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— CAPITULO 1 —

Introdugao

Este livro é o resultado do meu fascinio ambivalente pelo corpo e o
ator, travestidos com a presenca no palco de um corpo teatral e eroticamente
ilusério que embaralha categorias de género socialmente estabelecidas e a
moral burguesa. Esse fascinio é inspirado ainda pela capacidade dos atores
em questionar as fronteiras do seu proprio desejo, e de incitar a plateia a fazer
0 mesmo, pois na figura travestida no palco encontramos niao s6 um signo
ambiguo que desafia um sistema rigido, mas também um ser humano que deseja
manipular esse sistema de signos e as regras emocionais e morais sustentadas
por ele. Um desafio que envolve exposi¢do pessoal e que representa um pedido
de reconhecimento dos sentimentos e modos de vida marginalizados — embora
eu saiba pela minha prépria experiéncia que, a0 mesmo tempo, o palco é um
espago protegido e que a exposi¢do acontece dentro de padrdes, razoavelmente
regulados, de comunicagio entre plateia e atores.

O fascinio pela energia dramatica e emocional, que dilui as fronteiras
entre personagem ficticio e pessoa real no palco, ndo se limita a questdes
de género ou sexualidade. Ela esta presente sempre que sinto que o ator,
na sua performance, confunde as fronteiras da existéncia social e teatral.
Consequentemente, a energia dramatica e o poder da performance sao
seriamente diminuidos quando percebo a atuagao travestida enquanto simples
dominio da técnica. Como a admiragdo por uma magnifica técnica histrionica
¢ menos emocionante do que pela corajosa perturbacao dos limites que
definem identidades pessoais e sociais, 0 meu interesse é verificar até que ponto
o ator travestido no palco shakespeariano funciona como uma intervengao nas
normas sociais, e ndo apenas como um elemento simbdlico que perturba a
estabilidade dos sistemas de signos racionais.
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Certo ceticismo, motivado pela minha compreensao de alguns
principios e tensdes na cultura ocidental contemporinea, sobretudo
da tendéncia a alegada individualizagdo de formagdes identitarias, que
permitem o ultrapassar das tradicionais fronteiras de género na esfera
social, produz uma ambivaléncia em torno do ator travestido enquanto
forca transgressiva. O fendmeno pode ser encontrado, por exemplo, em
campanhas publicitarias como a de Calvin Klein para roupas intimas
e perfumes da marca, mas principalmente no fendémeno classificado
de “metrossexualidade”, que é menos sexual do que cultural, no qual
atributos do estilo de vida gay sdo usados por homens heterossexuais para
produzir uma decoragao mais andrégina numa masculinidade declarada e
fundamentalmente tradicional.! Essa mistura decorativa de géneros afeta
o assim chamado efeito transgressivo do ator travestido no palco, ja que
atores e produtores devem de alguma maneira distanciar suas intengoes de
tais praticas consumistas de géneros cruzados, se desejarem obter um efeito
transgressivo.

Assim, entre outros objetivos, essa pesquisa é pensada como um
estudo de caso da capacidade do ator em produzir ansiedade cultural
no contexto contempordneo das sociedades ocidentais altamente

' De acordo com www.wordspy.com, o termo foi cunhado primeiramente por Mark

Simpson no artigo “Here come the Mirror Men”, no The Independent de 15 de novembro
de 1994. No artigo, Simpson afirma que a responsabilidade pela criagdo dessa recente
inclinagdo pertence a imprensa voltada ao publico masculino. O significado do termo
revela sua profunda conexdo com os departamentos de relagdes publicas da industria da
moda e dos cosméticos. Worspy.com, por exemplo, descreve a etimologia do termo: “Por
que ‘metrossexual’? O prefixo metro- (cidade) indica o estilo de vida puramente urbano
desse homem, enquanto o sufixo -sexual vem de ‘homossexual, significando que esse
homem, apesar de ser normalmente hétero, personifica o alto senso estético frequentemente
associado a certos tipos de homens gays.” O jornal suico Basler Zeitung, na sua
edi¢do on-line www.baz.ch (21/jul/03), oferece uma defini¢io similar: “O metrossexual
traz a tona o seu lado feminino. Ele cuida do corpo com produtos caros e sente-se bem ao
fazé-lo. Mas suas preferéncias sexuais ndo podem ser postas em duvida: ele deseja mulheres.
Viver gay, mas nao ser gay: esse ¢ o mote.” O jogador de futebol britanico David Beckham
é o icone dos metrossexuais, frequentemente citado nas revistas masculinas. Ele é um bom
exemplo da fungéo, no final das contas, conservadora do termo, ao mostrar como um estilo
gay pode adornar um homem hétero, que ainda comprova o seu valor numa maneira e num
ambiente “brutos” e tradicionais — muito similar as nogées da Renascenga de que “beleza
enfeita a virtude” (KUTCHA apud TURNER 1993, p. 233-246). Resumindo, o fendmeno da
metrossexualidade demonstra que a alegada individualizagao de formagdes identitarias em
termos de género segue determinadas regras socioecondmicas. (Ver 2.2.2).



industrializadas, como a Alemanha e a Inglaterra, especialmente em
producdes teatrais que sdo levadas ao palco nos principais circuitos
comerciais. Para alcangar tal objetivo, analiso e examino o fascinio critico e
o trabalho teérico sobre o potencial transgressivo de produgdes dramaticas
de Shakespeare com elenco totalmente masculino, o que se aproxima de
efeitos possiveis dos atores-meninos elisabetanos, em face de produgdes
teatrais contemporaneas. Além disso, investigo quais ecolhas estéticas, e
quais regras parecem decisivas, e ainda a razao pela qual esse é o caso, ou
nao.

