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16/02/08 Notas do campo: A galinha ¢é o bicho mais sem
escripulos que existe.

Escrevi isso em um de meus cadernos de notas, depois de uma observacdo
demorada das galinhas da fazenda de meu tio. Elas comem absolutamente tudo, ndo

tém critérios, também sdo bastante estupidas e histéricas, de olhar profundamente

outra vez e, de novo, todas vém, com caras de loucas. Elas virdo tantas vezes quanto
forem chamadas. As galinhas ndo sofrem frustracdo, elas ndo se importam,
tampouco aprendem a desconfiar do chamado. Tolinhas. Se parece comida, deve ser
comida. Se parece bom, deve ser bom. Galinhas comem pedacos de galinha que

sobraram do almoco.
05/07/09Prova do “Cata Galinha” no programa Panico na TV.

Seis gostosas de biquini devem entrar em um galinheiro cénico e pegar o maximo de
galinhas que conseguirem. A prova acontece de duas em duas, uma contra a outra. A
gostosa-apresentadora reclama histericamente nunca ter pego uma galinha na vida.
Espontaneamente a gostosa-cénica ao seu lado responde: “abrace uma amiga”.

Pronto. E hora das gostosas-galinha entrarem em ac3o:

Apresentador — J4 tamo (sic) aqui 6, nosso galinheiro, galinhas soltas aqui... mais ou menos

vinte galinhas. Meninas podem entrar no galinheiro, por favor, sintam-se em casa.

Apresentadora — Presta atengdo que as galinhas nem se assustam com as duas entrando,

olha sé. Elas sdo de casa.

Cresci vendo o meu avo matar galinhas. Meus avds tinham galinheiro. Depois fui
saber que ele havia aprendido a fazer aquele risoto incrivel com a minha bisavo.

Antes era ela quem matava as galinhas.

?2/2?2/12 Uma visao



Fecho os olhos e vejo uma mulher pilchada segurando contra o peito uma galinha

carijoé. Faco um esbo¢co em um de meus cadernos de notas.

?2/?2/13 Anoto um trecho de Mia Couto:

“Viviamos no quotidiano sem histdria das aves desprovidas de v6o. Aos nossos ouvidos
chegaram, entretanto, noticias de que em outras capoeiras as galinhas se haviam convertido
em abutres. E nds rezamos para que a mesma metamorfose sucedesse conosco. Como

abutres ascenderiamos a liberdade dos céus e aos estonteantes voos nas alturas.”

Ainda em 2013 executei a acdo do video vestindo pilcha masculina e usando os
cabelos como os usava a bisavd. Depois fizemos risoto. Tudo nesse video é

simbdlico. Tradicional e insdlito. Sem julgamentos, s6 a pura verdade.



Apresentacao

Galinha [um s6 somos eu e muitos em mim]

O video Galinha [um so somos eu e muitos em mim], objeto de analise do presente
estudo, estrutura-se na associacdo de contextos culturais e espago-temporais
antitéticos. A primeira imagem que nos é dada a ver mostra uma vasta planicie
campeira da regidao dos pampas rio-grandenses e, no centro do quadro, uma
alinhada figura feminina que segura contra o peito uma galinha carijé, vestindo a
roupa tipica do homem galcho. Esse quadro estatico é o registro da agdo
performatica que realizei, em 2013, de desnucar uma galinha da fazenda de meu tio,
em Rosario do Sul. O quadro é plasticamente refinado, a paisagem vasta e tranquila,
o figurino cuidado e bem composto, a figura humana altiva e serena; tudo remete a
afetividade, a dignidade e a uma espécie de nostalgia da vida campeira. A vastiddo e
a lentiddo, o ruido constante do vento, o baixo contraste da imagem, bem como a
estranheza da figura, ddo a cena um aspecto de estar “fora do tempo”, como se
repousasse em uma eternidade etérea. Quando a figura, lentamente, comecga a
mover-se no sentido de realizar a acdo, a cena é entrecortada por uma edicdo ligeira
de cenas em baixissima qualidade de um quadro do programa de televisdo Pdnico na
TV, em que, num mar de histeria, gritos, musicas e piadinhas machistas, mulheres
correm seminuas atrds de galinhas soltas em um cercadinho cenografico,
competindo entre si para ver quem pega mais galinhas. E a “prova do cata galinha”.
Dessa sequéncia histridnica de imagens, um corte seco nos leva de volta ao quadro
inicial, no exato momento em que o animal é desnucado. O quadro se mantém até
que a galinha, agora pendendo de cabega para baixo, pare de se agitar e repouse,
morta. Novamente um corte seco e, enquanto ouvimos a voz do apresentador do
programa explicando como se realiza a “prova do cata galinha”, sobre um fundo
branco, palavra por palavra, uma sobre a outra e em letras garrafais coloridas,

podemos ler a frase “um sé somos eu e muitos em mim”.

A personagem que vesti para realizar a performance do video é repleta de

referéncias autobiograficas. Essas referéncias materializam-se de maneira muito sutil



como elementos da caracterizacdo da personagem. A roupa ndo é uma fantasia, sao
minhas botas, bombacha e camisa que ocasionalmente usava no campo; os cabelos
estdo presos como os usava minha bisavé materna, de quem também busquei imitar
a expressao do rosto e, sobre o meu peito exposto, pende a correntinha de ouro que
foi do meu avo. Eram eles que matavam as galinhas que se comia em casa. Primeiro
ela, depois ele. A tarefa foi passada adiante, mas parou por ali, e eu quis retoma-la
simbolicamente com a realizacdo dessa video-performance. Também as imagens do
Pdnico na TV ndo deixam de ser uma referéncia autobiografica. Embora ndo seja
esse um programa de televisdo que eu tenha assistido de fato na vida, ele ecoa a
selvageria do Domingo Legal, programa dos anos 90, presente em todos os
domingos em familia na casa de minha avd paterna, em que a exploragdo
extremamente sexualizada do corpo feminino, exposto a situacbGes patéticas e

degradantes, ndo tinha limites.

O video Galinha [um s6 somos eu e muitos em mim], como alguns outros trabalhos
gue realizei nos ultimos tempos, tem como caracteristica principal apresentar-se,
através de um uso critico da autorreferéncia, como uma espécie de materializagdo
da memdria, que, “mediada no conteddo e no suporte” (HUYSSEN, 2014, p.80),
adquire forca politica e estética. A memadria como reconhecimento aponta ndo so
para a construcdo de uma identidade pessoal, mas também de uma identidade
cultural, porque “o 'eu' ndo tem histoéria prépria que nao seja também a histdria de
uma relacdo — ou conjunto de relagbes — para com um conjunto de normas”
(BUTLER, 2015, p.18). E na interacdo negociada entre o individual e a norma que se

da a constituicdo da inteligibilidade social do sujeito.

Essa légica aplicada ao “eu”, de sermos individuos formados em rela¢cdes de
dependéncia, aplica-se também ao trabalho artistico que, de um jeito ou de outro,
encontra-se inevitavelmente ancorado as normas da coletividade. Por mais
“particular” que consideremos o impulso gerador de determinada obra de arte,
sempre podemos identificar, em maior ou menor medida, didlogos que trespassam
temporalidades e culturas distintas. O trabalho de autoria do artista poderia, entdo,
ser pensado como um gesto performativo, um “ajuste das conveng¢des ao projeto

particular, para o qual a obra de arte finalizada fornecerd, ao resto do mundo, o



Unico acesso.” (NAGEL e S. WOOD, 2012, p. 15). E pela singularidade dos
cruzamentos performados pelo autor que se subscreve a singularidade do trabalho

artistico.

O trabalho artistico em questdo neste estudo, além de imiscuir-se no terreno da
memoria afetiva e familiar, tem uma concepc¢do intimamente ligada a reflexdes que
pude ir fazendo ao longo dos anos sobre a minha experiéncia pessoal de formacgao
cultural, a qual se deu numa conjungdo entre o incentivo a erudicdo, o fascinio pela
cultura de massa e a influéncia inevitavel dos costumes regionais. A edicdo das
imagens que compdem o video foi feita através de um processo associativo que
permite ao trabalho incorporar a ambiguidade e a contradi¢cdo, sem que um juizo
moral a respeito da superioridade de determinado espaco-tempo sobre o outro ou
de determinada manifestacdo cultural sobre a outra, seja proferido. Assim como as
memorias que materializa, o trabalho tem algo de hesitante que faz com que ele
resista a ancorar-se no tempo, a pOr-se como um comentario presente de algum
passado. Antes, ele é flexivel, pGe passado e presente, bisavo e panicat*, campo e

cenario, em um mesmo plano anacrénico de experiéncia.

“Na experiéncia se fundem tanto a elaborag¢do racional quanto as formas inconscientes de
comportamento, que ndao estdo mais, ou que nao precisam mais estar presentes no
conhecimento. Além disso, na experiéncia de cada um, transmitida por geragdes e
instituicdes, sempre esta contida e é conservada uma experiéncia alheia.” (KOSELLECK,

2006, p.309/310)

Esse pensamento acerca da experiéncia, formulado por Koselleck, e com o qual me
identifico completamente, é reforcado no trabalho em video pela frase “um sé
somos eu e muitos em mim”, extraida do livro A Obra em Negro, de Marguerite
Yourcenar. Considero de extrema importancia o reconhecimento de que so6 existe o
“eu” porque existe, ao mesmo tempo, o “tu”. A construcdo de nossa autoconsciéncia
se da através da experiéncia de tudo aquilo que nos excede tanto no espaco como
no tempo. Considerando que “a mente funciona segundo seu prdprio padrado, fora

da consciéncia” (HUYSSEN, 2014, p. 72), penso que esse trabalho configura-se num

*
Nome que se da as mulheres que trabalham no programa Pdnico na TV.



meio de memadria como reconhecimento de que somos constituidos, de forma ndo
hierarquica, das coisas mais disparatadas e, até, inimaginaveis. E nesse sentido que
penso ser fundamental para a constituicdo do meu trabalho que ele possa, através
do processo de associacao de contextos tdo dispares, promover uma suspensdo do
juizo, pois, como afirma Judith Butler, “talvez somente pela experiéncia do outro,
sob a condicdo de termos suspendido o juizo, tornamo-nos finalmente capazes de
uma reflexdo ética sobre a humanidade do outro, mesmo quando o outro busca

aniquilar a humanidade.” (BUTLER, 2015, p.64).

Suspender o juizo ndo é sinbnimo de um relativismo moral. Os elementos postos em
relacdo no trabalho Galinha [um so somos eu e muitos em mim] geram uma tensdo
da qual podem emergir questionamentos diversos e para os quais ndo havera uma
resposta plenamente satisfatéria. E assim que gosto de pensar o valor politico da
arte, através da incorporacdo da ambiguidade e da contradicdo como forgas
motrizes do pensamento, o que, como diz William Kentridge, “talvez impeca o
individuo de ficar tdo completamente convencido da certeza de suas solugdes.”
(HUYSSEN, 2014, p.67). O convite a reflexdo, ao questionamento, a revisdo, é esse o
ideal que, ndo somente este trabalho em questdo, mas o meu pensamento artistico

como um todo, busca projetar.

Sdo diversos os caminhos que eu poderia ter escolhido seguir para escrever essa
dissertacdo sobre o video Galinha [um s somos eu e muitos em mim]. Uma
restricdo, entretanto, se me imp6s logo de inicio: quando ingressei no mestrado, o
video ja estava finalizado ha algum tempo, o que me impediu de seguir o caminho
mais usual para a escrita de uma dissertacdo na area de poéticas visuais, que é o do
relato analitico do processo de realizacdo de um trabalho artistico. Um bocado de
tempo me separava do processo criativo, o que gerou também um distanciamento
com relagcdo ao proéprio trabalho. Sempre pensei que a graca de realizar uma
dissertacdo em poéticas visuais estava na experiéncia de resolver questdes
conceituais internas do trabalho através da escrita e vice-versa. Como poderia eu
falar de dentro do trabalho estando ja fora dele? Pensei, entdo, que o processo
artistico, sendo passado, era agora um fato de memodria e que eu poderia

estabelecer um didlogo estreito com aquele tempo perdido através de um



prolongamento, no texto, do gesto performativo autoral que, naquele momento, me
permitiu realizar os cruzamentos que deram origem ao video. Essa dissertacdo
estrutura-se, portanto, numa operagdo associativa entre textos curtos de cunho
literario, criados a partir de exercicios de recordacdo e dois capitulos desenvolvidos
em torno de indagac¢Ges teodricas a respeito dos dois grandes temas que, junto da

minha orientadora, escolhi abordar: o género e o anacronismo.

Como foi dito anteriormente, toda a concepc¢do do video se deu a partir da minha
experiéncia pessoal. Acima, fiz referéncia ao aspecto cultural da minha formacao
citando trés elementos: erudicdo — cultura de massas — costumes regionais. Esse
trindbmio, bastante evidente no video, é explorado nos pequenos textos literarios
gue permeiam toda a disserta¢do e que tém como intuito munir o leitor de chaves
complementares de leitura e interpretacdo ndo sé do texto como um todo, mas,

também, do proprio video.

“Certamente, considerando apenas nossos coragdes, ndao errou o poeta ao falar nos 'fios
misteriosos' cortados pela vida. Mas é ainda mais verdadeiro que ela os tece sem cessar
entre os seres, entre 0s sucessos, que os entrecruza e redobra a fim de reforgar a trama,
tanto que, entre o minimo ponto de nosso passado e todos os outros, uma rede riquissima
de lembrangas nos oferece larga escolha de vias de comunicagdo.” (PROUST, A fugitiva, p.

385)

Foi com o intuito de oferecer ao leitor essa “larga escolha de vias de comunica¢ao”
gue optei por realizar uma dissertacdo cuja escrita fosse, em certa medida, uma agdo
performdtica. As pequenas insergdes literarias aparecem, no corpo do texto, como
flashes de memédria involuntdria. E importante notar que, embora realizados a partir
de exercicios reais de rememoracdo, esses textinhos sao, na verdade, uma “mistura
complexa de historia e ficcdo, de verdade factual e verdade estética”, pois, “o ato de
membdria (...) consiste em dominar o proprio passado para inventariar ndo o vivido
(...) mas o que fica do vivido.” (CANDAU, 2012, p.71). Esses vestigios feitos texto
ajudam, ao criar uma trama de reflexdes subterraneas, a ampliacdo dos sentidos das
indagacBes tedricas expostas nos dois capitulos dedicados a exploracdo dos

conceitos centrais desta dissertagao.



Angela era um anjo.

Parece o inicio de uma histéria infantil, e de certa forma é. Tudo parece ter saido de
uma histdria infantil naquela casa das mamadeiras cheias de leite morno trazidas
pela avo as criancas de dez anos. Almocar ndo é preciso, a casa é feita de doces e
nada mais importa, todo o resto é bobagem. Ali imperam os sonhos e fantasias da
Terra do Nunca. Manda o menor. Crescer, sé como Alice quando mordisca o pedaco
retirado a esquerda do cogumelo. De que tamanho queres ser? Nao existe adultecer
para esses personagens de conto. Pobrezinhos, como é duro o choque quando se
deparam com o mundo exterior, com sua contingéncia, sua hostilidade, com a moral
flutuante e duvidosa daqueles que ndo foram criados no doce lar das verdades

absolutas. Quem és tu?

Nessa casa vivi minha primeira infincia, e é 14 onde reside meu afeto. Angela era
minha bisavd, a quem so conheci por fotos e relatos de familiares cheios de carinho
e saudades. “Ela era um anjo!”. Diz-se que ela ndo almogava nem jantava. Vivia a
base de cha de garupd e bolachas Maria. Falava pouco e escutava muito, tinha um
ouvido imenso para todas as demandas dos netos e todas as histérias de desgracas
gue as vizinhas faziam procissdo para virem |he contar. A gente nunca cansa de se
surpreender com a quantidade de desgraca que cabe numa cidade pequena; quanto
menor a cidade, maior a desgraceira. Mas a Angela parecia n3o se abalar, ouvia, dizia
uma coisa ou outra, ndo tinha maldade, era boa e pura. Nunca teria imaginado que
aquilo que as netas adolescentes |he pediam para por na batida eram cogumelos

alucinégenos.

O marido dela se chamava Mario e era um daqueles italianos bonites; trabalhador,
mas com pouco tino pra fazer negdcio. O pouco dinheiro que ganhasse a mais, corria
a ir gastar tudo com o chinedo, como conta minha avé. Ninguém soube me dizer
como a Angela se sentia com relacdo a isso. Certamente n3o se sentia como a
Isménia que certa vez se travestiu de homem e ateou fogo na zona. Ninguém soube
me dizer como a Angela se sentia com relacdo a nada. Mesmo sendo uma

personagem central dos relatos familiares, tenho uma forte sensacdo de que
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ninguém conheceu ela de verdade. Talvez nem ela mesma tenha tido tempo para
isso, tantas eram as demandas de outros, as quais ela atendia incessantemente, sem

questionar.

Angela era abnegada.

11



Capitulo |

Galinha pensando género

1. S6 a pura verdade

O Bem nédo é; o mundo ndo é harmonia e nenhum
individuo tem nele um lugar necessdrio. (Simone de

Beauvoir)

Gostaria primeiramente de situar minha reflexdo sobre o género dentro do escopo
do pensamento de Judith Butler, que entende a categoria social do género ndo como
um fato, mas como um ato performatico engendrado pela repeticdo continua e
estilizada de atos-modelo socialmente instituidos e demarcados. “Porque ndo ha
nem uma 'esséncia’ que o género expresse ou exteriorize, nem um objetivo ideal ao
gual o género aspire; porque o género ndo é um fato, os varios atos de género criam
a ideia de género, e sem esses atos nao existiriam quaisquer géneros” (MACEDO e

RAYNER; BUTLER, 2011, p. 74).

