universo desse outro se misturem as que
ja povoam a subjetividade do antropdéfago e, na invisivel quimica dessa
mistura, se produza uma verdadeira transmutagdo” (ROLNIK, 2010, p. 2).

Para o teatro que fazemos, engolir e deglutir o outro admirado, aqui
exemplificado pelo Bharata Natyam, ndao € outro processo sendao a forma por
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intermédio da qual fazemos uma quimica entre as praticas corporais
conhecidas — e com as quais nos acostumamos como verdadeiras formas de
comunicagcdo com o publico — e formas “estrangeiras”. Ocorre que o
estrangeirismo dessas praticas corporais deglutidas perde sentido a medida
que o processo de degluticdo avanga, assim, o Bharata Natyam, em “Mundéu,
o segredo da noite”, deixou de ser Bharata Natyam, pois foi transmutado em
outra coisa, ele possibilitou, portanto, uma diferenca. Esse jogo entre
identidade e diferenga € que esta no cerne do principio antropofagico.

Do ponto de vista corporal, essa transmutagao assumiu diversas formas,
mas o mais interessante parece-me, € o fato de que os atores podiam
transformar os movimentos codificados do Bharata Natyam numa linguagem
pessoal. Isso dizia respeito a composicdo de figuras do espetaculo com
elementos indianos, sem que esses assumissem o primeiro plano do trabalho.
Era possivel inclusive improvisar com os movimentos e criar de improviso
elementos nao pertencentes ao universo original do qual partimos, ou seja, o
Bharata Natyam. Isso produziu uma mobilidade nao apenas dos movimentos,
mas das proprias identidades pessoais e grupais. Quem somos nos? N&o
somos indianos, por certo. Somos brasileiros. Nao deveriamos fazer teatro a
partir dos rituais afro-brasileiros, do carnaval, da capoeira? Esse tipo de
questao nos acercava, pois pensar as identidades como moveis nao é simples.

Na contemporaneidade, a crise das identidades tem produzido figuras-
padrao que atendem a 6rbita do mercado (cf. Rolnik, 2010) e que, por sua vez,
nos convocam, por intermédio da midia e de outros recursos discursivos, a nos
produzir e nos assujeitarmos a determinados modelos ideais de
comportamento. O Brasil e os brasileiros sdo cheios de figuras-padréo, basta
lembrar que a cultura popular brasileira tem sido conhecida, sobretudo no
exterior, pelos trés “Cs” centrais: capoeira, candomblé e carnaval. Como se
féssemos admitir que as identidades brasileiras pudessem se resumir a esses
esteredtipos. A esse respeito, vale tomar como exemplo o trabalho de Sergio
Buarque de Holanda, “Raizes do Brasil” (1995), no qual ele discute as
representagdes do brasileiro como um matiz entre o cordial e o guerreiro.

A antropofagia se concentra na contramao desses modelos, pois supde
metamorfoses de hibridacdes que nédo se reduzem a um hedonismo, embora
tenha na alegria e no prazer uma mascara eficaz para a invengao e a produgao
continua de diferencgas.

Mas como pode um espetaculo constituir uma diferenga?

E preciso lembrar que — como nos diz Silva (2011) - identidade e
diferenga provém de um jogo, um jogo da linguagem. Seria facil admitir que
faco teatro brasileiro, essa € a minha identidade e isso constituiria um “fato”
autbnomo, isolado, independente da diferenca. Da mesma forma, nesse
raciocinio, a diferenca constituiria uma dimensao independente, por exemplo,
tratar-se-ia daquilo que o outro é, ou seja, se alguém é francés ou argentino,
faria teatro francés ou argentino.

No entanto, identidade e diferenca se relacionam sempre, pois a
identidade supde sempre um jogo de negagdes. Jacques Derrida diria que “a
identidade, em matéria linguistica, € entdo uma multiplicidade de oposicdes”
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(SALANSKIS, 2010, p .21). Dizer que fago teatro brasileiro, significa ao mesmo
tempo dizer que nao faco teatro francés, ou chinés, ou alemao. Assim, afirmar
uma identidade ou uma diferengca depende de uma cadeia de negagdes, por
isso temos a tendéncia a tomar a identidade como norma por intermédio da
qual avaliamos aquilo que ndo somos (cf. Silva, 2011).