A decisao de limitar minha analise da teatralidade do elenco de
mesmo sexo em montagens shakespearianas do século XX a produgoes
totalmente masculinas baseia-se principalmente em trés aspectos:
primeiramente, por razdes comparativas, desejava me concentrar em uma
peca e, aparentemente, nenhuma representacdo totalmente feminina de As
you like it foi encenada no que pode ser chamado de palco e audiéncia do
circuito comercial.? Tal foco abre a possibilidade de comparar a construgdo
e a significagdo de certas cenas-chave, como, por exemplo, a cena final do
casamento em As you like it, que por sua vez me permite fazer comparagdes
conclusivas sobre os principios teatrais que estruturam cada produgdo. Em
segundo lugar, a limitagdo da pesquisa a produg¢des totalmente masculinas
de uma unica pega torna possivel comparar as produgdes com um conjunto
consistente de ferramentas analiticas. Sob essas condigdes homogéneas,
mudangas no uso do ator travestido de homem-para-mulher podem ser
associadas de forma menos ambigua a concepgao do significado do texto
da peca proposta pela producio. Dessa forma, fica mais facil estabelecer a
relacao entre a mudanga de significado do ator travestido de homem-para-
mulher, i. e., sua recep¢ao conforme expressa nas resenhas da imprensa, e
os padrdes culturais de variados contextos histdricos de recep¢ao. A andlise
da performance, portanto, ndo se apresenta como interpretacao isolada
de espetaculos teatrais inicos, mas contribui para uma analise critica da
maneira pela qual a dinamica cultural da sociedade ocidental produz efeito
e é reproduzida nas produgdes totalmente masculinas aqui selecionadas.
Em terceiro lugar, parece possivel, e necessario, fazer justica a mutua
dependéncia entre “masculino” e “feminino”, como marcas de género em

*  Solomom menciona uma produ¢do marginal totalmente feminina da peca, que ela

considera um fracasso absoluto, principalmente em fun¢io da fraca atuagdo, mas também
do tratamento convencional e afirmativo da questdo de género na produgio (1997, p. 32,
nota 43).

—_
—_

Capitulo 1 ‘



—_
[\

Corpo e performances

um sistema dicotomico, pela referéncia, de maneira exemplar, a observagoes
significativas a respeito de produgdes totalmente femininas, especialmente
em relagdo a construgdo teatral do corpo travestido no palco, as estratégias
de produgio e aos efeitos alcangados. Consequentemente, farei referéncias
ao longo do texto a alguns aspectos, sobretudo teatrais, de produgdes
totalmente femininas, especialmente produgdes do Globe Theatre London
em 2003 e 2004, mas também de uma produgio alema, em Berlim, de
Twelfth Night, em 1991.%> Nesses comentdrios comparativos, discuto em que
medida minha hipétese e minhas conclusdes a respeito da presenca teatral e
erotica do corpo representado no palco e seus efeitos sociopoliticos podem
operar também no que se refere a produgdes totalmente femininas.

A década de 1990 assistiu a publicacdo de varios artigos e livros
que, em geral, consideravam o travesti como uma figura simbdlica e
politicamente subversiva.* Essa massa critica estabelece ele(a), entre
outras coisas, como a representacdo emblematica instavel das condigdes
de possibilidade da ordem simboélica (GARBER, 1993); ou dotaram o drag
de um poder subversivo no campo de politicas identitarias (BUTLER,
1993), que ameaga deslegitimizar o sistema de géneros estabelecido. Como
paradigma vivo da hibridizagao e da instabilidade na raiz da supostamente
estavel ordem de géneros, ele(a) funcionou como um significante que
abriu um divertido campo para novas posi¢des do sujeito e para prazeres
politicamente subversivos: um agent provacateur paradigmatico e um herdi
das politicas subversivas de género. Por outro lado, Laurence Senelick,
na sua andlise formal, baseada em profundo conhecimento histérico, do
travestido e do drag no palco, chama a aten¢do para uma supervalorizagao
da capacidade teatral do ator travestido de penetrar a realidade vivida da

* Paraa temporada “Regime Change” de 2003, o diretor artistico do Globe, Mark Rylance,

planejou duas produgdes totalmente femininas no London Globe: 1. Richard III, dir.
Kathryn Hunther, ela mesma no papel titulo. 2. The Taming of the Shrew, dir. Barry Kyle. Na
temporada “Star-Crossed Lovers” de 2004, o Shakespeare’s Globe produziu Much Ado About
Nothing, dir. Tamara Harvey. Martin Meltke encenou Twelfth Night com elenco totalmente
feminino no Gorki Theatre de Berlim, em 1992.

* Neste trabalho, considero que um elemento subverte um contexto hegeménico sempre

que: a) libera uma realidade até entdo ndo percebida ou reprimida, de uma forma que
ameaga a realidade pessoal ou social hegemonica (e possivelmente a obriga a reconhecer e a
incorporar os elementos dessa realidade reprimida previamente, o que leva ao fim da forga
subversiva); ou b) revela o custo emocional e social de tais repressdes hegemonicas, tendo
como efeito a perda da suposta “naturalidade” do mecanismo hegemonico repressor, que se
torna historicamente especifico, aberto a futuras criticas.



plateia e colocar em crise a matriz socialmente estabelecida das relagoes de
género: “Mais do que confundir categorias ele [o ator travestido] inventa
novas, fornecendo objeto fresco para o desejo, e libera a imaginagdo e a
libido do espectador através de um caleidoscopio de géneros em eterna
muta¢do” (SENELICK, 2000, p. 12); Senelick conclui que nessa liberagdo
o “travestido raramente desloca o sistema dicotomico de sexo e género na
performance” (p. 12).°> Com esse ceticismo em relagdo a eficacia politica
da arte teatral, a andlise de Senelick, publicada em 2000, marca o fim de
uma década de fortalecimento sociopolitico para os travestidos teatrais.
Isso significa que eles podem declarar a “missao cumprida”? Voltarei a essa
questdo novamente na conclusao.

Os anos 1990 também produziram um fendmeno interessante
no que se refere a crescente aceitagdo do ator travestido no palco,
particularmente o revival das totalmente masculinas de Shakespeare. O
London New Globe Theatre produz regularmente montagens totalmente
masculinas; a Watermill Productions, um pequeno, mas bem-sucedido
teatro de Newbury, Wessex, junto com a companhia Propeller, de Edward
Hall, também produz regularmente totalmente masculinas de Shakespeare.
Na Alemanha, a companhia Shakespeare und Partner, liderada, entre
outros, por Norbert Kentrup, um ator/diretor que vem trabalhando com
o drama de Shakespeare e o teatro de tradi¢ao popular ha mais de trinta
anos,’ tenta levar totalmente masculinas das pecas de Shakespeare para

> Para Senelick, a conotagdo androégina ou hermafrodita do ator travestido no palco ndo

implica um efeito politico de desestabilizagdo, ja que ele “pode parecer andrégino, mas nao
¢ andrégino” (SENELICK, 2000, p. 12). Assim, Senelick limita os rearranjos de género do
ator travestido somente ao reino da imaginagao, uma vez que ele oferece “um polimorfismo
mais desejavel do que alcangavel” (Op. cit., p. 10). Contrarios a Senelick, os defensores
da relevancia politica dos travestidos argumentam que o reconhecimento desses desejos
privados pelos membros da plateia pode gerar efeitos politicos. Essa discussdo estd no
centro das acusag¢des levantadas contra o travestimento teatral de negligéncia com a dor
emocional envolvida na realidade vivida do travestimento, principalmente, por pessoas que
ndo podem identificar-se claramente com um unico género, ou que desejam identificar-se
fisicamente com o corpo do outro sexo.