O investimento sistematico dos meios de controle social — como a midia e as
politicas publicas, os discursos religioso, médico e juridico —, em definicGes de
género marcadas pela binariedade dos opostos homem/mulher, tem suas origens
em uma agenda politica que, principalmente desde o século XIX, esteve sempre a
servico de interesses reprodutivos e do exercicio do poder baseado no controle dos
corpos e da sexualidade dos individuos, divididos entre normalidade e patologia. O
principio da repressdo sistematica da sexualidade, como nos expbe Foucault,
coincide, no século XVIl, com o desenvolvimento do capitalismo. Logo no inicio do
primeiro volume de Histdria da Sexualidade, ele pbe a questdo: “na época em que se
explora sistematicamente a forca de trabalho, poder-se-ia tolerar que ela fosse
dissipar-se nos prazeres, salvo naqueles, reduzidos ao minimo, que lhe permitem

reproduzir-se?” (FOUCAULT, 2015, p. 10).
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A luz da critica de Foucault, e radicalizando ainda mais o pensamento de Judith
Butler, Paul B. Preciado vai desenvolver uma enérgica e brilhante reflexdo sobre a
permanéncia apocaliptica das técnicas de controle biopolitico nos termos do
capitalismo atual, definido em seu texto como “capitalismo farmacopornografico”,
cujos motores econdmicos seriam a exploracdo e incitacdo desenfreada da
sexualidade através da industria do porn6é e da midia, e do controle biomolecular
dos corpos exercido pela gigantesca industria farmacéutica. Estes dois motores
capitalistas j& ndo produzem mais coisas, mas inventam sujeitos completamente

dependentes ao transformarem nosso gozo em porno e nossa depressdo em Prozac.

Controlar la sexualidad de los cuerpos codificados como mujeres y hacer que se corran los
cuerpos codificados como hombres; he aqui el que fue el farmacopornoprograma de la
segunda mitad del siglo XX. La pildora, el Prozac y el Viagra son a la industria farmacéutica lo
que la pornografia, con su gramatica de mamadas, penetracidon y cum-shot es a la industria

cultural: el jackpot del biocapitalismo posindustrial (PRECIADO, 2014, p. 48).

Seguindo a linha de pensamento de Butler, vemos que a constituicio do sujeito
enquanto Eu-reflexivo é radicalmente exterior, constituida no discurso social, e ndo
possui um nucleo essencial e unificado. Nos “vestimos” constantemente
significacdes culturais em atos que ndo sdo totalmente individualizados; mesmo as
normas de género mais “atavicas”, familiarmente inculcadas ao ponto de soarem
como “naturais”, sdo o resultado de uma sedimentacdo histérico-temporal de
relagcGes culturais preexistentes. “O ato que fazemos, o ato que representamos &,
num certo sentido, um ato que tem vindo a decorrer antes de entrarmos em cena”
(MACEDO e RAYNER; BUTLER, 2011, p. 79). Isso ndo quer dizer, entretanto, que
sejamos impotentes no que concerne a construcdo da nossa identidade de género;
uma vez que o corpo “ndo é apenas matéria, mas uma continua e incessante
materializacdo de possibilidades” (MACEDO e RAYNER; BUTLER, 2011, p. 72), ndo sé
podemos como devemos escolher nossa heranga. Ndo somos um corpo inerte, mas
fazemos o nosso corpo, “o corpo é uma situacdo histdrica, tal como afirmou
Beauvoir, e € uma maneira de representar, dramatizar e reproduzir uma situacao

historica” (MACEDO e RAYNER; BUTLER, 2011, p. 73),
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N3o acredito que a identidade de um sujeito se resuma a sua identificacdo de
género, entretanto, ndo é equivocado dizer que a primeira norma de inteligibilidade
social que se impd&e aos individuos é a marca de género. A primeira pergunta que se
faz a uma mulher gravida é quase sempre “é menino ou menina?”; a partir dai o
tratamento, os presentes, o arranjo do quarto do bebé serdo marcados por uma
doutrina da diferenca, que carrega em si todo um peso hierdrquico que
acompanhara o sujeito por toda a sua vida. Pelo contato com as teorias Feminista e
Queer entendi que fazer-se corpo no mundo através de praticas performativas
conscientes é uma forma de se inscrever, de circunscrever o “eu” dentro de uma
narrativa de si construida de forma autoral que permite ao sujeito escapar, pelo
menos parcialmente, das narrativas totalizantes que constantemente vemos
reaparecerem para definir um género, uma geragao, uma regiao, uma classe, etc.,
subsumindo as individualidades em um ethos discursivo prescrito e autoritario.
Concordo com Monique Wittig quando diz, em seu ensaio “One is not Born a
Woman”, que “uma vez que o individuo tenha reconhecido a opressdo, é preciso
saber e vivenciar o fato de que é possivel constituir-se como um sujeito (oposto a
um objeto da opressao), que é possivel tornar-se alguém apesar da opressdo, que o

individuo tem sua propria identidade” (WITTIG, p. 106).

Na época em que realizei o video Galinha [um so somos eu e muitos em mim] o que
eu tinha era apenas uma intuicdo a respeito dessa problematica da identidade.
Durante a escrita dessa dissertacdo, pude elevar a intuicdo a nivel de
questionamento e, posteriormente, a uma compreensao sobre a necessidade de
autonarrar-se. Foi a partir da leitura de um conto de Andersen chamado “Sé a Pura
Verdade” que, em meio a minha pesquisa, eu entendi que o texto, como o meu
trabalho em video, deveria ser autorreferente, ndo num sentido confessional ou de
diario, mas ele deveria construir-se como uma narrativa performdtica identitaria
gue, habitando a fronteira entre memoria factual e ficcdo, escrita tedrica e literaria,
pudesse dar um relato de mim mesma, ou, melhor dizendo, tivesse um carater

autoral. “O autor”, nos vai dizer Foucault,

torna possivel uma limitagdo da proliferagdo cancerigena, perigosa das significagdes em um

mundo onde se é parcimonioso ndao apenas em relagdo aos seus recursos e riquezas, mas
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também aos seus proprios discursos e suas significagdes. O autor é o principio de economia
na proliferacdo do sentido. (...) Ele é um certo principio funcional pelo qual, em nossa
cultura, delimita-se, exclui-se ou seleciona-se: em suma, o principio pelo qual se entrava a
livre circulagdo, a livre manipulagdo, a livre composi¢cdao, decomposi¢do, recomposi¢ao da

ficgdo” (FOUCAULT, 2015, p. 292).

A histéria de Andersen expGe um episédio bastante significativo e que muito da a
pensar a respeito dos discursos “sem autoria”, sua proliferacdo, o status de verdade
gue podem adquirir e o perigo que representa sua repeticao indiscriminada. Vou

resumi-lo:

Perto da hora de dormir, uma galinha em um galinheiro perde uma peninha ao
catar-se e exclama por brincadeira: “La se foi uma pena. Parece que, quanto mais me
cato, tanto mais bonita vou ficando”. A sua vizinha de poleiro “ouviu, e ao mesmo
tempo ndo ouviu, como convém, para se viver em paz neste mundo” e teve que
contar o ocorrido a outra galinha que se achava prdoxima, sem citar nomes: “ha aqui
uma galinha que quer arrancar as proprias penas para ficar bonita. Se eu fosse o galo
a desprezaria.” Este relato foi ouvido pela mde da familia de corujas que vivia ali um
pouco acima das galinhas, ela achou tdo horrivel o fato de que a galinha arrancara
suas penas e agora deixava o galo ver tudo que teve de contar ao papai corujdo.
Este, por sua vez, tdo chocado ficou que teve que contar a coruja vizinha e, assim, a
histéria desenrola-se com o relato inicial sendo passado adiante, alargando-se e
deformando-se, mas sendo sempre relatado como “a pura verdade”. Pombas levam
o relato a outro galinheiro, a narrativa vai ficando tdo aumentada que agora é
horrivel demais para que se guarde, e todos a passam adiante, circula em todos os
galinheiros da cidade até que volta a seu local de origem: “Sdo cinco galinhas —
contavam — Todas arrancaram as penas para mostrar qual delas tinha emagrecido
mais de paixdo pelo galo. Depois brigaram, de tirar sangue, e se mataram de bicadas.
Ficaram mortas no terreiro. Foi uma ignominia para a familia delas e um grande
prejuizo para o dono do galinheiro.” A galinha que perdera uma so pena ndo
reconhece a proépria histéria e nutre um profundo desprezo por essas galinhas
horrendas: “Farei o que eu puder para que essa historia saia nos jornais e corra o

pais inteiro”. “E a historia”, finaliza o narrador, “saiu nos jornais, foi impressa, e uma
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coisa é verdadeira: uma Unica peninha pode facilmente transformar-se em cinco

galinhas” (ANDERSEN, 1988, p. 400-402).

Andreas Huyssen aponta, em um artigo, a seguinte questdao como indagac¢do central
da artista indiana Nalini Malani: “Como pode a arte contribuir para impedir a
compulsdo a repeticdo da violéncia de género?”. Logo em seguida nos fornece o
autor uma resposta: “E no trabalho sobre o reconhecimento do problema que a arte
pode deixar sua marca, e o reconhecimento comeca pela memdéria” (HUYSSEN, 2014,
p. 72). O gesto que executo no video Galinha [um so somos eu e muitos em mim], de
efetivamente matar uma galinha — e essa é uma perspectiva bem pessoal que
exponho — é a forma que eu encontrei de demarcar um posicionamento sobre a
necessidade violenta que eu acredito que temos, na condi¢do de seres pensantes, de
matar em ndés mesmo, através de um questionamento constante sobre o que
constitui “a verdade”, um certo tipo de discurso hegemodnico opressor, intolerante e
definidor, que tem seus mais fieis transmissores na instituicao familiar e na midia de
massa. E a partir de um reconhecimento do problema como algo internalizado em
nds mesmos que podemos almejar o desmantelamento de ciclos repetitivos de

violéncia.

Pensando a partir do olhar apocaliptico pds-punk de Preciado, a galinha é uma
imagem perfeita porque s6 se mata a galinha desnucando ou cortando fora a
cabeca, como os zumbis da ficcdo. E como os zumbis, vemos hordas de discursos
sobre a sexualidade e a conformacdo do género perdurarem desde o século XVII,
como foi dito anteriormente, e também desde muito antes os mitos, vagando pelo
mundo ainda que sejam alvejados, bombardeados, que tenham seus membros
cortados; seguem de pé, promovendo violéncia, intolerancia, opressao, devorando
coracdes e mentes na manutencdo de perspectivas obtusas sobre o “outro”. Se
gueremos ser sujeitos politicos, vai dizer Preciado, devemos comecar sendo ratos do
nosso proprio laboratorio, sé assim, pela micropolitica, poderemos escrever novos

mitos e ousar a transformacdo. Ndo temos muito pra onde fugir:

El sofd es un tentdculo del sistema de control que se ha instalado en mi espacio individual en

forma de mueble de compaiia. Es un aparato politico, un espacio publico de vigilancia y
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desactivacién, que tiene la ventaja, respecto a otras instituciones cldsicas como la prisién o
el hospital, de contribuir a mantener la ficcién de que ese apartamento, estos cuarenta y
siete metros cuadrados cerrados con llave son mi propio territorio privado. La paranoia se
extiende desde el sofd hasta mi piel. Mi cuerpo podria ser un centro de reclusién a vida, un
tentdculo consciente del sistema de control instalado en mi estructura bioldgica, un
tentdculo del farmacopoder que ahora lleva mi propio nombre. Mi cuerpo, mis células son el
aparato politico por excelencia, un espacio publico-privado de vigilancia y activaciéon que
tiene la ventaja, respecto a otras instituciones clasicas como el colegio o el Ejército, de
contribuir a mantener la ficcién de que mi subjetividad y su soporte bioquimico, estas
células, este metro ochenta aparentemente impenetrable, son mis unicas y ultimas
pertenencias individuales. Cbmo voy a escapar de esa prisidn intima? Dénde voy a ir? Qué

puedo hacer? Qué me cabe esperar? (PRECIADO, 2014, p. 115-116)

Antes de realizar a performance com a galinha, tive a oportunidade de perguntar a
um pai de santo para que se utilizava o sacrificio de galinha em rituais da religido de
matriz africana. Ele ndo quis falar muito sobre isso, mas uma coisa ele falou e foi
marcante: “ah, pra fazer trabalho pra cabeca”. Eu ndo sei exatamente o que significa
dentro do contexto especifico esse “trabalho pra cabeca”, mas gostei muito da
sugestdo. Matar em ndés mesmos, como eu disse anteriormente, um certo tipo de
discurso-zumbi, tem que comecar pela cabeca. Desconstruir-se é arrancar o mal pela
cabeca. E um exercicio de auto-reflex3o. Isso me faz lembrar do relato que Virginia
Woolf dd em um texto intitulado Profisses para Mulheres, que ela leu para a
Sociedade Nacional de Auxilio as Mulheres em 1931. Nesse texto ela se propde falar
sobre sua experiéncia profissional como escritora e narra, logo no inicio, o momento
em que teve o primeiro impulso de pegar um artigo que escrevera, po-lo em um
envelope e envia-lo a um jornal: “Foi assim que virei jornalista” (WOOLF, 2012, p.
10). Escrever um artigo era a parte facil do processo, a dificuldade, segundo ela,
residia no fato de que os artigos tém de ser sobre algo e aquele seu artigo,
especificamente, era sobre um romance de um homem famoso. “E quando eu
estava escrevendo aquela resenha, descobri que, se fosse resenhar livros, ia ter de
combater um certo fantasma. E o fantasma era uma mulher, e quando a conheci
melhor, dei a ela o nome da heroina de um famoso poema, 'O Anjo do Lar'.”

(WOOLF, 2012, p. 11) Woolf ndo teve opgdo a ndo ser matar esse fantasma que se
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interpunha entre ela e sua escrita, que |lhe sugeria ser meiga, afavel, lisonjeira para

com aquele homem famoso, lhe sugeria que ndo demonstrasse ter opinido propria.

Se eu ndo a matasse ela é que me mataria. Arrancaria o cora¢dao de minha escrita. Pois, na
hora em que pus a caneta no papel, percebi que ndo da pra fazer nem mesmo uma resenha
sem ter opinido prépria, sem dizer o que a gente pensa ser verdade nas relagdes humanas,
na moral, no sexo. E, segundo o Anjo do Lar, as mulheres ndo podem tratar de nenhuma
dessas questdes com liberdade e franqueza; se querem se dar bem, elas precisam agradar,
precisam conciliar, precisam — falando sem rodeios — mentir. Assim toda vez que eu percebia
a sombra de sua asa ou o brilho de sua auréola em cima da pagina, eu pegava o tinteiro e
atirava nela. Demorou para morrer. Sua natureza ficticia Ihe foi de grande ajuda. E muito

mais dificil matar um fantasma do que uma realidade (WOOLF, 2012, p. 13).

O relato de Woolf é fascinante e eu so gostaria de chamar atencdo a um ponto. Ela
situa o fantasma do Anjo como algo exterior a si prépria, como uma ficcdo e ndo
uma realidade. Ai meu pensamento diverge do seu, porgue a meu ver, esse
fantasma era nada mais que uma realidade e uma parte constituinte de si mesma. E
sempre horripilante a visao desse tipo de formatacdo discursiva que carregamos em
nds mesmos e acredito que, embora situa-la como algo exterior possa dar certo tipo
de conforto, € uma acdo perigosa quando realizada por mentes menos nutridas do
gue a de Virginia Woolf. O que ela fez foi matar uma caracteristica indesejada de seu
proprio espirito, apagar uma marca profunda que lhe foi feita pelos discursos sobre
0 género que tomaram conta da sociedade ocidental no periodo Vitoriano. E é uma

acdo que devemos tomar como exemplo se quisermos transformar nosso contexto.
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Cala a boca sua idiota.
Foi a frase que mais ouviu na infancia. O irmdo ndo gostava dela.

Os pais achavam uma bobagem chatear-se com aquilo, afinal de contas, ndo amar

alguém da familia ndo é uma opg¢do no seio das familias.
O pai logo recomendou uma leitura: Fique quieta, por favor.

E ela ficou, a idiota.
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2. A prenda

Ndo nos pedem para sermos todas patinadoras, no
entanto. Cavaleiras também sdo charmosas. Mas
ninguém te traz uma sela e um cavalo a partir do
momento em que vocé deseja existir. (Virginie

Despentes)

O mito tende a representar o guerreiro em atividade,
o agressor, o bdrbaro, o estuprador e ndo o

estuprado. (Eric Hobsbawm)

Foi no seio da familia que primeiro pude perceber os problemas de um discurso
hegemonico que instaura a binariedade homem/mulher como norma social de
comportamento, que prevé os lugares e papéis a serem ocupados por cada
sexo/género. Minha familia do lado materno é oriunda da fronteira oeste do estado.
Rosdrio do Sul. Movidas pelo imponente exemplo da bisavé Angela, o anjo daquele
lar, uma grande e profunda realizacdo parece se dar nas mulheres da familia sempre
gue estdo orbitando os homens da familia. Irmaos, filhos, netos, maridos. O lugar

deles é o de receber, o delas, de dar. E é assim que as coisas sao.

Toda a vida observei minha avdé no fascinante processo de fazer tricO enquanto
assiste e xinga a televisdo. Ela assiste a TV aberta e so gosta realmente do programa
do Silvio Santos, que sO passa vez ou outra, entdo, por isso, acaba assistindo a outros
programas de auditério e algumas novelas. Os xingamentos sdo quase em sua
totalidade dirigidos a mulheres — “cadela”, “vagabunda”, “a toa”, “cadela de rua”,
“china” —, os homens raramente sdo xingados e quando sdo, recebem no maximo
um “bobalh3o” cheio de desprezo. E interessante observar como xingar as mulheres
€ uma acao corriqueira, irrefletida e ndo motivada por alguma acdo especifica de
guem esta recebendo o insulto, é uma atitude provocada ndo somente pela forma
degradante como as mulheres, a maioria delas, aparecem representadas na midia
televisiva brasileira, mas pela crenca profunda de minha avé no mito da mulher
pura, digna, da mulher como “Anjo do Lar”, como Virgem Maria, como Sissi. A

simples visdo de uma mulher loira fazendo propaganda de tintura de cabelos é
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suficiente para gerar uma exclamacdo de “é ruiva bem nojenta”; o exemplo da
minha avd deixa bem evidente a concretude da afirmacdo de Beauvoir quando diz
gue “(...) ndo é somente a prostituta, sdo todas as mulheres que servem de esgoto
ao paldcio luminoso e saudavel em que habitam as pessoas honestas” (BEAUVOIR,
2009, p. 799). Os “bobalhdes”, por sua vez, precisam realmente agir como tais (ou
provavelmente como algo muito pior) para receberem a reprimenda. E que em
programas de auditério, desde o infeliz Chacrinha, vé-se apenas um bobalhdo
comandando o show com um monte de mulheres que ficam a toa em volta,
seminuas, apenas sendo corpos desejaveis. Esses programas sdo a traducdo perfeita
em imagens do “farmacopornoprograma” de que nos fala Preciado. Controlar os
corpos de cis-mulheres e provocar gozo nos corpos de cis-homens através de uma
estrutura de divertimento televisivo que invade mais de noventa por cento das casas

do pais.