Mas se identidade e diferenga sdo criagdes da linguagem € porque a
lingua ndo passa de um sistema de diferengas. Dizemos que uma coisa € para
evitar dizer tudo o que essa coisa nao é. Assim, criar uma identidade nada
mais é do que a sucessdo de complexos atos linguisticos (cf. Silva, 2011).
Ocorre que, como nos ensinou Derrida, a linguagem vacila. Ela € uma estrutura
instavel. O signo ndo é uma presencga, nao ha no signo a presencga da coisa ou
do conceito. Mas ha, no entanto, a promessa sempre adiada de que o signo
carrega algo da coisa ou do conceito (cf. Silva, 2011). Ele tem o trago daquilo
que ele substitui e também o traco daquilo que ele néo é, da diferenca. Isso
obviamente estd conectado com o que Derrida (1972, p. 6) chama de
“differance”, com “a@” no lugar do “e”. Trata-se para ele, ndo de um conceito,
nao de uma esséncia ou categoria universal, mas “ainda que [...] ndo se trate
nem de uma palavra, nem de um conceito” (Derrida, 1972, p. 7), poderiamos
pensa-la como a congeminagao do substantivo “diferenga” e do verbo “diferir”.
Trata-se de pensar a diferenca como ato de diferir do mesmo, sem que o
mesmo assuma a origem do ato. A diferenga € aqui um jogo (Derrida, 1972, p.
8).

A ideia de teatro brasileiro carrega em si a ideia de que néo é teatro
italiano. E por isso que identidade e diferenca sdo sempre indeterminadas e
instaveis tanto quanto a linguagem da qual dependem.

A linguagem marca e constitui as identidades e as diferencas sempre
numa relacao social, o que constitui sempre uma relacdo de poder. |dentidade
e diferenca ndo sio inocentes. Elas sdo demarcadas pela diferenciagao, para
produzi-las, incluimos ou excluimos, demarcamos fronteiras, classificamos,
normalizamos. A diferenciacdo associada a tendéncia a identificacdo produz a
identidade, modelo com a qual nos sentimos seguros (cf. Silva, 2011). Fago
teatro brasileiro, logo fago teatro alegre, dangante, cdmico, exodtico. “Eles”
fazem teatro francés, ou seja, com muito texto, lento, dramatico. Esse teatro é
normal, € o modelo, aquele é anormal, foge da norma. Isso € teatro, aquilo n&o
é teatro.

Ao tomar esse raciocinio, podemos pensar que o antropéfago €, entéo, o
exemplo de uma identidade movedic¢a, movel, hibrida na sua prépria producéo.
O fldneur, figura errante das metrépoles — desenvolvido na obra de Walter
Benjamin (1989, p. 115) — lembra também essa identidade maovel, pois busca
de alguma forma subverter a tendéncia a fixar uma identidade, mas, ao
contrario, percebé-la na sua miscigenagdo, no seu hibridismo, na sua
bricolagem.

A antropofagia porta, com efeito, a possibilidade de nao fixacdo da
identidade, justamente por que ndo se pode mais ter a identidade original. Nao
ha originalidade, ndo ha comecgo, ha sempre uma diferenga. O Bharata Natyam
produzido no espetaculo em tela ndo é “0” Bharata Natyam, mas a sua
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diferencga, ndo se trata tampouco de um teatro brasileiro ou gaucho, pois isso
suporia uma identidade fixa, ainda que guarde algumas caracteristicas que
possamos identificar como tal, mas trata-se da producao da diferenca em si.

Introduzir uma diferenga nas praticas corporais significa confundir a
estabilidade e a fixacdo das identidades. Introduzir uma diferenca, canibalizar o
outro, mostra a precariedade das identidades, evidencia a sua
performatividade.