¢ Kentrup também foi o primeiro, e até agora o Unico, ator aleméo a atuar em uma pega

de Shakespeare no London New Globe Stage, fazendo Shylock na produgido de Richard
Olivier de O Mercador de Veneza, em 1998. Ele observa que o diretor néo estava interessado
em se aproveitar de sua longa experiéncia com Shakespeare em uma tradi¢do popular (cf.
SCHORMAN, 2002, p. 322).

Capitulo 1 ‘ )



—
S

Corpo e performances

uma plateia maior. O festival anual de Shakespeare em Neuss/Alemanha’
apresenta produgdes totalmente masculinas de Shakespeare — e algumas
vezes produgdes totalmente femininas também - provenientes de paises
do mundo inteiro. Tendo em vista esse fluxo, as totalmente masculinas
do drama shakespeariano com elenco adulto nao sido mais recebidas
como exemplos de um teatro marginal. Pelo contrario, como pretendo
demonstrar, elas se tornaram parte da cultura hegemonica.

As possiveis razoes para esse renovado, e agora culturalmente aceito,
interesse pelas totalmente masculinas de Shakespeare animam o objetivo
critico dessa pesquisa, que ¢ investigar o tema geral das representagdes
de género, em totalmente masculinas de As You Like It de Shakespeare. O
trabalho explora nao s6 as fungdes e os feitos do travestimento em produgdes
totalmente masculinas da pega mencionada, mas investiga em ultima
analise a capacidade da performance de um elenco unicamente masculino,
no drama de Shakespeare, de produzir efeitos social e psiquicamente
transgressivos no palco do final do século XX. Na sequéncia, esclarego
termos e conceitos envolvidos no fendmeno do ator travestido no palco
shakespeariano e aponto mudangas de atitude em relagdo a essa figura,
comegando com uma investigacdo nas atitudes histéricas em relagao aos
meninos atores da época elisabetana, seguida de uma historia critica do
travestimento no palco shakespeariano. A conjungéo desses dois propdsitos
deixa claro que o tdo mencionado efeito transgressivo do elenco totalmente
masculino ndo é garantido quando se trata do drama shakespeariano.
Antes, precisa de qualificagdo histérica, porque nao é qualquer qualidade
inerente a propria atitude, ou pratica, que produz o efeito transgressivo.
Como efeito cultural, a transgressio, em primeiro lugar, depende das
normas culturais hegemonicas que definem o que ¢ aceitavel, formando,
por contraste, o renegado, o abjeto. Neste contexto, Stallybrass e White
falam de transgressdo como o processo pelo qual “o inferior incomoda o
superior” (STALLYBRASS; WHITE, 1985, p. 5), mas um “inferior” que
foi construido como tal pelas forcas que criaram o respectivo “superior”
Na medida em que um sistema de género bindrio, psiquicamente fixo,
é um marcador para identidades socialmente aceitdveis, o elenco e os

7 Neuss esté situada na regido do Baixo Reno, proximo a Diisseldorf. Até o presente é a

unica cidade alema que possui uma réplica moderna do histérico Globe Theatre. O teatro é
usado principalmente para levar ao palco pecas de Shakespeare durante o Festival Season,
no verdo. Companhias de toda a Europa, e as vezes de além-mar, apresentam suas maneiras
de lidar com o drama de Shakespeare.



personagens travestidos — especialmente quando inseridos numa narrativa
que harmoniza conflitos sociais no casamento — desafiam essas normas
sociais.Ao produzir o fascinio da plateia por este elenco travestido e
cruzado, a cena shakespeariana pode interferir nas normas bindrias
hegemonicas e estabelece identidades ndo bindrias como representagdo
de uma identidade aceitavel.® Se o superior constroéi o inferior como o seu
outro desvalorizado, a estratégia transgressora depende da habilidade da
produgdo para construir a identidade ndo binaria, ndo como a outra de uma
identidade binaria, mas ambas como parte de um continuum. Essa é uma
das razdes, na cena shakespeariana, de o corpo dos atores travestidos ter
sido despido de seu potencial hibrido, como veremos, sempre que diretores
quiseram acomodar esta figura dentro de normas sociais unificadas e da
estética superior que elas estabelecem.

O corpo travestido como fonte de problemas culturais e politicos
apareceu pela primeira vez na cena inglesa em oposi¢do aos pressupostos
simbdlicos da epistemologia puritana, da moralidade e das politicas do
corpo.’ Phyllis Rackin, por exemplo, demonstrou como o travestimento
na narrativa de varias comédias é tratado com forte ansiedade em pecas
do periodo elisabetano tardio e do periodo inicial dos Stuart, tais como
as comédias urbanas de Ben Jonson, ao mesmo tempo que comédias do
periodo inicial elisabetano, como Galathea, ndo se preocupam muito com
as ambiguidades de género, permitindo até mesmo trocas de sexo entre
personagens em suas narrativas. Para Rackin, essa troca reflete a mudanga
de contexto socioecondmico da cultura feudal elisabetana para a cultura
puritana e burguesa da classe dos comerciantes de Londres. De fato, os
antiteatrais dos primérdios da moderna Inglaterra nao estavam entre a
nobreza, mas entre os puritanos, cujos valores e atividades econdmicas
estavam prestes a formar a Europa moderna e burguesa.”” No contexto

8 Estruturalmente, existem semelhancas com figuras culturalmente cruzadas, tais como as

mulheres mugulmanas que vivem nas sociedades ocidentais e que, por diferentes motivos,
usam a cabega coberta com lengo. A imagem dessas mulheres desafia as nogées de igualdade
e tolerancia ocidentais como normas culturais fundamentais.

° Estou ciente de que nem todos os antiteatrais elisabetanos e jaimescos eram puritanos

assumidos. Mas o sentido religioso e moral de seus argumentos e os interesses econémicos
subentendidos em suas criticas confirmam sua filiacdo a visdo de mundo puritana. (Cf.
BARISH, 1981; LEVINE, 1986).