O curioso disso que contei sobre minha avd é pensar que, mesmo observando esse
seu comportamento desde crianca, eu nunca achei que isso tudo pudesse se
estender a mim. Eu nunca achei que pertencia a categoria “mulher”, simplesmente
porque ndo me identificava, pessoalmente, com nada que fosse do “universo
feminino”. Lia livros escritos por homens, via filmes dirigidos por homens. Aprendi a
olhar “as mulheres” através do prisma de homens e da minha avd. “Isso porque
pensamos retrospectivamente através de nossas maes quando somos mulheres. De
nada adianta recorrer aos grandes escritores do sexo masculino em busca de ajuda,
por muito que se possa recorrer a eles em busca de prazer” (WOOLF. 2004, p. 85).
Aprendi desde cedo a ser misdgina e a achar que com minha atitude “de homem” eu

estava acima das diferencas de género.

Foi a experiéncia com a lida campeira que me fez entender que eu era mulher
mesmo nao querendo ser e que mulher tem um lugar sé seu que, no contexto da
sociedade gaucha (mas ndo somente), esse lugar é acessorio. Eu queria ser um
“centauro dos pampas”? Que pena pra mim, porque na condicdo de mulher eu tinha
gue ser uma “prenda”. Ndo importasse a minha competéncia de ginete, a minha
violéncia e o meu gosto pela brutalidade, pela bebida, pela sujeira, eu deveria

desempenhar tarefas menores, de auxiliar, buscar e levar coisas, observar, ficar
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calada — ndo porque me mandassem calar, mas porque minha voz era solenemente
ignorada. Atualmente na cultura do Rio Grande do Sul, a “prenda” é a figura que
representa no plano simbdlico a mulher galcha por exceléncia. Vale colocar, antes
de entrar em uma exposicdo mais detalhada do contexto do surgimento dessa
figura, que o video Galinha [um s6 somos eu e muitos em mim], ao apresentar uma
mulher usando a vestimenta tradicional do homem galcho, com a camisa aberta
expondo o peito e realizando com indiferenca uma a¢do que pode ser vista como
violenta, tensiona diretamente as relagées de género no contexto da cultura local,
desloca a identidade mulher do seu lugar acessoério para o centro de uma agdo

protagonista.

Para entender melhor o contexto de criacdo da prenda, hd de se comegar com o
Movimento Tradicionalista Gaucho (MTG) porque, antes de inventarem o
movimento, em 1947, a prenda ndo existia. O MTG foi criado por um grupo de
jovens secundaristas do Colégio Julio de Castilhos, em Porto Alegre. Esses jovens
homens brancos, filhos de estancieiros do interior, movidos por uma espécie de
saudosismo infantil — porque ndo eram gente do campo, mas sim jovens educados
na cidade —, criaram no colégio um Departamento de Tradi¢cbes Gaulchas, com o
intuito de cultuar a “nossa tradicdo”. Diz-se que sua grande motivacdo foi o fato de
gue nossa cultura se estava degenerando pela entrada massiva de produtos da
industria cultural norte-americana no ambiente das cidades que, desde os anos
1930, no Rio Grande do Sul, vinham inchando e se desenvolvendo a uma velocidade
impressionante. Para Barbosa Lessa, figura expoente do movimento, “o
tradicionalismo procura, mais que tudo, reforcar o nucleo da cultura rio-grandense,

tendo em vista o individuo que tateia sem rumo e sem apoio dentro do caos de

nossa sociedade” (BOEIRA e GOLIN; RUDIGER, 2007, p. 387).

O grande evento inaugural da criacdo desse movimento foi a Primeira Ronda Crioula,
gue aconteceu em 1947, em que um grupo de oito cavaleiros pilchados acompanhou
os restos mortais do general David Canabarro de Sant’Ana do Livramento até Porto
Alegre. Eles estavam escoltando os restos mortais de um militar que, tendo
substituido Bento Gongalves no comando do exército Farrapo quando a guerra ja

estava indo por agua abaixo (pros Farrapos), foi responsavel pelo que aprendemos
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na escola como “Batalha de Porongos”, que nada mais foi do que o massacre dos
escravos que lutaram a seu lado. Em entrevista ao jornal Sul21, o historiador Juremir

Machado fala sobre esse episddio:

Como os lideres farroupilhas tinham prometido liberdade aos negros dos adversarios, com o
fim da revolugdo comegam a ficar preocupados e receosos de que 0s negros possam querer
se vingar caso isso nao ocorra. Era um contingente expressivo de escravos. Entdo os lideres
farroupilhas estavam numa contradicdo, ja que esses negros pertenciam a adeptos dos
imperiais, que os queriam de volta. Foi ai que veio aquela ideia “maravilhosa” de diminuir
esse contingente ao maximo e fazer um pacto para elimina-los. A cilada de Porongos chega a
ser simpldria. Os negros foram realmente desarmados e dizimados. Canabarro recebeu o

. ’ . . *
aviso de um possivel ataque e desarmou os homens, foi tudo muito preparado.

O Movimento se inaugura com um gesto completamente equivocado. Os
tradicionalistas, carentes de um mito fundador, construiram uma mitologia gaucha
heroica distorcendo (ou convenientemente ignorando) fatos da histéria. Travaram,
no principio, uma verdadeira cruzada para impor sua visdo de mundo, com direito a
uma surra de relho desferida no meio da avenida da Azenha em Porto Alegre, sobre
um cidaddo que chamou o secto de Canabarro, esse mesmo grupo de oito cavaleiros
pilchados, de “palhacos” e disse ainda que o carnaval havia acabado. Ele foi
perseguido em meio ao transito por dois dos cavaleiros, os quais Ihe deram relhagos
suficientes para que ficasse com marcas profundas no rosto e no corpo todo. Sobre

esse episodio, Paixao Cortes, pioneiro do movimento e seu simbolo maior, diz:

Fato curioso, suficiente contudo para demonstrar os esfor¢os em prol de uma causa de
interesse coletivo. E o inicio do movimento tinha de ser assim, ndo havia explicagdo. O
negdécio era revidar, dar pau, relhagco e pontago de esporas. Tivemos, muitas vezes, com
nossos companheiros, de meter o cavalo sobre individuos que insistiam em fazer
brincadeiras, afinal, havia uma questdao fundamental: nés ndo éramos aventureiros, mas
pessoas que tinhamos consciéncia, estdvamos convictos de uma idéia, tanto que nos
separamos, com o passar dos tempos, mas continuamos cultuando as tradicdes (PAIXAO

CORTES, 1981, p. 86).

* https://www.sul21.com.br/jornal/juremir-muitos-comemoram-revolucao-e-nao-conhecem-
sua-historia/
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Os costumes, acessorios, dancas e indumentaria do tradicionalismo foram
remontados a partir de uma ampla pesquisa realizada principalmente por Paixdo e
Lessa; eles criaram a mitica do gaucho a partir de registros histéricos da formacao
rural europeia e escravocrata de Rio Grande do Sul, Uruguai e Argentina. O gaucho
rio-grandense, diferente do gaucho uruguaio ou argentino, ndo é mestico, ndo é um
simples pedo de campanha, a exaltacdo da figura do galucho mitico, ou “centauro
dos pampas”, ndo leva em conta a diversidade étnica da formagdo do povo rio-
grandense e baseia-se somente num tipo de origem espanhola ou portuguesa,
aristocratico e militarista. A tradicdao gaucha é uma tradicdo inventada”. Embora
muito recente, esse gauchismo criado e conservado nos ambientes de CTG (Centro
de TradicGes Gauchas) estd hoje solidamente inscrito no imaginario dos rio-
grandenses. E ndo é de se espantar que se tenha institucionalizado em pleno periodo
de Ditadura Militar, numa alianca perversa com os militares e o grupo RBS, maior
poderio mididtico do estado. Desde entdo, ndo somos mais rio-grandenses, somos

gatchos.

Ainda que a inscricdo da “tradicdo” no imaginario dos rio-grandenses tenha se dado
em um primeiro momento abaixo de relhaco, hoje, e talvez justamente pela
imposicdo violenta e obstinada, primeiro de um pequeno grupo de fandaticos e,
posteriormente, pelo aparelho estatal e pela grande midia, a figura do gaucho criada
pelo movimento tradicionalista € amplamente aceita como arquétipo do homem do
campo. A pilcha perdeu a estranheza de “fantasia” e é comum ver circular nos
centros urbanos, com muita naturalidade, homens “vestidos de gaticho”: bombacha,
botas, lenco, guaiaca, chapéu. Eu, particularmente, nunca vi uma Prenda circulando
em lugar nenhum fora dos Centros de Tradicdes Gauchas. Nem na cidade, nem no

campo.

Talvez o que haja de mais perturbador quando pensamos no empenho do
movimento tradicionalista em propagar o culto a “tradicdo”, seja a pratica de uma

violéncia ética conscientemente imposta por um pequeno grupo de homens brancos

" Por “tradigdo inventada” entende-se um conjunto de praticas, normalmente reguladas por regras tacita ou
abertamente aceitas; tais praticas, de natureza ritual ou simbdlica, visam inculcar certos valores e normas de
comportamento através da repeticdo, o que implica, automaticamente, uma continuidade em relagdo ao
passado. Alids, sempre que possivel, tenta-se estabelecer continuidade com um passado histérico apropriado.
(HOBSBAWM, 2008, p. 9)
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gue resgataram uma narrativa historica da regido deixando a margem a figura
feminina e as culturas negra, indigena e dos imigrantes. O que o movimento se
empenhou em fazer foi construir um discurso determinista e universalista sobre
guem é o “verdadeiro”, o “bom” homem do Rio Grande do Sul: o Gaucho. Esse
discurso totalizante ndo deixa nenhum espaco para a manifestacdo de
individualidades, passa por cima das opacidades* e cria uma narrativa dos

“individuos gauchos” nao-reflexiva e estagnada.

Em minhas buscas pela representacdo da figura feminina dentro desse contexto,
percebi que ha muita literatura produzida sobre o Gaucho e pouquissima literatura
produzida sobre a sua companheira, a Prenda. Paixdo Cortes afirma em uma
entrevista: “quando eu falo em sociedade gaucha me refiro aquela formada sé por
homens” (PAIXAO CORTES, 1981, p. 52). Nessa mesma entrevista Paix3o fala por um
breve momento sobre a indumentaria da prenda no contexto da dancga, o vestido
longo de mangas compridas de trés quartos que ela deveria erguer levemente para
facilitar seus passinhos de meia planta (essa descricdo da prenda sempre me faz
pensar nas princesas Disney). Embora Barbosa Lessa faca um mea-culpa dizendo em
uma entrevista que “as mulheres, na nossa formacdo histérica, sdo figuras
impressionantes e, injustamente, esquecidas” (Jornal Universidade, 2004, p. 269),
Paixdo Cortes, indagado sobre a participacdo da mulher nas decisdes do CTG e sobre
o fato de que nunca houve uma presidenta de CTG, expressa bem o lugar que o

tradicionalismo até hoje reserva para a mulher:

P- Veja bem, vocé quer colocar a mulher como fazendeira e o marido, simplesmente, como

acompanhante da fazendeira.

" Se sou guem sou é porque existem outros que me precedem, me excedem e, as vezes sem que eu suspeite, me
formam. A liberdade e riqueza do eu-reflexivo nasce da possibilidade que lhe é dada paradoxalmente através de
restric0es e imposi¢des, de pensar sobre aquilo que o constitui e forma. Nossa responsabilidade como seres
sociais estaria, portanto, intimamente ligada com o reconhecimento de que ha uma parte de nossa prépria
constituicdo que ndo controlamos e a qual ndo podemos ter pleno acesso racional. Butler se refere a isso como
“opacidade do sujeito”. “Se a identidade que dizemos ser ndo nos captura e marca imediatamente um excesso e
uma opacidade que estdo fora das categorias da identidade, qualquer esforgo de “fazer um relato de si mesmo”
tera de fracassar para que chegue perto de ser verdade. Quando pedimos para conhecer o outro, ou pedimos
para que o outro diga, afinal ou definitivamente, quem é, é importante ndo esperar nunca uma resposta
satisfatéria. Quando ndo buscamos a satisfagdo e deixamos que a pergunta permanega aberta e perdure,
deixamos o outro viver, pois a vida pode ser entendida exatamente como aquilo que excede qualquer relato que
dela possamos dar. Se deixar o outro viver faz parte da definigdo ética do reconhecimento, tal definigdo sera
baseada mais na apreensdo dos limites epistémicos do que no reconhecimento” (BUTLER, 2015, p. 61).

25



Jornalista- N3o! Neste caso és tu que estds posicionando a mulher como simplesmente a

acompanhante do fazendeiro.

(...)

P- Ela participa sim. Tem diretora do Departamento Artistico, “Posteira das Dancgas”,
diretora do Departamento Cultural, da “Invernada Social”, Coordenadora do Movimento
Tradicionalista, etc...

Jornalista- Variedades, ent3o...

P- Vocé nao quer que a mulher va dirigir um Departamento Campeiro, por exemplo.
Jornalista- Por que n3o?

P- Porque esta é uma atividade mascula! (PAIXAO CORTES, 1981, p. 57-58)

Parece realmente ndo haver lugar para a mulher nessa sociedade, pelo menos nao
parece haver um lugar para além de uma superficialidade acessoria. “Os
tradicionalistas institucionalizaram uma palavra que expressa realmente o conceito
social e emocional que possuem em relacdo a mulher: 'prenda’. O seu significado
gualquer dicionario nos da: acessorio, adorno, coisa que se possui, que se usa, se

ocupa, etc..." (GOLIN, 1987).

Ha poucos anos eu fiquei sabendo que além de ser doce, submissa, e levar
mamadeiras mornas para os netos até eles terem por volta de dez anos de idade, a
minha bisavé Angela, que eu nunca conheci, era quem matava as galinhas e fazia a
linguica. E possivel ver, nas poucas fotos em que aparece no meio dos colonos
italianos, como seu rosto era ao mesmo tempo suave e duro. Ela ndo era graciosa,
ndo usava vestidos longos, ndo tinha uma vasta cabeleira trancada e, certamente,
ndo andava com passinhos de meia planta. Minha bisavd pertenceu a uma geragao
anterior a criagdo do tradicionalismo, anterior a criacdo da Prenda. A narrativa
principal que sempre ouvi os familiares fazerem sobre a Angela, e que me aborrecia
profundamente, se referia principalmente a sua submissdo, docilidade e paciéncia
incriveis. Para mim, que sou de uma geracdo posterior as imposicées do movimento
tradicionalista, era como se ela fosse uma espécie de Prenda maltrapilha, e assim eu
a imaginava. Entdo um dia, ndo lembro por que motivo, me fizeram uma narrativa
diferente: ela matava galinhas e fazia linguica. Isso transformou completamente a
minha percepcdo dessa personagem familiar e me fez imagina-la de maneira

invertida: uma mulher vestida como manda a cartilha do tradicionalismo, asseada
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como deve ser, realizando uma atividade suja como é fazer linguicas ou matar

galinhas.

Percebi, assim, que eu imaginava a prenda da maneira que eu bem entendia. Essa
figura tdo lacunar da “tradicdo” estava ali, em mim, como um simbolo totalmente
aderido ao meu imaginario, mas totalmente maleavel e indefinido. A prenda, pensei,
assim como a mulher, é uma forma sem fundo e, por isso, figura extremamente fértil
para um exercicio critico. Pensando sobre forma e fundo, acho fundamental
levarmos em conta Simone de Beauvoir quando, em critica a analise freudiana,

alertar-nos para o fato de que

sO se pode apreender uma forma a partir de um fundo e a maneira pela qual a forma é
apreendida recorta por tras dela esse fundo em tragos positivos. Assim, se nos obstinarmos
em descrever uma histéria singular dentro de uma perspectiva freudiana, encontramos por
trds o esquema freudiano; sé que quando uma doutrina obriga a multiplicar as explicagdes
secundarias de uma maneira indefinida e arbitraria, quando a observacao descobre tantas
anomalias quantos casos normais, é preferivel abandonar os antigos quadros (BEAUVOIR,

2009, p. 77).