Austin (1990), na obra em que mostra como podemos fazer coisas com
palavras, diferencia dois tipos de proposi¢cdes: as descritivas, que
simplesmente descrevem determinadas coisas do mundo, por exemplo, “estou
falando para um grupo de alunos franceses” (AUSTIN, 1990, p. 24); e as
performativas, que possuem a capacidade de fazer alguma coisa, além de
descrever. Para que uma sentenga seja performativa é preciso que alguém
esteja imbuido e investido do poder de dizer, por exemplo, o presidente declara
“‘esta aberta a sessao”. Essa declaragédo tem o poder de fazer alguma coisa. O
padre diz “eu vos declaro marido e mulher”. Essa sentenga faz algo, ela néo
apenas descreve a cerimbnia de casamento, ela torna os sujeitos envolvidos
casados.

Ocorre que a inocéncia termina por ai, pois enunciacdes descritivas,
quando repetidas inumeras vezes podem ter efeitos performativos. Butler
(2001) toma as ideias de performatividade para analisar as relagées de género,
mostrando como nos constituimos homens ou mulheres, ou seja, como
constituimos nossas identidades de género a partir de performatividades
repetidas.

Assim, se dizemos que o teatro brasileiro € herdeiro do teatro europeu e
se isso constitui ndo apenas uma repeticao, mas, sobretudo, a possibilidade de
ser repetido, podemos fazer dessa descricdo um fato. Criamos uma identidade
na sua repetitividade. Isso lembra o que Michel Foucault (2005, p. 40)
circunscreve como o enunciado do discurso, que comporta, por sua vez, uma
caracteristica repetivel. Gilles Deleuze (1988, p. 16), ao comentar a teoria do
discurso de Foucault, lembra que o enunciado em si € uma repeticao e isso
nao isenta a (sua) repeticdo de ser uma “outra coisa” que néo ele mesmo, algo
que lhe é estranhamente semelhante e quase idéntico.

A diferenca é, entdo, a possibilidade dessa repeticdo ser interrompida. A
antropofagia aparece para ndés como uma maneira de interrupgdo da
repetitividade, pois ela implica uma diferenca, a introducdo de um modo
diferente de pratica corporal e consequentemente de teatro e de danca.

Afinal, que teatro é esse que fazemos que come o outro? Que teatro é
esse que supde carnavalizagao, transculturalidade, antropofagia, diferenga?

Um teatro antropofagico néo visa a destruir aquilo que come, pois admira
o comido. De fato, trata-se de uma transmutagdo. No processo antropofagico
identidade e diferenca sdo completamente méveis, pois ndo ha incoeréncia,
nao ha conflito na mistura de diferentes elementos. O sincretismo das religides
afro-brasileiras mostra e conta a historia da antropofagia religiosa a qual o
Brasil foi cenario. O deus catdélico convive em harmonia com diferentes deuses
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oriundos de religides e regides africanas diversas. Esses, por sua vez, séo
também produto de variegadas formas de transculturalidade.

Um teatro antropofagico nao é outra coisa sendo um teatro movedico.

Em “Mundéu, o segredo da noite”, um Anhanga-Pitd danca Bharata
Natyam, uma “Princesa Moura” sapateia ao som de baido, uma Boitata canta a
dor da separacao: um carnaval desfile que zomba do mesmo, do idéntico. Uma
dancga teatro que se produz num espago que desafia a geografia, que pde em
cheque os nacionalismos, que suspende preconceitos, que tem na diferenca o
seu locus de producao.

Mas transculturalidade e antropofagia ndo sao os temas do espetaculo
“‘Mundéu, o segredo da noite”, ndo é sobre isso que o espetaculo trata. A
antropofagia em Mundéu € o seu modo de produg¢do, a maneira pela qual o
processo criativo € colocado em funcionamento. Todavia, ele cristaliza, ele
encena o equilibrio dessa tensdo que caracteriza algo como sendo
transcultural, cuja definicao é dificil ou mesmo impossivel.

Mundéu, alias, significa armadilha, mas também significa muitas coisas,
um mundao de coisas: producdo intermitente e potente de novas formas de
pensar e fazer teatro e danca. Nao seria essa a poténcia do teatro
contemporaneo, produzir a diferenca, corporificar o outro?
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