10" Narelagdo entre o puritanismo e o desenvolvimento do pensamento burgués moderno, ver
Zur Ethik des Protestantismus (A ética protestante e o espirito do capitalismo), de Max Weber.
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elisabetano tardio, os puritanos expressaram sua preocupagdo com a
estabilidade social e econdmica através de uma obsessédo com as rela¢des de
género. As conclusoes da critica literaria de Rackin alinham-se a percepgao
de Foucault ou Laqueur de que os primoérdios do século XVII marcam
0 come¢o de uma nova atitude com relacio ao sexo e a sexualidade,
particularmente a passagem do modelo de identidade humana de um sexo
para um modelo de dois sexos. E o status do teatro travestido renascentista,
como local de mudanca social e moral, que da forma a afirmacéo de Jean
Howard de que o “teatro [...] é parte do aparato cultural de policiamento
das fronteiras de género [...] e local para mais distarbios. [...] O Teatro [era],
de certo modo, um agente de transformagdo cultural, ajudando a criar
novas posi¢oes de sujeito e relagoes de género para homens e mulheres”
(RACKIN, 1987, p. 29-30).

Tracey Sedinger apresentou uma anilise filoséfica de como o corpo
travestido ganha efeito sociopolitico subversivo, especialmente no contexto
do inicio do pensamento antiteatral moderno e de seu ideal de identidade
fixa."! Essa antiteatralidade e o concomitante ideal de identidade parecem
basear-se no Deuterondmio 22:5, no qual Deus ordena que homens e
mulheres ndo usem vestimentas pertencentes ao outro sexo. Para o burgués
antiteatral, o Deuteronomio 22:5 corrobora o dogma religioso que diz que
Deus criou dois sexos bioldgicos, cada um com uma esséncia, uma natureza
especifica que definia quem era cada individuo, e como ele ou ela deveria se
comportar.'? Desse ponto de vista, signos externos como vestimentas, corte
de cabelo, formas de falar e se comportar foram dados as pessoas a fim de
refletir e reforgar essa esséncia estabelecida por Deus."* O “perigo” do teatro,

" Sedinger critica a leitura de Rackin do corpo travestido em cena como indevidamente

harmonizado, e o ator travestido em cena como uma figura nao problemdtica. Entretanto, a
argumentacdo de Rackin é a de que isso s6 se aplica aos primoérdios da era elisabetana.

2 Continua sendo um pouco misterioso (ou, antes, um exemplo de interpretagio
tendenciosa) o fato de que esses textos clamando que os homens nao devem usar vestidos
ignorem o Deuterondémio 22:30, onde Deus ordena que um homem nao deve “levantar a
saia de seu pai” (versdo do Rei James). Homens vestindo saias sio mencionados dezenas de
vezes no Velho Testamento. Em outras palavras, na época do Velho Testamento, a roupa nio
era uma categoria usada para definir género.

3 E preciso entender que de acordo com o pensamento puritano “esséncia” significa uma
qualidade interna do individuo. Isto inclui posigdo social, sem se restringir a ela, como num
existencialismo religioso medieval, em que a esséncia de um ser humano é definida por sua
posic¢do social dentro de um cosmo divino.



e particularmente do teatro travestido, estd na capacidade de modificar e
perverter a relagdo dos seres humanos com esse ser essencial dado por Deus.
A “infec¢ao” alastrada pelo teatro é a possibilidade da obten¢ao de prazer
numa existéncia humana que nao conhece o ser e a identidade fixos. Ela
significa o distanciamento daquilo que os puritanos viram como a verdade
divina de uma ordem eterna, para dar espago a conceitos de personalidade
automodelada, em que ser é uma questdo de aparéncia. Essa é a razdo pela
qual o teatro representa uma idolatria herética.'*

Mesmo que a moral fundamentada na religido seja a questao mais
importante, fica claro que o teatro também ¢é desvalorizado pela classe
comercial londrina por motivos socioecondmicos. Jonas Barish escreve:

O teatro simbolizava, ou foi levado a simbolizar, todo um complexo
de atitudes andtemas para os sobrios burgueses, entre os quais os
magistrados de Londres eram eleitos e cujas opinides pesavam
nos pulpitos da cidade. O teatro representava o prazer, o 6cio, a
rejei¢ao do trabalho pesado e da parciménia como caminhos para a
salvagdo. [...] Criava desordem. Originou uma classe de vagabundos
arrogantes que circulavam pela cidade numa elegancia espalhafatosa
e ndo permitida a eles, acrescentando mais uma forma de consumo
conspicuo a insoléncia de uma aristocracia ja super privilegiada.
Parecia incorporar tudo o que havia de errado com a ordem social.
(BARISH, 1981, p. 114).

* Estou ciente das conotagdes positivas que a automodelagem pode adquirir na filosofia
renascentista, particularmente, como a personalidade multiforme ordenada divinamente.
Os antiteatrais ndo compartilhavam essa filosofia (BARISH, 1981, p. 106-115). Escritores
como Stephen Gosson, William Rankins, John Rainolds, Phillip Stubbes e William Prynne
argumentaram repetidamente contra o teatro como um lugar de ilusdo e falsidade, onde a
confusdo de género é apenas um exemplo. Embora a oposi¢ao a teatralidade seja tao velha
quanto a Republica de Platao, é importante para o argumento desse trabalho, o fato de ela
alcangar um momentum especifico nas condigdes sociais e econdmicas dos primoérdios da
Inglaterra moderna, alinhando-se assim com a conclusao de Barish, de que o preconceito
antiteatral parece se nutrir de forcas psiquicas profundas que se estendem sobre tempos
historicos. Ele escreve: “[o preconceito] pertence a uma énfase ética conservadora na qual
os termos chave sdo ordem, estabilidade, constancia e integridade, contra uma énfase mais
existencialista que preza crescimento, processo, exploragdo, flexibilidade, variedade e
versatilidade de resposta. Num caso, temos um ideal de imobilismo, no outro um ideal de
movimento, num caso o ideal de retidio, no outro o ideal de plenitude” (p. 117). Atualmente,
os dois ideais estdo sendo renegociados.
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Esta variedade de efeitos teatrais, moral e socialmente desordenados,
era muitas vezes tratada pelos antiteatrais como “sodomia”. Portanto, no
contexto elisabetano, o termo ndo deveria ser lido particularmente como
uma descri¢do de pratica homossexual. Na verdade, ele denominava as
mais variadas formas de desvio de comportamento, das praticas ilicitas
heterossexuais e homossexuais até a bruxaria, o ateismo, ou a indulgéncia
na idolatria catdlica (SEDINGER, 1997, p. 75-77). O que essas atividades
tém em comum ¢ o fato de existirem fora da visio de mundo puritana.
Sua existéncia continua e sua representacdo publica dentro de um
mundo socialmente puritano desafiam os parametros que sustentam esse
mundo.” Consequentemente, o esbogo de Sedinger sobre os paralelos
conceituais entre sodomia e o elenco travestido utiliza a interpretagdo
de sodomia de Jonathan Goldberg para descrever o menino-ator
travestido no palco como “um local que produz efeito desontologizador”
(p. 76).