Uma figura sem esséncia, como a Prenda, ecoa as questées da performatividade de
género e s6 pode existir e se consolidar através da repeticdo continua de atos
socialmente instituidos. Para que possamos recortar um outro fundo por trds dessa
figura, precisamos rever e subverter a forma como a mulher/prenda é representada.
Essa percepgdo me levou a conceber, para o video Galinha [um s6 somos eu e muitos
em mim], a imagem de uma mulher inserida no contexto simbdlico do
tradicionalismo, mas vestida com a indumentaria masculina. Penso que esse
exercicio critico a norma de género da cultura local pode ajudar a por em
transformacdo a imagem da mulher gatcha por exceléncia até, espero, podermos
criar tantas anomalias quantas sejam possiveis para simplesmente abandonar esse

guadro.
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Pés de mulher... ela sabia que nunca os teria. Circe tinha pés de mulher. Essa foi uma
categoria que criou quando era crianca. Sempre tivera o habito de observar pés e
maos. Depois dos belos pés de mulher de Circe, eram os pés estranhissimos da
Leonor, uma senhora muito estranha, com aquele cheiro de senhora que as suas
avos nunca tiveram. Um cheiro no rosto, seria pé de arroz? Nunca entendera o
propodsito do po de arroz. Nem de Leonor, que ia quase todos os dias visitar a avo,
sentava na cadeira de balanco que sempre mandavam algum dos netos ceder, e,
vendo Silvio Santos e conversando, dentro de poucos minutos dormia sentada. E
ficava ali, com os pés. Sempre com aqueles sapatos que tém um buraco por onde se
pode ver dois dedos. No caso de Leonor sempre se podia ver trés, porque o dedo ao
lado do deddo ja era um dedo em cima do deddo. Aquilo ndo poderia ser obra do
fato de estar usando aquele sapato ali, naguele momento. Ela deve ter usado esses
sapatos a vida inteira. Sapatos que ndo permitem que os dedos se espalhem de
maneira apropriada. E as unhas sempre vermelhas e longas. Unhas longas nos pés,
tdo misteriosas e despropositadas como o pé de arroz. Leonor tinha pés de mulher
velhos, trabalhados pelos anos, deformados pelos sapatos de mulher. Os pés de
Circe eram pés de mulher jovens. Pés em que se pode usar anéis sem que isso dé a
impressdao de falta de higiene. Pés limpos, lixados de todos os calos, com dedos
longos, unhas sempre pintadas e polidas, menos longas do que as de Leonor, e sem
cuticulas. Tirar as cuticulas da as unhas uma artificialidade fascinante, como se elas
tivessem sido incrustadas nas pontas dos dedos como pequenos broches, que se
pode tirar e por todos os dias. Mas o mais fascinante daqueles pés de mulher, que
viviam majestosos em sapatos de salto, era o formato. Os dedos faziam o desenho
perfeito de um U meio pontiagudo. O deddo ndo era reto, mas levemente inclinado
pra o centro, a que se vinham somar os outros dedos, também levemente inclinados
na mesma direcdo. Ela poderia lixar seus calos, tirar as cuticulas das unhas, pinta-las
e poli-las, mas era o formato que |he dava certeza de que nunca teria pés de mulher.
Seus pés eram chatos. O tempo fez com que a ideia de ter aqueles pés a
abandonasse, a classificacdo criada na infancia ficou nos dominios enevoados da
memoria. Um dia resolveu procurar imagens de uma outra inquietacdo que tinha
com relacdo a pés. Nunca soubera exatamente o que era um joanete, embora

ouvisse muitas pessoas falarem sobre. Pés com joanete eram pés de mulher.
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3. Reconhecer-se na generalidade ou O pessoal é politico

Eu fui for¢cada a tirar os dculos cor-de-rosa e encarar
a horrivel verdade de qudo deprimente minha vida é

na condigcdo de mulher. (Carol Hanisch)

MULHER é tanto um idolo como nada mais que uma

palavra. (Griselda Pollock)

A mulher é uma construgdo com buracos demais.

Vaza. (Angélica Freitas)

Lembro-me de escrever na adolescéncia, em um de meus cadernos de notas: eu sou
mais profunda do que eles pensam. Naguele momento eu me referia
especificamente a meus pais, que, como a maioria dos pais, levaram muito tempo
até entenderem que os filhos, a partir de um certo momento, ndo sdo mais aqueles
bebés completamente dependentes e indiferenciados, mas individuos complexos,
complexados e reflexivos, ainda que extremamente suscetiveis e parcialmente
dependentes do nucleo parental. Eu ndo era mais somente “filha”, eu era Isabel, e
eles ndo viam isso (ou assim eu pensava). Depois que deixei a casa dos pais, essa
mesma questdo seguiu me assombrando, mas agora com relacdo ao resto do
mundo. Eu era Isabel, porral, ndo “menina”, “lésbica”, “travada”, “artista”,
“mulher”, “heterossexual”, “ninfomaniaca”, “princesa da vo”, “a do cabeldo”,
“responsavel”, “diferente” e muitas outras definicdes mais que me orbitaram ao
longo dos anos. Eu sempre detestei definicdes. Que tamanho teria de ter uma lista
de definicées de um individuo? Ndo se pode listar um individuo como Serra listou as
suas possibilidades de acdo com a matéria inerte’. O individuo estd mais pra De
Maria e o quilometro enterrado’. O gue todo mundo vé é sé o pequeno circulo
bidimensional de bronze que poderia muito bem ser uma moeda no chdo. Mas ha
uma haste de um quildmetro de bronze macigo enterrada no solo. Ninguém jamais
acessara essa realidade do trabalho, a ndo ser através de documentacbes da

montagem e do relato que se faz dele. E quem disse que documento é sinénimo de

* Richard Serra - Lista de verbos, 1967
* Walter De Maria - Vertical Earth Kilometer, 1977
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. . * .
realidade? Acho sempre bom ter em mente o “Salto para o Vazio” , de Klein. Mesmo
gue ndo esteja la “de verdade”, o quildometro, como o salto, ndo perde em nada sua

poténcia simbdlica.

Eu sou, como todo mundo o é, mais profunda do que se pensa. E essa profundidade
gque eu sou, hem eu mesma posso acessar completamente, “porque nds ndo nos
fabricamos a nds mesmos com todas as pecas” (PROUST, A Fugitiva, p. 219).
Reconheco felizmente que foram as tdo detestadas definicGes que as pessoas a
minha volta faziam de mim que inauguraram minha pratica de refletir e buscar
entender quem eu sou ndo s6 para mim mesma, mas quem eu Sou como sujeito em
relacdo aos outros; quais sdo os gestos, atos, performances — para além daquelas
executadas no contexto de realizacdo de um trabalho artistico — que me conferem
legibilidade social. Como diz Butler, “o prdprio ser do si-mesmo é dependente ndo sé
da existéncia do outro em sua singularidade (...), mas também na dimens3do social da
normatividade que governa a cena de reconhecimento” (BUTLER, 2015, p. 36). Eu
passei a me reconhecer na generalidade das normas que governam as relagdes, a me
reconhecer também nas definices que os outros faziam de mim, porque “ndo ha
criacdo de si (poiesis) fora de um modo de subjetivacdo (assujetissement) (...)”
(BUTLER, 2015, p. 29). E é a partir do reconhecimento da impossibilidade de escapar
as normas que orquestram as possibilidades de reconhecimento mutuo que busco
desenvolver, nos meus trabalhos artisticos e na minha vida diaria, uma estética de
mim mesma que seja critica com relacdo a essas mesmas normas. Acredito que,
fazendo de mim rato do meu proprio laboratdrio, exercendo a critica a partir das
minhas formas de viver e aparecer no mundo, posso contribuir, ainda que numa
microescala, com a transformacdo dessas normas de inteligibilidade dos sujeitos. E a
partir desse pensamento e dessa exposicdo autocritica que vejo a possibilidade do
meu trabalho artistico autoral, no caso o video Galinha [um s6 somos eu e muitos em
mim] e essa dissertacdo, “contribuir para impedir a compulsdo a repeticdo”, ndo so
da violéncia de género, como nos coloca Huyssen, mas da violéncia intrinseca a toda

espécie de discurso totalizante.

* Yves Klein — Salto para o Vazio, 1960
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Entendi com o tempo que “eu ndo sou, por assim dizer, um sujeito interior, fechado
em si mesmo, solipsista, que pde questdes apenas para si mesmo. Eu existo em um
sentido importante para o tu e em virtude do tu” (BUTLER, 2015, p. 46). A forma
como escolho me expor, seja na vida diaria, em um trabalho de artes visuais ou em
um texto, constitui minha singularidade, e ela ndo é uma narrativa acabada em si
mesma, completa. Porque “a gente ndo se realiza sendo sucessivamente” (PROUST,
A Prisioneira, p. 440), a ideia de uma “escrita de si” pressupée um exercicio de
pensamento em constante devir. “Como elemento do treino de si, a escrita tem,
para utilizar uma expressdo que se encontra em Plutarco, uma funcdo etopoiética: é
um operador da transformacdo da verdade em ethos” (FOUCAULT, 1992). Esse
“treino de si” consiste no exercicio incessante de questionar os regimes de verdade
responsaveis pela minha subjetivacdo e &, portanto, “p6r em questdo a verdade de
mim mesma e, com efeito, minha capacidade de dizer a verdade sobre mim mesma,

de fazer um relato de mim mesma” (BUTLER, 2015, p. 35).

“Eu” sou o que sou em fung¢do dos “outros” que me formam, mas “eu” também sou
“outros” para mim mesma e para o fora. Pensando com Butler, ndo ha uma
realidade concreta do género, uma esséncia verdadeira que o corpo do individuo
externalize. Tudo é performance. O corpo é, como ja vimos, uma continua e
incessante materializagdo de possibilidades e, ndo tendo um nucleo univoco, ndo ha
motivo algum para que ndo busquemos praticar e promover outras alternativas de

encenacgdo para além da precariedade do sistema binario homem/mulher.

Se a base da identidade de género é uma repeticao estilizada de atos no tempo, e ndo uma
identidade aparentemente homogénea, entdo as possibilidades de transformacgdo de género
devem ser encontradas na relagdo arbitrdria entre esses atos, isto é, na possibilidade de um
tipo de repeticdo diferente, e na quebra ou repeticdo subversiva desse estilo (MACEDO e

RAYNER; BUTLER, 2011, p. 70).

Buscar praticas corporais subversivas € uma forma de hackear o sistema binario
preestabelecido, é ingressar no terreno de uma micropolitica de género. Pensando
assim, é inevitavel lembrar da t3o usada frase “o pessoal é politico”, titulo do famoso
texto que a feminista norte-americana Carol Hanisch escreveu em 1969. O texto de

Hanisch critica o proprio movimento feminista que, naguele momento, realizava
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muitas acoes em nome das “mulheres” e ignorava o fato de que a grande maioria
das mulheres ndo conseguia se identificar com o movimento, o qual exigia uma
forma especifica de ser mulher ativista. Hanisch diz: “Como mulher ativista eu fui
pressionada a ser forte, altruista, voltada para os outros, sacrificadora, e, no geral,
bastante no controle de minha prodpria vida. Admitir os problemas em minha propria
vida é ser julgada fraca.”” Ela entende gue somente agregando as perspectivas das
mulheres tidas naquele momento como apoliticas € que o movimento feminista

poderia tornar-se um movimento de massa.

O pessoal é politico porque é “condicionado por estruturas sociais partilhadas”
(MACEDO e RAYNER; BUTLER, 2011, p. 75) e porque interfere nessas estruturas
através dos atos de sujeitos previamente definidos pelo género. E inegdvel a
importancia de ag¢les politicas mais amplas e instrumentais, mas é igualmente
importante a pratica subversiva pessoal. “Ha aqueles atos que sdo feitos em nome
das mulheres, e h3a, porém, atos nelas e delas préprias, independentemente de
gualquer consequéncia instrumental que desafie a categoria de mulher em si”
(MACEDO e RAYNER; BUTLER, 2011, p. 75). E perfeitamente compreensivel que o
movimento feminista tenha baseado sua luta numa identidade “mulher” monolitica,
num pressuposto universal, a fim de “forjar lacos de solidariedade” (MACEDO e
RAYNER; BUTLER, 2011, p. 76). Devemos, entretanto, refletir sobre o fato de que a
categoria “mulher” pode ou ndo ser representativa da vida concreta das mulheres,
“na minha opinido”, dirda Butler — e é opinido que eu compartilho — “como
feministas, temos sido menos avidas em considerar o estatuto da categoria em si e,
de facto, discernir as condicbes de opressdo provenientes de uma reprodugdo
inquestionada de identidades de género, que mantém as categorias homem e

mulher discretas e binarias” (MACEDO e RAYNER; BUTLER, 2011, p. 76).

O trabalho Galinha [um so somos eu e muitos em mim], como outros de meus
trabalhos realizados nos ultimos anos, é fortemente marcado por uma busca pessoal
pela construcdo de uma identidade, a partir do exercicio de reconhecimento de

determinados problemas, o que envolve langar um olhar critico para o contexto do

* https://we.riseup.net/assets/190219/0+Pess0al%2B%C3%A9%2BPol%C3%ADtico.pdf
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presente e também para os dominios da memdaria familiar e cultural. Falando em
“problema”, acho importante mencionar a reflexdo que Judith Butler faz logo no
primeiro paragrafo de seu ensaio “Problemas de Género: feminismo e subversao da
identidade”, considerando, a partir de uma narrativa pessoal, que “problema” ndo

precisa necessariamente ter uma valéncia negativa.

No discurso vigente na minha infancia, criar problema era precisamente o que nao se
deveria fazer, pois isso traria problemas para nds. A rebeldia e sua repressdo pareciam ser
apreendidas nos mesmos termos, fendmeno que deu lugar a meu primeiro discernimento
critico da artimanha sutil do poder: a lei dominante ameagava com problemas, ameagava
até nos colocar em apuros, para evitar que tivéssemos problemas. Assim, conclui que
problemas sdo inevitdveis e nossa incumbéncia é descobrir a melhor maneira de cria-los, a

melhor maneira de té-los (BUTLER, 2016, p. 7).

Conforme se pode perceber, depois de tudo o que foi exposto, fica evidente o fato
de que essa busca pela construcdo identitaria ndo se resume ao foro intimo, mas
inscreve-se num registro politico em que “a incerteza da visdo, firmemente ligada ao
presente, encontra a incerteza da memdria, que sempre corre o risco de resvalar
para a fuga, o recalcamento e o esquecimento” (HUYSSEN, 2014, p. 66). A meu ver,
plasmar esse olhar critico em trabalhos de arte e adota-lo como uma pratica de vida,
criando sempre novos problemas sobre que pensarmos, revela ndo s6 o meu desejo
constante de transformacgdo, mas a necessidade de demarcar uma postura humana

e artistica pro-mudanca e antiesquecimento.

Minha incursdo no mundo das discussdes de género somada a minha busca
especifica pela figura da prenda me levaram ao entendimento de que a categoria
“mulher” ndo existe como realidade anterior a linguagem e é, portanto, uma
construcdo. Isso me colocou em paz com meu sentimento infanto-juvenil de que,
independente do meu 6rgdo sexual, eu ndo era mulher uma vez que ndo me
identificava com as definices desse conceito — tampouco queria ser um homem, os
meus problemas sempre disseram respeito a assimetria de poder e liberdade.
Paradoxalmente, quando me tornei adulta, percebi que ndo adiantava querer
ignorar o fato de que eu sou uma mulher branca e de classe média, que é assim que

o mundo me vé e que é a partir dessas identificacdes que minhas relacées podem se
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dar. Eu entendi que minha possibilidade de agir de forma politica estaria em
desenvolver a critica e buscar alargar os limites de dentro das prdprias categorias em
gue me vejo encerrada, em vez de negar essas categorias. Como explanei no inicio
desse capitulo, eu penso que a marca de género é a marca original de um sujeito, é a
primeira norma de inteligibilidade social imposta, a qual virdo somar-se muitas
outras. Por isso acredito que é por um questionamento profundo dessa mesma
marca que devemos comecar o movimento em busca da constru¢cdo da nossa
propria identidade. Ndo ha luta possivel, diz Wittig, “para alguém privado de uma
identidade, ndo ha motivacdo interna para lutar uma vez que, embora eu possa lutar

somente com os outros, antes de tudo eu luto por mim mesmo” (WITTIG, p. 106).
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— Eu duvido tu montar no Sucuri. Se tu € homem tu ndo tem medo. Homem de

verdade ndo tem medo. Monta no Sucuri, eu duvido.

Ali perto os adultos tomavam mate e tinham conversas de adulto.

“...que a cigana disse aquela vez...” comentou a Dona Alice cevando o mate, ansiosa
por ouvir outra vez a histdria que a filha Elisabeth ndo conhecia. Eram uma dupla,
mae e filha, conhecidissimas na vizinhanca pelas grandes rodas de mate que
promoviam, em que o mate girava a muito custo no estilo tomo um passo um, minha
filha toma um passo um, tomo um passo um e assim por diante. “Nah, uma fresca la
na rua vendendo aqueles panos de forrar sofd, e eu tinha ido no dentista que eu
andava arrumando os dentes que eu grudei com aquela... aquele pontilhdo que eu
botei 1 em Santa Maria... e ia botar uns pivés” comecou a Inés, ela fingia que ndo,
mas adorava contar essa histéria. E a Neides que era tdo bonita, “Isso em Rosario?”,
era muito bonita mesmo. Depois ficou uma pessoa gordona com um filho louco,
meio bébado, e acabou morrendo. A Neides era linda. “Aqui em Rosario. E ai eu t6
vindo de |3 e pego uns papéis pra ir Ia no cartdrio em frente a Cleusa pra fazer esse
negoécio pra poder liberar o carro... E eu t6 indo bem apurada e ela senhora, ndo
quer comprar esses... ndo sei que 13, e eu disse ndo muito obrigada, e eu andando
ligeiro e ela o que, td com medo de mim? Mas vou ter medo de ti o qué! Imundice,
ndo te devo nada! O que que tu td pensando? Eu fiquei num tremor de tdo braba, eu
disse...” In&s ndo temia nada. A essa altura ja tinha superado ha muito o medo que
tinha, quando crianca, da Vové Maria que nunca aprendeu o portugués e so falava
em italiano. Dizem que ela fazia xixi quando bem entendesse, usava um saido desses
do tempo antigo, sem calcas, e mijava de pé. N3o tinha muitos dentes. Era um
assombro. “...tanta coisa pra essa mulher. Ela diz assim é a gente conversando é bom
ndo sei que... mas ndo tenho nada que conversar contigo! conversando é bom,
porque ai elas vem e nhé nhé nhé.” Aqui a narrativa tinha chegado no 4apice.
Elisabeth, vidrada, ndo largava a cuia que a Lulica gentilmente pegou de sua mao.
“Mas eu cago em cima dessas mulher, eu vou ter medo dessas cadela?” Ela ja tinha
superado a Vovo Maria. “Se elas fossem tdo boas no ler a mao iam ler nas delas qual

é a... qual é os numeros da mega que tem que jogar.” Justo nesse momento ia
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chegando o pachorrento Emiliano “qual é as pessoas que eu posso falar, posso falar
com essa veia? N3o! Essa veia Deus nos livre! Hahahaha”. Inés ganhou mais félego
com a chegada do novo interlocutor, estava exaltadissima. Vé-la contar a historia era
como vé-la diante da cigana, falava alto e gesticulava, balancava a cabeca e batia os
pés no chdo. “Aaaah e o que senhora, a senhora td com medo? Mas eu medo de ti o
qué! Ndo te devo nada cadela nojenta sem-vergonha, eu to6 é com pressa. Louca de
pressa, nervosa”. “E ela querendo te vender umas coisas...” acrescentou a Betinha.
“hmf! e ai ah porque a gente podia... mas ndo tenho nada que conversar contigo,
vai pros inferno.” “Ahahahah essa é boa demais!”. A Dona Alice regozijava-se com o
sucesso da narrativa, com a fixidez da filha que assistia a aquele espetaculo. “Eu
acho que até os que tavam no trailer ali na esquina escutaram, enchi de osso!”.
“Pensaram que tu era louca...” preocupou-se a Neides. “Que nada! Porque elas sdo
tdo desgracadas que vém se, di, [ha... nem quero aquela imundice daqueles panos,
eu ndo gosto de sofa tapado. Se eu chego ali nela, vai me dizer...” Ndo era medo, ela
tinha superado. “Ndo gosto de sofa tapado!” exclamou Elisabeth em éxtase, rindo de

chorar. “...vamos ver sua sorte. Mah! Mas tem as trouxa que vdo...”