Para muitos, o status incerto do ator travestido pode ter constituido
fonte de satisfagdo legitima. Para os puritanos, no entanto, revelou
um prazer horrendo, pois, enquanto o “travestimento mobiliza um
investimento libidinoso na peca (de diferenca erética), nio redutivel ao sexo
real do menino-ator” (GOLDBERG, 1992, p. 66), ele produz prazer numa
sexualidade polimorfica, ndo baseada no objeto, e confunde o imperativo
moral, e até certo ponto politico, de que cada individuo é dotado de uma
identidade uniforme e estavel e deve ser externamente o que ele ou ela é
internamente.'

15 “Sodomia, como crime, refere-se aos limites da representacio, especificamente na medida

em que as representagdes seduzem seus observadores com comportamentos que a politica
iconoclasta protestante julgaria ilicita” (GOLDBERG, p. 76).

16 O comentdrio de Michael Shapiro sobre a argumentagio de Lisa Jardine, de que
fundamentalmente o corpo do menino-ator serve como objeto de desejo e causa excitagao
sexual, segue na mesma linha. “Lisa Jardine exagera o caso, acredito, argumentando que a
atragdo homoerdtica era a principal fonte do apelo de meninos-atrizes [sic], com ou sem
o disfarce masculino. Entretanto, quanto mais convincente a personificagio feminina em
oferecer uma construgao teatral de uma construgao social da feminilidade, mais provavel que
as nogoes culturais essencializadas de masculinidade fossem questionadas” (SHAPIRO, 1994,
p- 39). Para Levine, “o medo da efeminagdo que acabou por dominar os setores antiteatrais
disfarca um profundo conflito sobre a natureza da identidade [...] [Este medo] nao é mais
uma questao de violagdo das injun¢des das escrituras, mas uma ansiedade nao administravel
de que ndo exista algo como a identidade masculina” (LEVINE, 1986, p. 136). Mesmo
que, como afirma Levine, os argumentos dos antiteatrais sobre moralidade expressem as



Nao surpreende que as profundas mudangas econdmicas da transi¢ao
dos meios de produgao feudais para os modernos, cujas for¢as econdmicas
deslocaram as pessoas contra a vontade delas, produzam ansiedades em
relagdo as instabilidades psiquicas e sociais. Relacionando os artigos de
Levine, Sedinger e Rackin, podemos concluir que o poder perturbador do
teatro travestido elisabetano estd conectado a um contexto no qual o ideal
de uma identidade soberana e estavel ainda é hegemdnico, embora seja
atacado, e cuja estabilidade e soberania dependem de fronteiras de género
claras. No discurso puritano,'” a ideia moderna, cientifica, da biologia como
destino (LAQUEUR, 1990) ¢ introduzida através de terminologia religiosa
compativel com a cultura da época. Deste modo, ela substitui o género
baseado nas classes sociais, que tinha suas proprias regras e coeréncia
discursiva.’ Quando o individuo é catalogado de tal maneira que tudo
no seu interior precisa receber nomes apropriados e inconfundiveis, um
significante que instala e que insiste na “inomeabilidade” de seu significado
representa a transgressio maxima. Aquilo que Foucault sustenta durante
todo o primeiro volume da Histéria da sexualidade sobre o interesse do
burgués pela sexualidade, principalmente que seus impulsos polimoérficos
alcancam status de verdade e libertagio somente dentro da taxonomia
positivista da repressdao burguesa, também se aplica ao ator travestido: ele(a)

ansiedades pessoais dos autores, ndo concordo com ela no fato de que constituem apenas uma
“sintomatologia pessoal” e ndo uma “critica cultural”. Essas posi¢des podem nédo contribuir
para uma critica cultural coerente, mas representam um sintoma cultural, especialmente, o
de que o contexto tradicional para estabilizar a masculinidade nao estava mais disponivel e o
de que nenhum novo contexto social hegemdnico foi estabelecido. Neste contexto, a defesa da
identidade masculina como ideal de estabilidade, entregue a mera argumentagao logica, vem
abaixo, vitima das consequéncias autodestrutivas da logica.

17 Nesse trabalho, entendo por discurso um apanhado coerente de declarages histéricas
e transindividuais reguladoras (faladas, escritas e comportamentais), em que ambas,
alternadamente, geram e restringem a validade social e a legitimidade de declaragdes
individuais. Embora um discurso possa ser percebido estruturalmente como organizado
numa dire¢ao coerente, esta coeréncia é moldada por contradigdes, omissdes significativas
e impulsos repressivos no que diz respeito ao respectivo objeto de afirmagao. Portanto, um
discurso é marcado por tendéncias tanto de unido como de desunido. Assim, embora o
discurso fornega o horizonte conceitual dentro do qual os individuos podem fazer declaragoes
legitimas sobre os respectivos assuntos, ele nao controla totalmente declaragdes individuais e
seus efeitos.

8 A masculinidade hegemonica medieval, por exemplo, era baseada em leis naturais e
expressa na imagem do homem enquanto figura paterna.
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constitui um signo de repugnancia e plenitude prometida, apenas dentro
da estrutura fundadora da interioridade coerente (seja ela masculina ou
feminina). Retrospectivamente, podemos detectar na faria dos antiteatrais
a incipiente subjetividade, epistemologia, moralidade e o sistema de género
bindrio da burguesia. A implicagio metodoldgica dessa percepgdo ¢é a
leitura da produgdo teatral contemporanea em face ao cenario da mudanga
cultural corrente, da modernidade para a modernidade tardia e a pds-
modernidade.

O poder transformador da figura travestida no palco, nos limites
dos modernos conceitos de identidade, reside na presenca dialética de
dois efeitos: ansiedade e prazer; repulsa manifesta; e promessa furtiva.
Ansiedade e repulsa realcam os limites existentes da moralidade, enquanto
a promessa de prazer utdpico atrai o espectador para estados de existéncia
ainda nio experimentados. Aqui é importante ter em mente dois diferentes
significados de transgressdo, um mais politico e outro mais existencial.
Como mencionei anteriormente, Stallybrass e White (1986) utilizam uma
nogdo de transgressao que se concentra no impacto politico, quando um
“inferior” marginalizado perturba o “superior” hegemonico. Falando de
maneira conclusiva, como representante da plateia, o elenco travestido e os
atores travestidos permitem a espectadores burgueses “entrar em contato
com os campos do desejo que [eles] negam [a si mesmos], como o prego
pago pelo poder politico [deles]” (p. 201) e a espectadores ndo burgueses,
nas margens socioeroticas, ter esperanca na possibilidade de expressar seus
desejos e de exigir reconhecimento e mudangas culturais.”

A leitura de Sedinger expande esse problema para um momento
que descreve um desejo para além de qualquer representacao possivel.
De acordo com ela, a importancia transgressora do ator travestido esta
na capacidade de ele(a) direcionar o desejo do espectador para uma
esfera na qual identidades definidas sdo dissolvidas. Esse momento

19" Similar ao reconhecimento de Alisa Solomon de que de atores masculinos gays, “cujo
trabalho parece direcionado a um espectador masculino gay [...], também [a] atingem com
a promessa de esmagar o tabu da variedade erdtica e da aventura sexual” (SOLOMON,
1997, p. 26), uma discussdo que Solomon também estende as lésbicas. Implicitamente,
ela reconhece que a escolha do objeto é uma divisdo contingente da op¢do sexual. Em
principio, ‘heterossexuais’ podem fantasiar cendrios com o mesmo sexo, do mesmo modo
que ‘homossexuais’ sobre cenarios com sexo cruzado, o que coloca todo o sistema de
classificagao em duvida.



utdpico nao é predominantemente sociopolitico, e sim um momento
individual de dinamicas psiquicas. “[Por] um momento indeterminado
o espectador experimenta uma representacdo que necessariamente acena
para além dela mesma, mas a coisa em si que se presume estar por tras
ou além da representacao é ndo existente. [...] Assim, para o espectador
o travestido torna possivel a experiéncia do desejo na sua forma mais
pura” (SEDINGER, 1997, p. 74). Sob esse ponto de vista, o apelo do corpo
travestido é metafdrico, trans-histdrico e universal.

Como figura de limiaridade psiquica que aponta para além do
representavel, o corpo travestido passa a se parecer com um simbolo
arquetipico, assim como Yin/Yang dentro do dominio sexual. Nao
como um objeto sexual, mas como a personificagdo de um desejo e
dinamica psiquicos, ela/e pode se tornar um simbolo do sonho humano
de completude, do desejo de alcangar a integragdo dos opostos como no
motto dos alquimistas para o hermafrodita: discordia concors. Em sua
instabilidade, ela/e ndo somente inspira esse sonho, mas diferem sua
realizacdo para além da representacdo, isto é, para além de qualquer
suposto fim da histéria humana. O desejo de completude inicia a
histéria sem fim da transgressao psiquica, que de modo algum deve
necessariamente resultar num desejo de mudangas sociopoliticas.

O simbolo e a estrutura conceitual do Yin/Yang podem ser
na verdade mais uteis do que parecem a primeira vista para avaliar o
status simbolico e o efeito social do ator do elenco travestido que tem,
além do mais, a possibilidade de se travestir no palco. A dindmica e a
estrutura bipolar do Yin/Yang minam hierarquias fixas, reconhecem
diferengas e colocam em relevo a relagdo das duas metades como uma
batalha permanente. Dessa forma, ator do elenco travestido ndo torna
obsoleto o género bipolar enquanto tal, mas coloca em funcionamento
uma critica das estruturas de poder do género fixo e, a0 mesmo tempo,
lembra aos espectadores sensiveis, que, em sua realidade vivida, é-lhes
impossivel harmonizar a igualdade abstrata de suas metades (géneros)
numa posi¢ao de equilibrio. E assim que o género perde sua importancia
para definir hierarquias sociais, o ator do elenco travestido também perde
seu significado politico. Dai em diante, sua agora mitica atragdo fixa o
interesse da plateia num inalcangavel sonho psiquico e em prazerosas,
mas politicamente inofensivas praticas eroticas.
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O ponto crucial entre os objetivos deste trabalho é que, quanto
maior for o potencial simbdlico do ator de elenco travestido para
produzir desordem politica, mais uma sociedade depende da categoria
de género e da escolha exclusivamente heterossexual de objeto para fixar
sua hierarquia simbdlica e social. A Inglaterra elisabetana aparentemente
dependia muito menos de uma ligagao entre sexo e género para estabilizar
as classes sociais do que a moderna sociedade burguesa. Da mesma
forma, as mudangas econdémicas e culturais durante o final do século
XX apontam para uma desvalorizagdo estratégica do sexo biolégico como
categoria definidora para impor posicoes de sujeito e estabilizar o poder
social nas sociedades ocidentais.”

Até onde os conceitos de sociedade e identidade sao considerados,
o ator travestido contemporaneo atua baseado claramente em suposigoes
diferentes daquelas dos atores elisabetanos ou jaimescos, apesar de o
interesse reavivado nesta figura apontar para caracteristicas comuns a
ambos os momentos histdricos, particularmente a crise de identidade
sexual e social burguesa. Nesse contexto, Giddens (modernidade) fala
da identidade de uma pessoa na modernidade tardia como o “projeto
de identidade” individual dele ou dela. Do ponto de vista de Giddens,
existe uma demanda contemporanea, possivelmente regulada por
desenvolvimentos socioecondmicos, de capacidade de transformagao da
propria personalidade quase ad libitum, a fim de se adaptar com sucesso
a uma grande variedade de possibilidades e desafios contraditdrios. Nesse
cendrio, qualquer “esséncia” do individuo, portanto, é uma construgio
temporaria, ou uma ilusao temporaria necessaria. A novidade da situagdo
ndo € a crise, mas a estratégia para resolvé-la e o horizonte no qual ela se
aplica. Parece justo dizer que cruzar limites, viver identidades transitdrias,
esta se tornando normal, tanto no sentido descritivo quanto no prescritivo.
No entanto, enquanto as transgressdes sexuais e de género perdem seu
contorno politico, outras fronteiras se mantém firmes — sendo uma delas,
aparentemente, a identidade como o resultado maximo da automodelagem
individual. A flexibilidade destaidentidade no inicio do século XXI é apoiada
por progressos tecnoldgicos tais como cirurgia plastica e de mudanga de
sexo, o uso difundido de imagens geradas por computador nas areas de
entretenimento e propaganda, e o cyberspace povoado por identidades