— Eu duvido tu montar no Sucuri.

Ele ndo tinha medo. Ela observou com um sorrisinho discreto ele tomar uma
mordida do enorme cdo policial, o Sucuri. O mesmo sorrisinho com que observara o

ruborescer das faces do mano, que ndo tinha medo de pegar uma vespa com a mao.

“Se tu é homem de verdade...”, sempre sucedido de um sorrisinho. Ela sabia jogar

com o vazio.
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Intermezzo

Vocé é o rei da Francga e eu sou igual a todas as mulheres

Essa secdo intermediaria da dissertacdo refere-se a imagem que escolhi como capa
deste trabalho escrito. A imagem é uma estampa criada a partir do frame de um
video que realizei, em 2016, com a colaboragdo da artista/atriz Sissi Betina Venturin
e que deverd integrar um projeto instalativo que ainda estou em processo de
desenvolver. Pensei durante um tempo em simplesmente utilizar a imagem na capa
e ndo fazer referéncia a ela no corpo do texto, entretanto, o desenvolvimento do
meu relato fez com que me parecesse importante falar, mesmo que brevemente,
sobre o que, antes de ser uma escolha deliberada minha, foi uma imposicdo da

propria imagem.

O projeto de instalacdo Vocé é o rei da Franga e eu sou igual a todas as mulheres
tem uma importante diferenca em relagdo ao trabalho Galinha [um s6é somos eu e
muitos em mim] e a outros trabalhos meus em que questdes relacionadas ao género
sdo abertamente abordadas. Nesses outros trabalhos, como em Galinha, eu utilizo o
meu préprio corpo como suporte para expor problemas de cunho extremamente
pessoal, relacionados a memodria. Embora eu entenda que as percepgbes que
exponho nestes trabalhos ndo sdo, eventualmente, sé minhas, Vocé é o rei da Fran¢a
e eu sou igual a todas as mulheres é o primeiro trabalho em que uma questdo sobre
género é posta de forma um tanto despersonalizada: tem uma origem muito mais
estética do que memorial, materializa-se através de um corpo alheio ao meu e poe
uma questdo que, ainda que eu concorde com Simone Weil quando diz que “a
realidade do mundo realiza-se em nds pelo nosso afeto” (WEIL, 2004, p. 19) é, a meu
ver, mais racional do que afetiva. Conforme fui me aprofundando na escrita da
dissertacdo, cujo objeto de estudos é especificamente o video Galinha [um s6 somos
eu e muitos em mim], a questdo em torno dos discursos tomou uma proporg¢ado que
eu nao pude antecipar. Quanto mais eu pensava a respeito desse assunto, mais eu
visualizava a estampa feita do frame do video como a capa do meu texto. Era uma

intuicao.
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Anotei, ha varios anos, uma fala do filme dgua com acucar Para Sempre Cinderella,
gue estava passando na televisdo. Lembro que demorei, esperando o intervalo
comercial, a buscar papel e caneta para registrar a frase dita pela Cinderella ao
Principe, e que tinha me deixado com uma sensacdo de muita estranheza. Anotei
assim: vocé é o rei da Franca e eu sou igual a todas as mulheres. Gostei da frase e de
seu poder de sugestao, ela se apresentou naquele momento como o titulo perfeito —
ainda que eu ndo o compreendesse em sua complexidade — para a imagem que eu
tinha planos de executar: uma filmagem, em plano zenital, mostrando uma mulher
nua completamente dourada deitada sobre um fundo de cetim azul Royal, com o
corpo arranjado de forma a remeter a imagem de uma flor de lis. Concebi esse
guadro depois de pensar, fascinada que eu estava pela Sainte-Chapelle, que as
pequenas flores de lis douradas que estampam a parte inferior da capela pareciam

pessoinhas.

Recentemente resolvi rever o trecho do filme para me certificar de que a frase era
exatamente essa. Foi mais estranho ainda constatar que ndo sé a frase ndo era dita
pela Cinderella, mas pelo Principe, como o que ele dizia era outra coisa: “Eu sou o rei
da Franca e vocé é igual a todos eles”. Ndo sei de que lugar obscuro do meu desejo
eu tirei a frase que da titulo ao projeto, mas o importante é que ela me serviu.
Durante um tempo pensei que ela se relacionava com as ideias anteriormente
expostas a respeito de “reconhecer-se na generalidade”. No entanto, ainda
insatisfeita, me dediquei a pensar com um pouco mais de complexidade sobre o
sentido da frase ndo sé em relacdo ao projeto de instalagdo, mas em relacdo a
intuicdo que eu tinha de que a imagem da estampa que criei deveria ser a capa da
minha dissertacdo, mesmo que esta fosse dedicada a refletir sobre um outro

trabalho visual.

Qual n3o foi minha alegria ao me deparar, também recentemente, com o célebre
ensaio de Russell, “Da Denotag¢do”. Logo no inicio do texto, distinguindo trés casos
em que uma expressdo pode ser denotativa, ele diz: “(1) Uma expressdao pode ser
denotativa e, todavia, ndo denotar nada; por exemplo, 'o atual rei da Franca"
(RUSSEL, 1978, p. 3). O complexo problema de ldgica linguistico-filoséfica exposto

nesse ensaio lida com o fato de que uma expressdo é denotativa somente devido a
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sua forma. Dizendo de maneira muito simplista, quase simpldria, “O atual rei da
Franca” é uma expressao perfeitamente inteligivel e ainda assim falsa, porque nao
existe um atual monarca da Franga. Passei, entdo, a entender que a indagagdo
proposta pelo projeto Vocé é o rei da Fran¢a e eu sou igual a todas as mulheres esta
profundamente relacionada a problematica que envolve os discursos e dialoga
diretamente com a reflexdo critica que Simone de Beauvoir faz em O Segundo Sexo
sobre o fato de o homem representar linguistica e socialmente tanto o particular
como o universal. “A representa¢cdo do mundo, como o préprio mundo, é operacao
dos homens; eles o descrevem do ponto de vista que lhes é peculiar e que
confundem com a verdade absoluta” (BEAUVOIR, 2009, p. 211). Logo apds essas
descobertas, considerei alterar o titulo do trabalho para “Vocé é o atual rei da
Franca...”, entretanto, uma alteracdo dessa natureza, ao colar o titulo do trabalho a
proposicdo de Russel, anularia uma leitura mais ampla que comportasse também,
mas ndo somente, a possibilidade de se pensar em termos de “reconhecer-se na

generalidade”.

Foi em 2016 que eu convidei a Sissi Betina para realizar a agcdo que registrei em video
no espaco da galeria LaPhoto, em Porto Alegre. Exatamente como eu havia
planejado, o plano é zenital e estatico; a posicdo inicial do corpo de Sissi, dourada
sobre fundo azul Royal e centralizada no quadro, remete a flor de lis, emblema da
monarquia francesa e simbolo de pureza. Sem que eu a dirigisse, Sissi realizou com
plena liberdade uma performance corporal que evolui ao longo do video
transfigurando o corpo puro inicial em formas diversas, explorando posturas e
movimentos até que o fundo de tecido e a prodpria figura feminina estejam

completamente revoltos.

Ela é toda a fauna e toda a flora terrestre: gazela, corga, lirios e rosas, péssego sedoso,
framboesa perfumada, pedras preciosas, madrepérolas, dgata, pérola, seda, azul do céu,
frescor das nascentes, ar, chama, terra e agua. Todos os poetas do Oriente e do Ocidente
metamorfosearam o corpo da mulher em flores, em frutos, em pdssaros (BEAUVOIR. 2009,

p. 227).

O frame da imagem do corpo de Sissi como flor de lis foi utilizado para criar a

estampa que é capa do presente texto. Criei essa estampa com o intuito de fazer um
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papel de parede que remetesse as paredes e ao teto da parte inferior da Sainte-
Chapelle, em Paris. Quero que esse projeto instalativo tenha uma conformacdo de
capela, com as paredes e o teto completamente cobertos pela estampa e, vindo do
centro do teto e cobrindo todo o ch3o, a projecdo do video. E curioso perceber que a
imagem de Sissi completamente dourada sobre o fundo de cetim azul Royal, quando
vista em formato grande, faz com que a figura feminina tome a proporcdo de um
idolo. Quando transformada em estampa, entretanto, além de remeter a estampa
da Sainte-Chapelle, o corpinho, quando observado individualmente, lembra aqueles
minibonecos pelados de plastico que se compra aos sacos em lojas de camel6. No
meu projeto de instalacdo, o observador estaria constantemente pisando em um

idolo revolto e tendo a altura do olhar os estaticos corpinhos padronizados.

Penso que essa assimetria de proporgao entre os corpos e os lugares que ocupam no
espaco da instalacdo expde o fato de que todo discurso que pretende definir por
completo uma categoria, no caso “as mulheres”, mesmo que seja um discurso de
exaltacdo — a mulher como idolo, como divindade — pode e deve sofrer
deslocamentos. Vocé é o rei da Franga e eu sou igual a todas as mulheres propde um
guestionamento a respeito da soberania masculina na descricdo e na definicdo do
qgue a mulher é — e também o préprio homem, a flora, a fauna, a histéria, as ideias, a
arte, em suma, o mundo —; propde refletirmos sobre a soberania discursiva e ecoa o
gue em Galinha é mais evidente a respeito da necessidade de se autonarrar, de dar
um relato de si. Acredito ser por isso que, mesmo sendo este um texto dedicado a
refletir sobre o trabalho Galinha [um so somos eu e muitos em mim], a estampa de
Vocé é o rei da Franga e eu sou igual a todas as mulheres é a imagem mais precisa
para revestir este trabalho escrito que, ao longo de seu desenvolvimento, enveredou
para uma reflexdo sobre as modalidades da existéncia dos discursos. Mas deve-se
somar a isso o fato de que esse projeto de instalacdo esteve originalmente contido

na concepc¢ao primitiva de Um s6 somos eu e muitos em mim.

Em 2013, antes de eu sequer cogitar fazer mestrado, Um s6 somos eu e muitos em
mim ja era um projeto. Naquele momento eu pensava em realizar um video longo,
muito inspirado em Os Lamentos da Imperatriz, de Pina Bausch, em que

performances diversas iam sucedendo umas as outras sem conexao 6bvia entre elas.
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Todas as performances que projetei naguele momento eram extremamente
autorreferenciais e pressupunham o uso da minha prépria imagem. A acdo com a
galinha seria o ponto de partida para todas as outras. Entretanto, conforme fui
refletindo sobre o projeto, todas as performances além de Galinha foram revelando-
se superficiais. Percebi que eu estava tentando, de forma extremamente literal,
ilustrar a frase-titulo do projeto, da qual tomei nota em 2012 quando da minha
primeira leitura de A Obra em Negro, de Marguerite Yourcenar. E curioso notar que
foi no mesmo ano que eu tive e registrei a ideia de realizar a acdo com a galinha. A
proposta de realizar um video longo foi entdo deixada de lado quando me dei conta
da pobreza conceitual de sua aspiracdo ilustrativa. A rica frase de Yourcenar
encontrou um paralelo conceitual na simplicidade da execucdo do trabalho em video
Galinha [um s6 somos eu e muitos em mim], finalizado em 2015. Muitas das outras
ideias de performance que fui tendo ao longo do processo foram abandonadas e
outras eu realizei na forma de trabalhos individuais, como é o caso de Vocé é o rei da

Franca e eu sou igual a todas as mulheres.

Como comentei no texto de Apresentacdo, um dos dois eixos conceituais que escolhi
abordar nessa dissertagdo é o conceito de anacronismo. Perceber que a imagem que
eu intui que deveria ser a capa do trabalho escrito esteve contida desde o inicio no
projeto Um so somos eu e muitos em mim, foi a “cereja do bolo” na transformacao
da minha intuicdo em certeza. Pode-se dizer que a capa dessa dissertacao é fruto de
uma sobrevivéncia. A capa como também essa secdo intermedidria do texto
funcionam como anacronias embutidas que criam uma “tensdao temporal entre o
gue contém e o que é contido” (NAGEL e S. WOOD, 2012, p. 13). Servem como
apontamentos sobre a complexidade temporal dos trabalhos de arte que sdo
sempre, a meu ver, anacronicos. Porque no presente de sua existéncia apontam para
um passado — recente ou remoto — a que se dirigem ou com que se relacionam e,
simultaneamente, apontam para o futuro ao projetar um ideal ou propor
guestionamentos, os trabalhos de arte resistem a ancorar-se no tempo, seja ele qual

for.
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pega mal pra uma menina, cabelo, pudor, corpo plastico, uma prenda fazendo
linguica, sem-vergonha, galinha, pelos, ndo senta assim, sonho, a mulher nunca
quer, exibicdo, virtude, putaria, desfazer o decote, excitacdo, vergonha de sutia de
aro, assumir, coxas, conversa, sempre fazendo o favor, tempo perdido, calgca no
verdo, estrias, cu, natureza, vira-lata, fala mais baixo, poesia, obra em negro, sono,
topless, cerveja, vdo combate, banheira, rodo, chuva, violéncia, imobilidade,
sanatoério, um teto todo seu, vocé tem pelos no cu?, nojo, boquete, amante, noite,
vergonha de fio dental, desenhe um tico, nds, paciéncia, garganta, estobmago, eu,
justine, deserto, casa, os cabelos da china, 17, e se, gravidade, graca, desce, senta,
transborda, 23, paraiso, noa noa, suspensao, mao no pau, sou a favor da arte triste e
marrom das macds apodrecendo, cristo € morto, e tirem a tabuleta porque amanha
é infinito, 24, utopias, abutres, venezianas, éxtase, tu ndo é meio ninfo?, posso,
lamentos da imperatriz, preciosa, generosa, reconhecimento, como um homem, 25,
o jardim das delicias, brochadas, vulgaridades, implacavel, siririca, chuveirinho, deu
o cu antes de dar a buceta, punho, tudo, possuo, eles dormem juntos?, cinturinha,
chinoca, sempre pronta, limpa, obscena, pornd, tola, filia, eu te chuparia até meu
maxilar cair, fiz, potranca, sexo, cachorra, vontade, vaca, fusdo, receptora, fissdo,
fémea, caso, magra, lenta, estética, dentro, impecavel, squirt, cara, vagabunda, nua,
seja uma boa menina e va brincar, outra vez, bela, sempre, adormecida, so,
complexo, dorméncia, junto, solto, si, génio, se, espera, pulsar, vazio, amorosa,
desmedida, voz alta, seca, cega, mal aproveitada, muda, princesa, ndo sai nessa

chuva.
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Capitulo I

Eu e muitos em mim pensando anacronismo

1. Uma brevissima aventura historiadora

(...) é sempre melhor ndo se aproximar logo
das imobilidades eternas. (Marguerite
Yourcenar)

Trabalhar com o conceito de anacronismo como central no desenvolvimento do meu
projeto de mestrado foi uma sugestdo feita a mim pela minha orientadora. Eu ndo
saberia mais dizer por que motivo especifico, naquela ocasido, nosso didlogo levou a
isso, mas lembro de que estdvamos discutindo a importancia de refletir sobre os
modos de fazer do artista, sobre a forma com que um artista articula os diversos
elementos e materiais de que lanca mdo para realizar seu trabalho, a ndo linearidade
do processo artistico e a necessidade de se fazer uma histdria da arte que parta de
dentro da prépria arte. Levei muito tempo, desde essa reunido, até me dar conta de
que eu estava em vias de realizar uma pesquisa de carater ndao exclusivamente
artistico, mas também de carater histérico. Como ja foi dito em outros momentos o
objeto de analise do presente estudo é um video ja finalizado que, embora de minha
autoria, eu mesma sO posso acessar em nivel de processo por um exercicio

mnemonico de revisdo e de remontagem histdrica.

Num primeiro momento, muito antes de perceber que o conceito de anacronismo
era um conceito amplamente discutido como um “problema” na disciplina da
Histdria e ligava-se principalmente a “questdo sobre o estatuto da verdade no
discurso historiador” (RANCIERE, 2011, p. 22), entendi que eu deveria procurar no
proprio video Galinha [um s6 somos eu e muitos em mim] as evidéncias do porqué
de trabalhar com esse conceito. Revi-o inUmeras vezes, mas nada ali parecia falar de
anacronismo para além da flexibilidade temporal evidenciada pela montagem das
imagens. Entdo decidi ir atrds de uma definicdo precisa e especifica desse conceito
na obra de Georges Didi-Huberman, pois fora em um de seus textos que eu me havia

deparado com a ideia de anacronismo pela primeira vez. Foi com o espirito cheio
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daquela sensacdo de que agora eu encontraria a resposta, de que me depararia com
uma frase especifica que faria mais claro que um dia de sol a definicdo desse
conceito que iniciei minhas leituras. Entretanto, me disse Huberman, “o
anacronismo ndo existe como conceito individualizado” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.
33). O que consegui a partir do meu estudo foi escrever uma Unica frase que pude
conceber a respeito do tema: sobrevivéncias. o anacronismo é uma fatalidade. Dessa
leitura, entretanto, tomei nota de dois artigos anteriores a publicacdo de Diante do
Tempo, de Huberman, e nele referidos, que me apontaram caminhos: O Conceito de
Anacronismo e a Verdade do Historiador, de Jacques Ranciere e Eloge de

I’Anachronisme en Histoire, de Nicole Loraux. Entendi, entdo, que esse era um

conceito cujo habitat natural era a disciplina da Historia.