% Mas ndo se deve esquecer que dizer que a mulher, agora, pode cada vez mais alcancar
posi¢des antes restritas aos homens ndo significa uma reestruturagao da hierarquia de género,
embora com certeza isso implique o enfraquecimento da ligagio moderna entre sexo e género.



virtuais. Esses diferentes fendmenos propdéem um entendimento da
identidade que a privilegia como constru¢do escolhida dentro de um
conjunto de imagens sem veracidade inerente. Eles compartilham com o
ator travestido, conforme a descrigdo de Sedinger, a semelhangca estrutural
de apresentar uma identidade sempre esquiva. A auséncia de veracidade
inerente é usada para produzir uma impressao ambigua. Como espectador,
vocé nunca sabe o que recebe realmente.

Se seguirmos Giddens e fizermos uma leitura liberal voluntarista
da identidade como sendo o atual contexto hegemoénico, como manter
para as produgdes dramaticas totalmente masculinas a ideia de que o
corpo travestido no palco ainda é um simbolo transgressivo em termos
politicos, e utépico em termos psiquicos? Néo seria o caso de essa utopia
de transgressao psiquica ter agora encontrado sua realizagdo na mistura
de estilos da estética da sociedade de consumo? O status volatil da figura
travestida no palco é subserviente a pressdo contemporanea sobre os seres
humanos para preservar a autodeterminagao e maximizar o prazer através
da construgido de identidade individual contornando a capacidade de cruzar
fronteiras? Sob quais condigoes e através de quais formas representativas
pode o corpo travestido na cena shakespeariana contemporéanea ainda ser
visto como simbolo de “reinscri¢des transgressivas” politicas e psiquicas??*'
(DOLLIMORE, 1991).

Um olhar sobre a histéria da performance das pegas de Shakespeare
revela como o potencial de ruptura do ator travestido poderia ter passado
facilmente despercebido ou ter sido apropriado, para promover o status de
Shakespeare como icone cultural da burguesia esclarecida. Quando Judith
Butler pergunta quais tipos de performance drag produzem uma repeti¢ao
desestabilizadora (BUTLER, 1990, p. 134-141), ela admite implicitamente
que nem todas as de homens vestidos de mulher tém este efeito de

! Uma reinscrigdo transgressiva ndo projeta mudanca para qualquer tipo de além temporal

ou geografico. Consequentemente, nao ¢ utopica no sentido tradicional, ja que, de acordo
com Dollimore, ela ndo pretende “uma fuga das estruturas existentes, mas sim uma
reinscrigdo subversiva no interior delas e, no processo, seu deslocamento ou desarticulagao”
(DOLLIMORE, 1991, p. 285). Essa reinscri¢ao pode significar tanto uma prética de “oposi¢ao’,
como uma perspectiva desestabilizadora de um fendmeno na realidade vivida de uma
sociedade. Dollimore adverte que “ndo podemos esperar que a transgressdo ou a subversao
mudem a ordem social milagrosamente. Se a transgressao subverte, ¢ menos em termos de
enfraquecimento ou ganhos imediatos do que em termos do conhecimento perigoso que
carrega, ou produz, ou que é produzido em, e por sua contengio na esfera cultural” (p. 88).
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distanciamento.?? De fato, uma rapida olhada na histdria das travestidas de
Shakespeare durante o século XX nos alerta que ndo devemos considerar
este efeito como garantido.

A existéncia de produgdes totalmente masculinas do drama de
Shakespeare no século XX na Inglaterra pode ser rastreada até; de um
lado, William Poel, um académico vitoriano tardio e produtor teatral, que
encenou um Hamlet totalmente masculino em 1905, e de outro a tradi¢do
das sociedades de arte dramatica nas escolas publicas inglesas. A notéria
fotografia de Laurence Olivier vestido de Katherine, numa producao de
escola de A megera domada, pode ser o exemplo mais famoso do segundo
tipo (ver anexo A). Essas totalmente masculinas eram tradicionalmente
justificadas com base na percep¢do acentuada da qualidade poética da
peca, que era também tida como signo de autenticidade.” Era inconcebivel
interpretar no palco conteudos sexuais latentes no texto da pega. Como os
atores eram meninos e ndo homens, possiveis insinuagées homossexuais
podiam facilmente passar despercebidas, e assim a decéncia moral era
mantida. Para Guy Boas, diretor da escola Sloane em Londres-Chelsea,
esses jovens atores travestidos nao constituiam de modo algum uma energia
transgressiva, um momento de crise ou de ansiedade dentro da academia
moderna,* e ndo temos conhecimento de nenhum outro diretor de escola
que declare preocupagdo com os efeitos de corrupgao moral das totalmente
masculinas de meninos sobre os jovens participantes (ou pais orgulhosos
e outros adultos na plateia). Ao contrdrio, essas eram concebidas como

22 As estratégias politicas e estéticas do drag ndo constituem o objeto de pesquisa deste
estudo, ja que acontecem num ambiente social e performatico completamente diferente do
das produg¢des dramaticas das pegas de Shakespeare. Para uma avalia¢do do drag como estética
teatral conservadoril, ver especialmente Benedeck e Binder, assim como Psychic Life de Butler,
que adota uma visao mais critica do drag do que Gender Trouble.

» Sobre a falta de interesse de Poel pela autenticidade em suas apropriagdes naturalistas do
teatro de Shakespeare no quadro da cena contemporénea, ver Speaight e Mazer. Segundo
Mazer (1981, p. 56), “Poel afirma que sua defesa da cena elisabetana tem suas raizes [...] no
desejo de encenar Shakespeare ‘tao atraente e naturalmente [...] como no drama moderno™.
Eu leio esta comparagdo de uma forma em que o interesse historicizante de Poel em um
Hamlet todo masculino ndo visava a desafiar as no¢des de género de seu tempo, mas para
trazé-las para o drama de Shakespeare de um modo mais elegante. Numa veia similar,
Speaight (1954) conclui que “o elisabetismo de Poel [...] era puritano e refinado” (p. 101),
chamando-o de “um vitoriano mentalmente evoluido” (p. 100).