Foi uma surpresa concluir, apds a leitura do texto de Nicole Loraux, que no contexto
da minha pesquisa de mestrado, no que se refere ao processo de realizacdo do
video, o anacronismo ndo poderia estar ligado a uma operacdo artistica, porque nao
havia operacdo artistica alguma em andamento, mas sim uma operacao histdrica. O
fato de o objeto de estudos do presente texto ser um video ja pronto me forcou a
lancar um olhar historiador para o processo artistico que o gerou. Pouco antes de ler
o texto de Loraux eu me havia posto a indagacdo sobre de que lugar/forma fala uma
artista que deve escrever sobre um processo seu que ja é passado. A essa altura eu
nunca consideraria pensar que essa duvida poderia também ser a duvida de uma
historiadora, mas ela me mostrou o contrario: “Pouco a pouco e cada vez mais,
comecei a me questionar: a me perguntar de onde falamos, ndés que pensamos
restituir os Gregos ao seu discurso proprio (...)” (LORAUX, 2005, p. 130). A questdo
do anacronismo em histéria, entendi, € uma questdo de lugar de fala, de percepgao
deslocada; “o anacronismo ndo diz respeito a uma questdo de fatos, mas a uma
questdo de pensamento” (RANCIERE, 2011, p. 30), de assumir que todo discurso
historico proferido sobre determinado “tempo” do passado, seja do tempo da
antiguidade ou do tempo em que realizei o video, tem sua origem e sustenta-se na
trama complexa dos tempos diversos que compdem o tempo do agente historiador,

tendo em vista que “um acontecimento situado a um ano ou a seis meses daqui esta
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tdo irremediavelmente perdido, tdo dificil de recuperar como se houvesse

acontecido ha séculos” (ROSBO, 1987, p. 35).

Muito precisamente, Didi-Huberman se pde a questdo: “se 'cada época fabrica
mentalmente seu universo', como o historiador poderia sair totalmente de seu
'universo mental' e pensar com uma unica 'ferramenta'’ de épocas terminadas?”
(DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 34-35). A resposta é muito simples: ele ndo pode. A
Isabel que executou a performance com a galinha, que viu o Pdnico na TV, que
anotou a frase de Marguerite Yourcenar, ndo sdo a mesma que agora escreve sobre
essas coisas quatro ou cinco anos depois. Quando da realizacdo do video, eu ndo
pensava de forma deliberada sobre questdes de género e tampouco me havia
deparado com o conceito de anacronismo, entretanto, eles estdo ali. Ndo digo que
estejam ali “de fato”, mas est3o ali se assim quisermos pensar. E sé uma questdo de
pensamento e de construcdo discursiva. A historia desse video eu escolhi contar a
partir desses dois eixos tematicos, mas nada impediria que esses eixos fossem

outros.

Ao promover nesta dissertagdo um prolongamento do gesto performativo autoral
gue originou o video Galinha [um s6 somos eu e muitos em mim], através da
insercdo de textos curtos de cunho literario, ndo sé estaria eu langando um olhar
historiador para o video, mas construindo uma trama de anacronias através de atos

de memoria.

A memoria conduz sua agulha para fora e para dentro, para cima e para baixo, para cd e
para |a. Nao sabemos o que vem em seguida nem o que vird depois. Assim, o ato mais
corriqueiro do mundo, como sentar-se a uma mesa e puxar para perto o suporte com o
tinteiro e a pena, pode agitar milhares de fragmentos discrepantes, desconectados, ora
acesos, ora apagados, subindo e flutuando e descendo e oscilando, tal como, surpreendidas
no varal por um pé de vento, as roupas de baixo de uma familia numerosa (WOOLF, 2015, p.

53).

Nicole Loraux, a luz do pensamento de Ranciere, fala da anacronia como um “outro
tempo”, um tempo que “experimentamos quando o tempo é, de maneira muito

shakespeareana, 'fora do comum" (LORAUX, 2005, p. 128). Cada um dos pequenos
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textos que costuram esta dissertacdo se reporta a tempos diversos, dispersos na

membdria, construindo um corpo textual mnemonico fragmentario e nao-linear.

Encontrar um carater histérico “fora do comum”, no meu trabalho de pesquisa e
constatar o aspecto anacronico da minha construcdo textual, em dado momento me
deu a sensacdo de justificar a definicdo do anacronismo como um dos conceitos
centrais desta dissertagdo. Entretanto, logo comecei a sentir que justificar ndo era o
suficiente. Teria que haver algo de mais profundo, um sentido do anacronismo que
emergisse do préprio trabalho de video ou, ainda que dele ndo emergisse, que a ele
se dirigisse de forma certeira e inquestiondvel. Senti que, para ter esse conceito
como um dos pilares da minha reflexao, eu teria que enxergar o anacronismo como
constitutivo do trabalho artistico e ndo, somente, como conceito justificado pela

forma como se desenrolou meu processo de pesquisa e de escrita académica.
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E tirem a tabuleta porque amanha é infinito! Leu essa frase em um poema de um
dos varios Fernando Pessoa. Lembrou dela instantaneamente ao ver a paisagem que
se estendia a sua frente, com horizonte a perder de vista. A visdo do pampa dd um
forte sentimento de liberdade. Parece, em certa medida, com a experiéncia do
deserto. Mas o deserto é tdo mais vasto, sem um capao de mato pra fazer as vezes
de virgula pro olhar. O deserto é como uma frase infinita, sem virgulas, sem quebra
de linhas, como aquela boca do Beckett; ndo da descanso e ndo para de ser a mesma
coisa. Mas o horizonte da paisagem que via da casa de fazenda do tio era de uma
vastiddo convidativa, dava vontade de se jogar no entre céu e terra, a mesma
vontade medrosa que sempre teve de enfiar o pé no vao entre a plataforma e o trem
no metrd, pra ver o que acontece, se cabe mesmo um pé ali. Pensava isso enquanto
observava nos longes o tio e o pedo vindo a cavalo na direcdo da casa. Naquele
tempo ainda levava, sempre que ia pra fora, as botas surradas de gaucho que
comprara anos atras no Bonini por causa de uma personagem de novela que usava
botas de Cowboy e vestidinhos floridos esvoacantes. Pensou sobre os anos que
levou até usar realmente aquelas botas, até assumir que gostava daquele tipo de
calcados tanto quanto dos ténis All Star, muito mais descolados. E sempre a mesma
dificuldade, os sapatos novos tém um ar tdo empertigado que parece impossivel
combinar com as roupas. Talvez porque as roupas desde crianga eram, em sua
maioria, heranca de alguma prima. Ndo tinha vestidinhos floridos e esvoacantes.
N3do achava que tivesse jeito pra usar esse tipo de roupa. Descobrira o prazer de usar
aquelas botas quando as usou vestindo bombacha, embora ja as usasse antes de
outros jeitos. Mas as botas e as bombachas eram uma combinacdo perfeita. E a lida!
Que beleza foi descobrir a lida bruta do campo naquele verdo em que, pela primeira
vez na vida, aos dezoito anos, viajou para uma praia de Santa Catarina. No caminho,
parou com os pais na outra fazenda do tio, que ndo lembrava o deserto. Tinha o
horizonte mais ondulado e muita soja para pouco pasto, toda a vegetacdo era de um
verde muito intenso e a terra muito vermelha. Podia-se perceber os limites entre as
propriedades. Era no Norte. Era sua primeira vez em uma fazenda, andava bem a
cavalo e pode participar de uma campereada daquelas, buscou a galope uma vaca
gue se desviava do caminho, participou da combinacdo estratégica entre pedes, que

precede qualguer mudanca de gado de um campo para outro, acompanhou todo o
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processo de banho carrapaticida das reses. Aquilo de se sentir um pedo era
maravilhoso. Agora estava no Sul. O pedo e o tio separaram-se ao aproximarem-se
da casa, aquele foi pelos fundos e o Ultimo veio trazendo a égua tordilha até muito
proximo da entrada principal. Ela suava e bufava. “Que égua boa! Trabalha muito
bem.” Ele a havia trazido do Norte. “E esse churrasco sai ou ndo sai? Gui, me traz
uma cervejal” E ia desencilhando a égua com cuidado, até deixa-la em pelo. “E uma
égua de fundamento!”. Onde antes estava a sela agora sé se via uma mancha cinza
de suor que ele cuidava de passar as costas da faca no sentido contrario do pelo pra
deixar secar bem, respirar a pele do bicho. “O Maureli vai deixar a égua dele
encilhada se tu quiseres dar um passeio”. “Ndo, tio, obrigada, mas eu ndo gosto de
andar a toa”. E com a cerveja na mao ele vinha se centrar na roda de conversa,
monopolizando as atenc¢des. As botas ha muito haviam se tornado uma inutilidade.
Ela nunca mais havia sido convidada pra lida. Mais bem estariam calcadas para
combinar com os vestidinhos esvoacantes. Ali no sul tinha muito mais gente por
perto e, por melhor que montasse a cavalo, sempre seria um homem o convidado a
camperear. Até seu pai que decerto nunca havia sentado a bunda no lombo de um
cavalo ja havia sido convidado. Aquele episédio no norte, ela custou a entender,
havia sido um episédio isolado. Nos campos do sul, como no deserto, cada coisa

permanece em seu lugar, numa imobilidade eterna.
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2. Sobrevivéncias. O anacronismo é uma fatalidade

(...) a forca de percorrer as estradas do
espaco, de saber Aqui que o Ld me
aguardava, conquanto para ali ainda ndo me
dirigisse, decidi aventurar-me a minha
maneira pelos itinerdrios do tempo.
(Marguerite Yourcenar)

Em que dimensdo de Galinha [um s6 somos eu e muitos em mim] residiria o sentido

profundo do anacronismo?

Antes de mais nada, gostaria de me ater brevemente ao artigo O conceito de
Anacronismo e a Verdade do Historiador, de Jacques Ranciere, que exerceu papel
fundamental para o meu entendimento e guiou o desenvolvimento da minha
reflexdo. Logo no inicio do texto, o autor nos oferece a seguinte definicdo: “o
anacronismo € um conceito poético que serve como solucdo filosofica da questdo
sobre o estatuto da verdade do discurso historiador” (RANCIERE, 2011, p. 22). Todo
o artigo de Ranciére é dedicado a construir uma reflexdo que refute a ideia do
historiador modernista Lucian Febvre, um dos fundadores da “Escola dos Annales”,
de que o anacronismo &, para o historiador, o “pecado dos pecados, o pecado entre
todos irremissivel” (RANCIERE, 2011, p. 21). O autor trabalha com a hipdtese de que
“a histéria se constitui como ciéncia resolvendo, por meio de procedimentos
literdrios, questdes filoséficas que ela evita colocar-se como tais” (RANCIERE, 2011,
p. 22). Essas questbes filosoficas referem-se as relacGes entre tempo, palavra e
verdade. Para os historiadores que consideram o anacronismo como um pecado
mortal, o paradigma cientifico da histéria estd na determinacdo de “um tempo que
age como a eficacia da sua propria verdade, a eficacia da eternidade que estd
dissimulada nele” (RANCIERE, 2011, p. 30). A eternidade, “imagem feita de
substancia de tempo” é um conceito complexo; “nenhuma das varias eternidades
gue os homens planejaram”, nos diz Borges, “ — a do nominalismo, a de Ireneu, a de
Platdo — é uma agregacdo mecanica do passado do presente e do futuro. E uma coisa
mais simples e mais magica: é a simultaneidade desses tempos” (BORGES, 1982, p.

15). Definir um tempo histérico que se assemelhe a eternidade é uma operacdo
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ardilosa que garante a existéncia magica de uma verdade intrinseca ao tempo que se

refere.

E para mim inevitavel lembrar aqui da questdo do Tradicionalismo Gatcho, sobre a
qual falei no capitulo anterior. L4 eu inseri muito brevemente a ideia de que essa
cultura especifica € uma “tradicdo inventada”, conceito bastante trabalhado pelo
historiador Eric Hobsbawm. A pratica da invencdo de tradi¢cdes evidencia, segundo o
autor, a existéncia, nas nag¢bes modernas, de um espago vazio deixado pela
“decadéncia secular das velhas tradi¢des e antigos costumes” (HOBSBAWM, 2008, p.
19-20). As tradi¢cBes inventadas seriam sintomas, vestigios desse vazio, dessa
incapacidade de conectarmos as narrativas modernas a uma origem pontual,
“natural”, que as legitime. No texto introdutdrio do livro A Inveng¢do das TradicOes,
Hobsbawm ressalta a importancia de diferirmos de forma muito nitida a “tradicao”

do “costume”:

O objetivo e a caracteristica das “tradigdes”, inclusive das inventadas, é a invariabilidade. O
passado real ou forjado a que elas se referem impde praticas fixas (normalmente
formalizadas), tais como a repeti¢do. (...) O “costume” ndo pode se dar ao luxo de ser
invariavel, porque a vida ndo é assim nem mesmo nas sociedades tradicionais. (...) “Costume
é o que fazem os juizes; “tradigdo” (no caso, tradicdo inventada) é a peruca, a toga e outros
acessoérios rituais formais que cercam a substancia, que é a acdo do magistrado

(HOBSBAWM, 2008, p. 10).

Através da associacdo ritual de certas concepg¢Oes sobre a natureza dos valores,
direitos e obrigacGes a simbolos de universalidade indefinida, a tradi¢cdo inventada
busca fixar uma verdade ao tempo especifico a que se refere. Pensando assim, a
invencdo de uma tradicdo aspira a qualidade de eternidade. Se no capitulo anterior
eu comentei a tensdo provocada pelo video Galinha [um sé somos eu e muitos em
mim] em relacdo a vestimenta e ao papel ocupado pela mulher dentro da narrativa
produzida pelo Movimento Tradicionalista Gaucho, aqui vale ressaltar a tensdo
temporal. A cena inicial do video, com sua altivez, serenidade e aparente
imobilidade, poderia ser tomada como uma representacdo dessa “qualidade de
eternidade” que a tradicdo inventada pretende absorver. Esse estado de eternidade

aparente é, entretanto, bruscamente rompido pela temporalidade mundana das
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imagens do programa de televisdo que vém, literalmente, chamar o espectador de
volta a contingéncia do mundo. A invasdo abrupta das cenas do Pdnico na TV
denuncia a impossibilidade da apropriacdo tradicionalista da verdade através da
absorcdo da eternidade como o “seu tempo”. As imagens televisivas anacronizam a

cena em que realizo a acdo de matar a galinha.

O anacronismo de que se devem precaver os historiadores, segundo nos conta
Ranciere, ndo é a mera confusdo das datas, mas sim a confusdo das épocas, que
“marcam regimes de verdade especificos, relagées da ordem do tempo com a ordem
do que n3o estd no tempo” (RANCIERE, 2011, p. 25). Cometer o pecado do
anacronismo seria tornar contemporaneo de determinado tempo algo que ndo
pertence a esse tempo, como, poder-se-ia pensar, situar metralhadoras na Grécia
antiga; mas isso, nos diz o autor, é algo sobre o que se tem elementos suficientes
para dizer com certeza que ndo existiu. O problema do anacronismo como pecado
para o historiador comeca realmente quando saimos do terreno do verificavel. “A
imputacdo de anacronismo ndo é a alegacdo de que algo ndo existiu numa
determinada data, é a alegacdo de que ela ndo péde existir’ (RANCIERE, 2011, p. 31).
Ele usa como exemplo o caso de Rabelais, sobre quem Abel Lefranc considera a
hipotese de ter sido um homem descrente e, portanto, a frente de seu tempo.
Lucian Febvre logo trata de acusa-lo de cometer o pecado do anacronismo, ele
argumenta que Rabelais ndo poderia ter sido um incrédulo. “A 'época' de Rabelais
ndo lhe permitia a incredulidade porque o tempo empirico de que ela é o principio
transcendental era um tempo inteiramente determinado nos seus '‘empregos' pela
religido cristd” (RANCIERE, 2011, p. 32). Febvre acredita, nos diz Ranciére, que a
possibilidade de inferir que Rabelais possa ter sido descrente ndo é historicamente
relevante, uma vez que ndo reflete o espirito da época a que pertenceu, se ele o foi,
foi somente na condicdo de ser um “cabeca quente”, “ndo foi uma descrenca do seu
tempo, em seu tempo. Ela n3o teve consisténcia histérica” (RANCIERE, 2011, p. 35).
Ora, assim poderiamos dizer que o anacronismo como pecado ndo é sé aquilo que

ndo pertence, mas o que ndo convém ao tempo em que é situado historicamente.

O anacronismo, portanto, mobiliza algo bastante distinto de uma simples questdo de

cronologia defeituosa. Ele é o conceito-emblema com o qual a histéria afirma sua
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especificidade e sua cientificidade. O anacronismo emblematiza um conceito e um uso do
tempo em que este absorveu, sem deixar tracos, as propriedades de seu contrario, a

eternidade (RANCIERE, 2011, p. 44-45).

A eternidade é imdvel. O pensamento de historiadores como Lucien Febvre acaba
confinando a existéncia histdrica aos limites da possibilidade segundo o “tempo”,
possibilidade que é, na verdade, inverificavel, mas que se justifica de forma retdrica
no discurso historiador dando a verdade um carater coercitivo. Para Ranciere “é a
ideia mesma de anacronismo como erro quanto ao tempo que deve ser
desconstruida” (RANCIERE, 2011, p. 46), assim, liberar-se-ia “a racionalidade
histérica dos jogos clandestinos do possivel” (RANCIERE, 2011, p. 47). E poderiamos
passar a ver a histéria como uma “escola de liberdade”. Marguerite Yourcenar a

descreve assim em entrevista a Patrick de Rosbo:

(...) se olharmos a Histéria de perto e com atengdo, procurando eliminar os clichés escolares
ou ideolégicos de nosso tempo, constatamos que cada época, cada meio, teve sua maneira
peculiar de interpretar a vida e que, embora os sentimentos humanos, as emog¢des humanas
sejam sempre mais ou menos as mesmas, (...) elas sdo passiveis de milhares de variagoes, de
milhares de possibilidades que vemos de certo modo se atualizar nao sé de século para
século, mas de ano para ano. (...) E nisso que a Histéria é uma escola de liberdade. Ela nos
libera de alguns de nossos preconceitos e nos ensina a ver nossos proprios problemas e

nossas proprias rotinas por outro angulo (ROSBO, 1987, p. 38-39).

A acusacdo de anacronismo é algo inverificavel e a inadequac¢do de individuos a
determinado tempo, inevitavel. Sempre houve e sempre havera individuos a frente
de “seu tempo”, estranhos ao “seu tempo”, como sempre houve e sempre haverd
individuos carentes de um mito fundador, empenhados em fixar verdades, cultuar
tradi¢cOes — vale aqui lembrarmos do caso emblematico dos pintores Impressionistas,
gue foram assim chamados de forma pejorativa quando da sua primeira exposicao e
guem o critico do Figaro, Albert Wolf, definiu como “alienados”, “dementes”, cuja
décima segunda exposicao seria uma “assembléia de alucinados” (NOCE, 2010, p.
99). Ranciere defende a ideia de que ha Histéria a medida que os individuos ndo se
assemelham a “seu tempo”, a medida que rompem com ele conectando as multiplas

linhas de temporalidade presentes em “um” tempo.
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O autor conclui seu artigo dizendo:

Ndo existe anacronismo. Mas existem modos de conexdao que podemos chamar
positivamente de anacronias: acontecimentos, nogdes, significagdes que tomam o tempo de
frente pra trds, que fazem circular sentido de uma maneira que escapa a toda
contemporaneidade, a toda identidade do tempo com “ele mesmo”. Uma anacronia é uma
palavra, um acontecimento, uma sequéncia significante saidos do “seu” tempo, dotados da
capacidade de definir direcionamentos temporais inéditos, de garantir o salto ou a conexao

de uma linha de temporalidade com uma outra (RANCIERE, 2011, p. 49).

O que Ranciére chama de anacronias, Didi-Huberman vai dizer, a luz do pensamento
de Aby Warburg sobre as imagens, “sobrevivéncias”. Sdo esses elementos que tém
um carater trans-historico, que atravessam o tempo, longo ou curto, sem conhecer
limites, sem depender de uma permanéncia linear e ldgica. Se nos ativermos a ideia
de que o problema histdrico do anacronismo como pecado teria a ver com o nao
pertencimento ou inadequacao de um pensamento a determinado tempo, e que isso
¢é algo inverificavel, poderiamos concluir que a imputacdo de anacronismo é uma
impostura. Dizer que o anacronismo ndo existe, a meu ver, é concluir que ele é uma
fatalidade, uma inevitabilidade (sempre existirdo rupturas no tempo e todo ser é
anacrénico porque compdsito) e que, portanto, ndo existe enquanto real problema
relativo ao tempo. O que fica disso é a “anacronia” (ou “sobrevivéncia”) como
conceito sobre que me interessa pensar relativamente ao video Galinha [um so

somos eu e muitos em mim].
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“O mesmo de sempre”, pensou, sentando-se com muita seguranca na cadeira da
cabeleireira habitual. Tinha muito cabelo, um cabelo espesso, “cabelos de Moresco”,
e sempre os havia usado longos. Era uma cabeleira linda de se admirar. Desses
cabelGes que parecem mantos, que ao tranca-los ndo tém aquele aspecto rarefeito
perto da borrachinha, mas a mesma grossura do comeco ao fim. E era grossa a
tranga. Quanto bucgalete e cabresto ndo teria o Juca Picuma trangado com tanto
cabelo!? E preto. Reluzia um azul acetinado que poderia hipnotizar quem muito
olhasse. Ondulava pela terra da Meréncia derrubando queixos por onde passasse.
Aquele cabelo tinha vida, personalidade. Ndo se parecia com nada mais naquelas
bandas. Era Unico o seu cabelo. “O mesmo de sempre”, disse a cabeleireira,
imaginando antecipadamente a alegria que daria ao cabeldo o corte preciso das
pontinhas envelhecidas. Tinha tanta certeza de que seria o0 mesmo de sempre que
talvez ndo tenha ouvido, ou quem sabe ouviu mas ndo achou que era sobre si a
conversa entre a mae e a cabeleireira sobre fazer o corte da moda. As cabeleireiras
nunca questionam as maes. Geralmente sdo elas as clientes originais, as que estdo
em relagdo ha mais tempo e, além disso, mdes sempre sabem o que é melhor pros
seus filhos. Seria o corte da moda, mas ninguém lhe avisou, e ela ndo ouviu, ou ouviu
e achou que ndo fosse sobre si. Com uma tesourada rapida préxima a nuca, foi-se
tudo pro chdo. Assassina! Ndo houve tempo para objetar, estava tudo perdido. Ela
so podia se conformar com o fato de que agora ja ndo tinha mais o seu cabelo, teria
o cabelo da moda, “Estilo Elis Regina, estd se usando muito. Tu vais ver que bonito”.
Ela com os olhos cheios de agua, a cara e o pescoco cheios de mini toquinhos pretos
e sem brilho de cabelo morto, de cabelo arruinado. Nunca mais p0s os pés num

saldo de cabeleireiro.
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3. A Obra em Negro

Afinal, talvez ndo seja exatamente ao anacronismo, mas a anacronia que eu deva o
fato de poder ver com mais clareza no trabalho em video a questdo tedrica que me
empenhei em solucionar. Num primeiro momento encontrei justificativa para o
estudo do conceito de anacronismo na forma como se havia desenrolado minha
pesquisa, logo em seguida encontrei relacbes entre as imagens do video e a questdo
eternidade x temporalidade, agora, volto minha atencdo a frase “um sé somos eu e
muitos em mim” e o que ela representa. E importante localiza-la no contexto do
Romance de Marguerite Yourcenar, mas, antes de tudo, importante localizar o

proprio romance.

O livro A Obra em Negro, de 1968, é considerado um romance historico. A autora,
entretanto, é da opinido de que todo romance é um romance histérico “pela simples
razdo de que todo romance se situa no passado, longinquo ou préximo” (ROSBO,
1987, p. 35). Nessa narrativa, que se situa num periodo entre o fim da Idade Média e
as primeiras luzes do Renascimento, acompanhamos o desenrolar da vida de Zénon,
alquimista, médico e filésofo, um “personagem histérico 'ficticio', um ser compdsito,
conquanto jamais sintético” (lvan Junqueira — orelha do livro), simbdlico dessa época
dubia e conturbada, porque transitéria. Zénon ainda muito jovem abandona a casa
de seu rico tio, um banqueiro dos Paises Baixos, onde recebera educac¢do escolastica
e em que se pretendia vé-lo como um homem da religido. Movido por uma ardente

crenga na razdo humana, sai a peregrinar pelo mundo em busca de conhecimento.

A primeira parte de sua vida passara a coletar todos os conhecimentos cientificos de seu
tempo, e a se inventar métodos para fazer isso, a lutar contra as rotinas, sejam elas
escoldsticas ou médicas, a trabalhar em inven¢des mecanicas que o apaixonam, como
apaixonam tantos grandes espiritos de seu tempo, mas das quais a maioria ndo levara a

nada ou permanecera inutilizada (...) (ROSBO, 1987, p. 96).

Zénon se lanca no mundo como um fildsofo errante, praticante da medicina e
estudioso da obscura arte da alquimia. Por suas atividades de livre pensador, de
homem que ndo se atém aos dogmas da moral judaico-cristd da época, pela sua

forma de praticar a medicina e de experimentar em corpos mortos suas hipdteses
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cientificas, por seus escritos, por ser homossexual, por ser um fildsofo da alquimia,
Zénon é um fugitivo da Inquisicdo. Em sua trajetdria ele chega a perder a fé na
inteligéncia humana para depois recupera-la com a humilde constatacdo de sua

propria ignorancia:

Sei que ndo sei 0 que ndo sei; invejo aqueles que sabem muito, mas sei que eles terdo como
eu de medir, pesar, deduzir, desconfiar das dedugdes que realizaram, considerar no falso o
que é verdadeiro e cogitar no verdadeiro a eterna mistura com o falso. Jamais me obstinei
em acreditar numa ideia por temor a desordem em que, sem ela, viria eu a cair. Nunca
temperei um fato verdadeiro com o molho da mentira para que sua digestdo se me tornasse
mais comoda. (...) Morrerei um pouco menos tolo do que quando nasci (YOURCENAR, 1981,

p. 114-115).

Através do estudo da alquimia, seu pensamento adquire uma fluidez contraria ao
racionalismo escolastico que dominava em sua época, com categorias bem definidas
e estanques — bem x mal, corpo x alma, vida x morte. Zénon dedica-se na busca por
compreender e atingir a primeira parte do que na alquimia se chama Grande Obra,
gue consiste em trés etapas da transmutacdo da matéria até chegar ao ouro. A
primeira dessas etapas é a obra em negro, tentativa de dissolucdo e calcinacdo da
matéria. Zénon triunfa, atinge a obra em negro quando entende que essas
experiéncias ndo pertencem somente ao confinamento do laboratdrio, que ele
proprio é sujeito e objeto de sua busca. Uma vez que a alquimia é misteriosa, seus
textos cifrados e de significagdes ocultas, “ainda se discute se as formulas alquimicas
se aplicam a experiéncias auténticas sobre a matéria ou se sdo compreendidas
simbolicamente como provas do espirito apurando a si mesmo” (ROSBO, 1987, p.
105). A transmutacdo alquimica da matéria em ouro pode ser interpretada como
uma transformacdo de si proprio, de um estado inferior para um estado espiritual

superior.

O rapaz que aos vinte anos partia a procura de si mesmo, que partia a procura de Zénon
(“Hic Zeno, Eu mesmo”), se transformou num homem que quase esqueceu que existe um
Zénon. Ele percebe entdao que esta fazendo a grande experiéncia alquimista de que lhe
falava seu primeiro mestre, o ocultista judeu Don Blas de Vela. Estd vivendo a obra em

negro, isto é, o periodo de dissolugao e de calcinagdo de todos os conceitos, todos os
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preconceitos, todas as nog¢des sobre as quais fomos acostumados a viver (ROSBO, 1987, p.

102).

E no capitulo do livro intitulado “O Abismo”, que encontramos a frase unus ego et
multi in me: um sé somos eu e muitos em mim. Esse capitulo expde o essencial do
pensamento de Zénon sobre a vida, em que ele, tendo assumido uma identidade
falsa sob o nome de Sebastido Theus por causa da perseguicdo que sofria pelos
tribunais de sangue da Igreja, deixa de ter “nome proéprio” e atinge sua obra em
negro. “Exercia a medicina, como sempre o fizera, e pouco importava se o fazia em
beneficio de Principes ou de indigentes. Sebastido Theus era um nome ficticio, e seus
direitos ao de Zénon ndo eram dos mais tangiveis” (YOURCENAR, 1981, p. 151). A
meu ver, a frase latina enunciada pelo personagem sintetiza a experiéncia de uma
total dissolugcdo de si mesmo. Mas ao contrario do que se possa pensar, essa
dissolucdo ndo é um esvaziamento completo do “eu” e sim o entendimento de que
todos os acontecimentos, todas as pessoas por quem cruzara e com quem
estabelecera relagdes eram agora partes componentes, indiferenciadas, de sua

matéria.

As pessoas que acompanharam ou cruzaram sua vida, sem nada perderem de suas
particularidades distintas, confundiam-se no anonimato da distancia como arvores de uma
floresta que, vistas de longe, pareciam adentrar-se umas nas outras. (...) A recorda¢do nada
mais era do que um olhar pousado de tempos em tempos sobre seres interiorizados, mas

que ndo dependiam da memaria para continuar a existir (YOURCENAR, 1981, p. 166).

Chegamos, aqui, a um ponto importante. Zénon atingiu um estado de espirito com
relacdo ao mundo de total comunhdo “e toda a sua atitude se tornou a de uma
espécie de santo leigo. Ele nem mesmo se da conta disso: ja que Zénon se “dissipou
como uma cinza ao vento”, a antitese egoismo-caridade n3o existe mais para ele. E
caridoso sem pensar nisso” (ROSBO, 1987, p. 109). Ele ser3, finalmente, encontrado
e condenado pela Inquisicdo, ironicamente, justo no momento em que seu
comportamento mais se aproxima ao comportamento de um santo cristdo. Zénon,
gue ndo era um crente, suicida-se na prisdo ante o horror de imaginar-se queimando
em praca publica em meio aos gritos da populacdo. Mas o ponto importante a que

me refiro é esse estado de espirito que o personagem atinge e que a frase unus ego
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et multi in me tdo bem sintetiza: a consubstancialidade de Zénon (que ja ndo é mais

Zénon) e de tudo e todos que ele experimentou e conheceu.

Zénon tinha como objetivo de vida atingir a obra em negro e acreditava que dela ndo
passaria, “a mais dificil de todas porque o mais dificil € quebrarmos nossos conceitos
e nos separarmos de nossas ilusGes, o que ja era um triunfo suficiente para uma
vida” (ROSBO, 1987, p. 108). Yourcenar, embora ndo sugira isso no proprio romance,
diz em entrevista acreditar que no momento em que percebe ter atingido a obra em
negro, Zénon ja estaria, sem mesmo se dar conta, em meio a obra em branco,
vivendo uma total renuncia das ambi¢cGes humanas. A autora logo sugere que ele
pode ter atingido, no momento de sua morte, a obra em vermelho, o estagio final da
Grande Obra alquimica, “isto é, a unido desse despojamento completo a uma
espécie de éxtase, ou talvez de instase, portanto de aprofundamento extatico do

conhecimento interior” (ROSBO, 1987, p. 109-110).

A narrativa da vida de Zénon, figura que toma as rédeas de seu proprio destino, nos
expOe o fato de que ele foi, sem duvidas, um praticante do que Foucault chama
“artes da existéncia” ou “técnicas de si”, relativamente a um tipo de pratica grega e

greco-latina, que também teve sua importancia na época do Renascimento.

Deve-se entender, com isso, praticas refletidas e voluntarias através das quais os homens
ndao somente se fixam regras de conduta, como também procuram se transformar,
modificar-se em seu ser singular e fazer de sua vida uma obra que seja portadora de certos

valores estéticos e responda a certos critérios de estilo (FOUCAULT, 2014, p. 16).

Embora A Obra em Negro seja um romance escrito na terceira pessoa e se refira a
um personagem ficticio, ndo me parece absurdo associar os estagios da Grande Obra
atingidos por Zénon as trés formas de anotacdo escrita analisadas por Foucault em
“A Escrita de Si”. Como afirma a propria autora, “mesmo quando escrevo ELE em vez
de fazé-lo dizer EU, muitas vezes é Zénon que esta falando” (ROSBO, 1987, p. 25).

Com relacdo as formas de escritas de si, Foucault vai dizer:

Nesse caso - o dos hupomnémata -, tratava-se de constituir a si mesmo como objeto de agao
racional pela apropriagao, unificagdo e subjetivagdo de um ja dito fragmentario e escolhido;

no caso da anotagcdo monastica das experiéncias espirituais, tratar-se-a de desalojar do
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interior da alma os movimentos mais escondidos de forma a poder deles se libertar. No caso
do relato epistolar de si mesmo, trata-se de fazer coincidir o olhar do outro e aquele que se
langa sobre si mesmo ao comparar suas a¢des cotidianas com as regras de uma técnica de

vida (FOUCAULT, 2004, p. 162).

E como se a narrativa da vida de Zénon, como a sua propria vida, tivesse chegado a
um estagio de fusdo, de simultaneidade dessas formas de escrita de si. Num
primeiro momento o personagem se langa ao mundo em busca de conhecimento,
logo, despoja-se de todos seus conceitos e preconceitos e, em seguida, borram-se
para si mesmo as fronteiras entre o que é “Eu” e o que é “Tu”. No processo de sua
morte, ele ouve passos e faz, ou pensa fazer, o movimento de se levantar sem saber
se estava socorrendo ou sendo socorrido. O fluxo das visdes que o embala enquanto
suas veias abertas transbordam na prisdo, culmina numa imagem alegérica da obra
em vermelho. “E aqui tenho a impressdo de que a visdo de Zénon morrendo
responde através do tempo ao verso do jovem Rimbaud. “Elle est retrouvée. Quoi?
L’éternité” (Ela foi encontrada. O qué? A eternidade). Zénon juntou-se a sua
eternidade” (ROSBO, 1987, p. 112). A uma eternidade, penso, como nos descreve
Borges, que é essa coisa magica da simultaneidade do passado, do presente e do
futuro. A eternidade como simbolo de consubstancialidade. A experiéncia final de
Zénon parece realizar as demandas dos “versos pulos”, “versos espasmos”, “versos

ataques-histéricos” que Alvaro de Campos dedica a Walt Whitman:

“N&o quero intervalos no mundo! / Quero a contiguidade penetrada e material dos objetos!
/ Quero que os corpos fisicos sejam uns dos outros como as almas. / Ndo sé dinamicamente,
mas estaticamente também! // Quero voar e cair de muito alto! / Ser arremessado como
uma granada! / Ir parar a... Ser levado até... / Abstrato auge no fim de mim e de tudo!”

(PESSOA, 2006, p. 295).
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Até os dezoito anos achou que era um menino. Ndo fisicamente, era dbvio que era
uma menina... sempre com aquele cabeldo e umas barbies. Achava que ndo era
muito boa nesse lance de brincar de Barbie, a Caca tinha sempre tantos didlogos de
garotas pra propor e ela nunca sabia muito o que responder. Claro, ela ainda ficava
num meio de caminho entre as barbies da Cacd e seus papos e as da Lulu que
ficavam voando por ai. Tentava adequar-se as conversas de barbies, mas a sensacao
era de que nunca o seu papel era realmente bem interpretado. Tinha uma paixao
por montar os cenarios, mas principalmente por vestir e despir as bonecas com os
belissimos vestidos de Sissi, a imperatriz, que sua avo fazia com maestria. Quando
brincava sé, brincava com uma Unica Barbie e ela era sempre solitaria, exploradora
de montanhas ou algo do género. O auge de sua vida infantil foi quando ganhou o
cavalo da Barbie. A época, n3o sabia se desejava mais o cavalo da Barbie ou aquele
micro shortinho azul de bolinhas pretas da Carla Peres, que sabia ser uma
impossibilidade. Mas ndo teve duvidas, ao abrir a caixa, de que aquele cavalo era
uma das coisas mais bonitas que ja tinha visto na vida. Tao realista. O cavalo da
Barbie era muito bonito, s6 seria mais bonito se fosse arredondado como os cavalos
gue via no fasciculo de Paolo Uccello dos Génios da Pintura. Mais Percheron que
Quarto de milha. A Barbie Mulan, que tinha pernas articuladas e podia montar com
perfeicdo, explorou muitas montanhas com ele. Ela chegou a esquecer por um
tempo o rancor que tinha das criancas da rua de baixo que mastigavam os pés das
bonecas, aqueles selvagens. Mas o que ela mais gostava era quando chegava o verdo
e podia brincar de tampacross com o luri, criando circuitos incriveis pra botar
tampinhas de garrafa pra correr, movidas a petelecos. E gostava das brincadeiras
cotidianas de se cagar a pau, dar tiros, atirar dardos com o Vicente; gostava da

liberdade da vida na casa da tia, com os trés meninos que, com ela, eram quatro.

Até os dezoito anos achou que podia estar no mundo como um menino. SO lia
literatura de homens. Vivia em pé de igualdade com os primos. E a sua era uma casa
sonolenta, onde todos viviam dormindo um sono de verdades pds-hippies. Seu
primeiro amor foi por Jack London. Aqueles Huskies Siberianos! Da mesma colecdo
tinha também um livro que a mae dizia ser muito bom. Ficava |4 na sua estante.

Mulherzinhas. Sempre odiou o nome desse livro. Tentou |é-lo em algum momento,
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mas nado foi adiante. Sempre odiou mulherzinhas. Gostava de se vestir “de pivete”
como lhe contou certa vez a mde, carinhosamente explicando que deixava que ela se
vestisse como quisesse. Depois vieram outras leituras, da estante dos pais, Sartre,
Niestzsche, Henry Miller, D. H. Lawrence, Edgar Allan Poe, Tolstoi, Lawrence Durrell,
Nabokov, Rimbaud. Todos homens. Uma noite, antes de mudar de cidade pra ir pra
faculdade, chorou tanto, bébada, porque era um lixo, porque ja tinha dezessete anos
e ndo tinha feito nada, e olha o Rimbaud, que com vinte e poucos ja tinha deixado a
poesia pra ser traficante de armas na Africa. Que fracasso ela era! Estava fadada ao

fracasso!

Achava que ndo era mulher, porque ser mulher era sobre ndo ter amor proprio, ser
doada, e ela sentia que so tinha amor por si mesma, e se sentia egoista como um
homem. Aprendeu a desprezar mulheres, todas mulherzinhas!, porque as
personagens mulheres dessas leituras que fazia eram sempre tdo insipidas, tdo
imbecis; tdo percebidas pela perspectiva de homens! Mas isso na época ela ndo
percebia, ndo tinha ferramentas, pensava mesmo que mulher era esse bicho
desprezivel, e que ndo era mulher. Ndo queria ser. Ja na faculdade, tinha uma
amigona, Luiza. Nesse tempo ela se vestia bem menininha, com sapatinhos de
boneca e umas meias-calgas. Ela e Luiza andavam juntas pra baixo e pra cima. Um
dia o Eduardinho lhe contou que todos os colegas tinham certeza de que elas eram
namoradas, e de que ela era o homem da relacdo. Nunca tinha transado na vida.
Vivia de siriricas cegas, surdas, mudas. Quando conheceu o Eduardinho uma das
primeiras coisas que ele perguntou foi “Que Spice Girl tu era?”. E ela era a Mel C.
“AH, claro que tu era a sapatdo!”. Ai entdo foi entendendo que o seu jeitdo de estar
no mundo como um menino, com essa postura, era pras pessoas uma conexao
direta com sua possivel orientacdo homossexual. Ndo queria que as pessoas
ficassem tirando conclusdes sobre sua sexualidade. E comecou a desejar ser
mulherzinha, mais do que as roupas podiam fazé-la, mesmo aquilo ndo tendo nada a

ver.

Nunca deu muito certo isso de querer ser mulherzinha, porque sempre achou, no
fundo, que podia ocupar o mesmo lugar no mundo que um homem. Mas pouco a

pouco o mundo foi mostrando que ndo. A familia foi mostrando que ndo. E ela foi
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ficando frustrada e mais que se sentindo, se percebendo inadequada, ainda sem
saber dizer por qué. Acabou encontrando, sem querer, o ensaio da Virginia Woolf,
Um teto todo seu. Dai muita coisa mudou. Muita coisa foi mudando internamente,
ficando mais clara, e ela se revoltou com o mundo, com a familia, com essa
palhacada toda de poder masculino que ndo deixa a gente so ficar a vontade pra ser
qguem é, que faz das mulheres pobres mulherzinhas. Entendeu que nunca poderia
ser um menino, e nem queria mais isso. Nao era essa a questdao. O que queria
mesmo, ja que tinha de se identificar nesse mundo binario, era ser uma mulher foda,
nao aquelas personagens secunddrias e imbecis que encontram o propdsito da sua
vida em um homem ou ndo encontram. Pensara, com dezesseis anos, que tinha
gostado de ler o Memorias de Adriano, da Marguerite Yourcenar, porque ela
escrevia como um homem. Que disparate! Quanto tempo levou para perceber que
uma mulher poderia ser foda. Que na verdade isso de sexo ndo importa realmente.
Demorou porque sua formacdo se deu lendo literatura de homens europeus do
tempo antigo. E vendo Banheira do Gugu. Era um problema de formacdo, ndo de

Sexo.

J4 adulta, foi ao acougue com seu pai, vestida de pivete, porque tem uns gostos que
a gente nunca abandona, e com o cabelo curto. O homem do caixa, que era o
mesmo ha duzentos anos e conhecia toda a familia diz, entregando o cartdo com a
via do cliente: “Obrigado, tchau, Vitor! Tchau, menino!”. Que ironia, afinal, podia
estar no mundo como um menino pros olhos do mundo. Como um menino que tinha
certeza de que isso ndo importava mais. Ela podia ser King, ndo mais sé a irma do rei,

o quarto primo. Podia ser o que quisesse. E foda -se.
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4. Eu: pluralismo e economia

“Por que sinto que hd cisbes e oposi¢bes na
mente, tal como hd tensbes vindas de causas
Obvias no corpo? O que se pretende dizer
com unidade da mente?” (Virginia Woolf)

Antes eu me coloquei a seguinte pergunta: Em que dimensdo de Galinha [um so
somos eu e muitos em mim] residiria o sentido profundo do anacronismo? Apds
concluir que ndo ha sentido de anacronismo a ser discutido, mas sim de
“anacronias”, e tendo em mente o contexto recém-exposto da frase “um sé somos
eu e muitos em mim” e o que ela sintetiza, podemos a pensar que o video pode ser
entendido como um convite a reflexdo sobre a natureza compodsita dos seres
humanos. O ser apresentado no video admite para si, igualmente, as narrativas
acerca da altivez da mulher do campo e da baixeza da mulher objetificada pela
midia, bem como poderia, nos sugere o titulo e o letreiro final, admitir da mesma
forma muitas outras narrativas acerca de figuras femininas ou ndo, humanas ou nao.
Um sé somos eu e muitos em mim. O “eu” nada mais é do que um emaranhado de
anacronias que comportam centenas de milhares de configuragdes, e que em cada
ser manifesta-se de diferentes formas. “No fim das contas, todo mundo tem a
cabeca cheia de outras pessoas, da recordacdo de seus rostos e suas vozes, seus
movimentos e seu toque. E todos fomos forjados a partir desses outros e da cultura

em que estamos imersos. Ninguém cresce sozinho” (HUSTVEDT, 2017, p. 229).

Zénon langa-se na vida em busca de “si mesmo” e o resultado dessa busca é a total
dissolucdo do “eu mesmo”, é a experiéncia transcendente de entender que sua
matéria ndo diverge da matéria do mundo, de que sua mente ndo diverge de seu
corpo. A experiéncia do personagem de A Obra em Negro é a experiéncia de borrar
as fronteiras da existéncia, de buscar uma relagcdo de porosidade entre seu corpo e o
corpo do mundo. “Sou EU, um universo pensante de carne e 0sso, querendo passar,
/ E que ha de passar por forga, porque quando quero passar sou Deus!” (PESSOA,
2006, p. 293). O “eu” ndo existe enquanto fato isolado, ele “ndo tem histéria propria
gue ndo seja também a histdria de uma relagdo — ou conjunto de relacdes — para

com um conjunto de normas” (BUTLER, 2015, p. 18). Somos, desde a origem,
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cercados e constituidos pelo que nos é exterior “produzindo uma indistinguibilidade
entre o outro e eu mesmo no nucleo de quem sou” (BUTLER, 2015, p. 100). Antes de
existirmos no mundo de forma consciente, existimos ho mundo como corpo, como
pura matéria, constituidos originalmente em pura relacionalidade passiva com um
mundo social que nos precede e nos excede. “Dessa experiéncia primdria de ter sido
entregue desde o inicio surge um “eu”. E o “eu”, quaisquer que sejam suas
pretensdes de dominio, nunca vai superar o fato de ter sido entregue desde o inicio
dessa maneira” (BUTLER, 2015, p. 102). Cada um de nds é um universo, sempre em
expansao, sempre cheio de mistérios. Nossa origem, a constituicdo primaria do que
chamamos Eu, é um fato irrecuperavel a nossa capacidade reflexiva, e essa
indistinguibilidade nuclear que se impde entre o que é “eu” e o que é o “outro”
aponta, na verdade, a inexisténcia de um Eu unificado, total, coerente, anterior a
reflexividade. A constituicdo de uma noc¢do do Eu dever-se-3 a formulacao reflexiva,
por parte da pessoa em formacdo, de um senso de si consciente que “tem sua
origem em nossa intercorporalidade fundamental” (HUSTVEDT, 2017, p. 231). O

individuo é plural e constitui-se como uma economia de anacronias.

Para concluir esse capitulo, gostaria de abordar rapidamente o conceito de
economia que acredito que a frase “um s somos eu e muitos em mim” carrega. De
inicio, vou me reportar a dois dos sentidos da palavra economia, tal como encontrei
no dicionario Aurélio: 5. OrganizacGo dos diversos elementos de um todo. 6.
Organismo animal ou vegetal na plenitude de suas fun¢des. A primeira dessas
definicGes minimas da palavra nos aponta ao sentido mais imediato de economia
gue a frase pode suscitar. Liga-se diretamente a problematica do “eu” brevemente
exposta acima, apontando a necessidade de formulacdo (organizacdo) de um senso
de si a partir da articulacdo dos diversos fragmentos de experiéncias, dos diversos
“eus” e “outros” que constituem e formam um individuo. Isso nos remete ao sentido
original da palavra grega de que deriva: Oikonomia. Para os antigos, em cuja
organizacao social era evidente “a divisdo decisiva entre os dominios publico e
privado, entre a esfera da pdlis e a esfera do lar” (ARENDT, 2016, p. 34), essa palavra
referia-se a administracdo e gestdo da vida do lar (oikia) e, portanto, tinha um

sentido completamente diferente do que I|he atribuimos hoje, comumente
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associando esse conceito a politica. O discurso sobre a oikonomia nos autores
classicos “é inseparavel de uma reflexdo sobre o lucro e a utilidade” (MONDZAIN,
2013, p. 37), diz respeito a otimizacdo tanto quantitativa (aumento de riquezas)
guanto qualitativa (melhora do bem-estar) na organizacdo da esfera privada. “De
modo geral, a oikonomia classica implica a organizacdo funcional de uma ordem,
visando a um lucro, material ou ndo” (MONDZAIN, 2013, p. 39). Seria a organizagao
das diversas partes de um todo visando a um fim que é esse mesmo todo, s6 que
otimizado. Simplificando, seria, no contexto de minha abordagem, a formulacado
racional, consciente, de um “Eu” melhor, aprimorado. Mas essa perspectiva, embora

correta, me parece demasiado pragmatica.

A segunda definicdo, por sua vez, me fez refletir sobre um uso especifico do conceito
de economia que eu acredito ser o mais certeiro para nos aproximarmos da frase
“um sé somos eu e muitos em mim” de forma poética, ndo pensando nela
isoladamente, mas como expressao sintética da experiéncia da vida de Zénon,
narrativa fundamental para o surgimento das ideias que culminaram na realizacdo
do video Galinha [um s6 somos eu e muitos em mim]. Me refiro ao conceito de
Economia trinitdria. A economia trinitaria reporta-se ao dogma religioso da
Trindade, do fato de que Deus é unico e plural a uma so vez: Pai, Filho e Espirito
santo. “Imaginada precipitadamente”, diz Borges, “sua concepg¢do de um pai, um
filho e um espectro, articulados num sé organismo, parece um caso de teratologia
intelectual, uma deformacdo que s6 o horror de um pesadelo pode produzir”
(BORGES, 1982, p. 22). Mas ele parece se contentar logo em seguida com o
entendimento da utilidade institucional que tem esse dogma, sem o qual Jesus ndo
passaria de um mensageiro, um delegado de Deus, e a expiacdo de nossos pecados
pelo flagelo de sua carne ndo seria obra divina direta, mas obra de um agente
historico. Ndo me interessa aqui pensar a economia da trindade pela perspectiva
teoldgica do dogma, do ardil religioso que representa, mas sim de olhar de forma
mais livre para a importancia poética que teve esse conceito na tentativa de resolver
filosoficamente um problema religioso ligado a manifestacdo temporal da vontade

de Deus.
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Englobando em sua totalidade a estratégia e a tatica necessdrias a gestdao de uma situagao
histérica real, a economia ndo tem nenhuma dificuldade para encontrar sua vocagao
classica: ser o conceito da gestdo e da administragdo das realidades temporais, sejam elas

espirituais, intelectuais ou materiais (MONDZAIN, 2013, p.41).

A abordagem religiosa do conceito de economia para tentar dar conta de uma
possivel figurabilidade do divino é extremamente complexa e, até hoje, mais do que
esclarecer problemas teoldgicos imp0Os-se como um mistério e um dogma. Marie-
José Mondzain, em seu livro Imagem, lcone, Economia: as fontes bizantinas do
imagindrio contempordneo, referindo-se ao uso religioso do conceito de economia,
exalta a “dupla funcionalidade do conceito, que serve ao mesmo tempo para
lembrar qual é o mistério e para introduzir o que ele oferece de potencialidade
figurativa” (MONDZAIN, 2013, p. 43). Recorro a um trecho de A Trindade, de Santo

Agostinho, citado no mesmo livro:

Mas, entdo, como compreender que essa sabedoria que é Deus é uma Trindade? Nao digo
como acreditar, porque, para os fiéis, essa é uma verdade que ndo deve ser questionada;
mas, se pudermos ver de certa maneira, pela inteligéncia, aquilo em que acreditamos, qual

serd essa maneira de ver? (MONDZAIN, 2013, p. 43-44)

Eu ndo ousaria, de forma alguma, querer me meter nesse terreno de discussoes tdo
profundas. “O objeto da procura ndo deve ser o sobrenatural, mas o mundo. O
sobrenatural é a luz: se fizermos dela um objeto, rebaixamo-la” (WEIL, 2004, p. 131).
O que me interessou quando me deparei com a economia trinitaria ndo foi buscar
entendé-la por meio da inteligéncia, mas apreendé-la em sua dimensdo poética e
sugestiva. “Degradamos os mistérios da fé fazendo dela um objeto de afirmacdo ou
de negacdo, quando deviam constituir um objeto de contemplacdo” (WEIL, 2004, p.
130). Ironicamente, pude concluir que a imagem de consubstancialidade inerente a
Santissima Trindade parece ser a forma que mais nos aproxima da experiéncia
transcendente de Zénon, um combatente ferrenho dos dogmas religiosos e de sua
obscuridade. Ele ndo é mais somente um eu composto de “eus” e “outros”, ndo é a
simples organizacdo racional de um senso de si constituido de fragmentos, ndo é um
corpo e uma mente separados, ele € um organismo a uma sé vez uno e plural que

transcendeu até mesmo o tempo. Para Zénon, “o tempo é apenas uma estrutura
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humana; existe a duragdo; ndo existe o tempo tal como os homens o calculam, e a
terra gira sem saber que medimos sua rotacdo por anos e por séculos” (ROSBO,
1987, p. 102). Zénon é seu préprio deus. Aqui, a meditacdo agostiniana desenvolvida

em De Trinitae toma papel importante. A respeito dela, Mondzain vai dizer:

A partir do livro VIII, Agostinho se formula ndo a questdo teoldgica da disposi¢do revelada da
substancia divina, mas a da relagao especifica mantida pela criatura feita a imagem de Deus
com a natureza trinitaria de seu criador. Ha trindade no homem, portanto. Agostinho busca
as imagens da trindade prdéprias da criatura, imagens que lhe permitirdo participar

diretamente do mistério de Deus (MONDZAIN, 2013, p. 47).

Durante um longo didlogo em que nega no carcere a oferta que o Cbnego
Bartolomeu Campanus lhe faz de escapar da fogueira em troca de sua retratacdo

perante a Igreja, Zénon diz a seu velho professor:

Enclausurar o inacessivel principio das coisas no interior de uma Pessoa talhada a imagem
do homem parece-me ainda uma blasfémia, e no entanto sinto a minha revelia ndo sei que
deus presente nessa carne que amanha serd fumaca. Ousarei dizer que é esse deus que me
obriga a lhe dizer n3ao? Na&o obstante, toda a percep¢do do espirito repousa em
fundamentos arbitrarios: por que nao aqueles outros? Toda doutrina que se impde as
multiddes da garantias da inépcia humana: nao seria diferente se, por acaso, Socrates

tomasse amanha o lugar de Maomé ou do Cristo (YOURCENAR, 1981, p. 301).

Vejo-me aqui novamente as voltas com o problema dos discursos hegemonicos e da
necessidade de autonarrar-se. O fim de Zénon é marcado ndo sé pela ja tdo
comentada experiéncia transcendental de elevacdo espiritual e de renuncia das
demandas mundanas, do apagamento das fronteiras entre o “eu” e o “outro”, mas
pela afirmacdo de uma postura politica. Em outros momentos da narrativa o
personagem ndo se furta de mentir, de esconder seus principios e suas doutrinas,
guando achava necessario seguir vivendo. Quando |lhe é oferecida a oportunidade de
fazer um acordo com o tribunal da Inquisicdo, instituicio que ele vé como uma
monstruosidade, ja tendo vivido o suficiente para constatar a tendéncia humana a
inépcia e a indignidade, seguir vivendo para contribuir com, ou seguir fazendo parte
de uma multiddo movida por doutrinas totalizantes lhe parece um gesto

desnecessario. Zénon opta pela morte, que entende como uma necessidade,
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naquele momento, mas ndo se deixa matar pela instituicdo com a qual ndo
concorda. Até o fim, depois de uma vida dedicada as praticas de si, Z&énon vai ter em
maos as rédeas de sua vida. O herdi de A Obra em Negro inaugurou, para mim, um
certo tipo de pensamento acerca da nossa pluralidade fundamental enquanto
sujeitos e das dimensOes politica e transcendental do cuidado e da escrita de si.

Galinha [um sé somos eu e muitos em mim] reflete artisticamente esse pensamento.
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Ninguém temperava caca como a Angela
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