24 Boas inclusive acredita que as pecas sdo “mais adequadas para a escola do que para o
teatro comercial”, devido as suas qualidades classicas, poéticas.



introdugdo dos jovens homens ao mundo poético de um herdi nacional,
cuja linguagem e arte dramatica constituem o que Michael Jamieson (in
BENTLEY, 1968, p. 92), chamou de “cena celibataria shakespeariana™:
uma cena “viril” na qual as diferengas sexuais entre o menino ator e o
personagem feminino se tornam obsoletas ou sublimadas, num bom
exemplo de ilusao artistica masculina na interpretacdo de personagens
femininos. O decoro poético prevalece sobre a corporeidade visceral e as
insinuagdes eroticas quando esses jovens atores interpretam Desdémona,
Créssida ou Imogénia, possivelmente porque: a) nessa época, em geral,
os jovens casais de Shakespeare eram interpretados muito menos como
sendo motivados pelo desejo sexual, do que depois do advento do famoso
livro de Jan Knott, Shakespeare nosso contempordneo, e b) no drama de
escola, a associagao vigente na era elisabetana de teatro e teatralidade com
simulagdo, subversao e anarquia deu lugar ao conceito de teatro enquanto
instrumento de elevagdo do espirito estético e moral de uma juventude
e audiéncia burguesas.”® A visao de Jan Kott do universo nas comédias e
tragédias de Shakespeare como quase absurdo, profundamente injetado
por desejos sexuais anarquicos, estd a anos-luz dos ambientes educacional
de Boas e académico de Poel.* De fato, a abordagem de Kott ndo pode
ser reconciliada aos interesses dos dois na harmonia poética. Da mesma
maneira, estao ausentes as vozes femininas que refletem criticamente sobre
essas performances e sua estética como um teatro que, a0 mesmo tempo,
exclui as mulheres e reifica a feminilidade. Boas exemplifica perfeitamente
a ainda inabalada pretensiao masculina a autoridade interpretativa sobre

%> Jamieson ironicamente refuta a competéncia académica de diretores de escola como
Boas, mas admite o efeito educativo: “Nao pretendo depreciar as escolares de Shakespeare,
mas suspeito que seu proposito verdadeiro seja o de abrir o campo de interesse das criangas
mais do que o de permitir que os professores que dirigem as produgdes destaquem questdes
académicas” (em ‘Celibate’ 75). E claro que o interesse das criangas era tido como poético.

% Deve-se reconhecer que Boas pode estar fazendo um pouco de autopromogio ao citar
somente criticas que favorecem sua sociedade dramatica (BOAS, 1955, p. 68-73). Mesmo
assim, a apresenta¢do de Ian Clatworthy como Desdémona no livro de Boas pode ser lida
como organizadora do olhar do observador; em um modo autoanalitico perturbador, porque
colocando uma Desdemona pensativa diante do espelho, assumindo uma posi¢ao similar a
de Clatworthy na ilustragdo adjacente, a pdgina encena a questdo de identidade de género de
Desdémona e de Clatworthy (e, via espelho, do interesse do espectador nessa indistingao).
Diante de ilustragdes como essa, sentimo-nos tentados a afirmar que a pretensa auséncia de
insinuagdes erdticas é o resultado de um ato repressivo da parte dos espectadores. O suposto
interesse poético estd permeado de insinuagdes erdticas latentes.
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a feminilidade, ao afirmar que o jovem ator Godfrey Phillipp “estava
igualmente a vontade, tanto simbolizando a independéncia feminina do
século XX quanto adocilidade feminina elisabetana” (BOAS, 1955, p. 68-69).
O que Ina Schabert, em Mdnnertheater (1998, p. 11-13) afirma para o teatro
elisabetano, especialmente que atores e autores masculinos transformaram
a no¢ao de mulher num mero signo, numa fantasia masculina, e portanto
produziram um “teatro de homens”, torna-se ainda mais valido para o
contexto académico das performances totalmente masculinas das pegas de
Shakespeare no inicio do século XX.?” Quando o corpo travestido do ator
passa despercebido, ele confirma facilmente o foco sobre o génio artistico
do ator masculino.” Esse tipo de produgdo constréi o género como uma
mera categoria artistica, ndo como uma categoria social através da qual
hierarquias sociais prescrevem quais comportamentos sdo considerados
possiveis ou impossiveis para um ser humano. Tal produgdo pode realizar
esse feito tomando como norma a perspectiva masculina heterossexual,
na qual “mulheres e meninos sdo, na maioria, gado da mesma cor”
(As You Like It, 111, 3. 403). A questdo, quando se avalia o potencial de
transgressdo de uma performance totalmente masculina especifica, é se a
produgdo revela estratégias que podem levar a atengao critica da audiéncia
para o status construido de feminilidade e de masculinidade, de forma
a gerar algum tipo de problematizagdo ou distirbio alienante, que uma
encenagao convencional dificilmente conseguiria atingir. Se fracassar em
fazé-lo, pouca diferenca faz para aquelas performances de elenco misto em

¥ Em 1967, a RSC (Royal Shakespeare Company) foi perfeitamente capaz de encorajar os
atores do National Theatre na noite da premiére totalmente masculina de As You Like It, de
Clifford Williams, apelando aos atores para “que as mulheres possam provar o melhor com a
ajuda de bons homens” (Telegrama n. 28, sem data). Néo existe exemplo melhor de como o
clamor dos homens por superioridade e universalismo artistico perdura através do século XX.

%O mesmo foco motiva a aprovacio de Wolfgang von Goethe de uma produgio totalmente
masculina de La Locandiera, de Goldoni, em 1788. A auséncia de mulheres em cena
permite que atores e membros da audiéncia masculina fortalegcam lagos homossociais que
declaram a superioridade de valores masculinos, tais como controle artistico, criatividade
e racionalidade. Sobre a tradugéo inglesa da consideracido de Goethe, ver Ferries (1993, p.
47-57). Schabert, citando Cixous, que, como mulher, tem a impressdo que ir ao teatro é
como ir a seu préprio funeral, implicitamente levanta a questdo: que prazer uma mulher
pode ter em produgdes totalmente masculinas? Solomon localiza esse prazer na capacidade
de imaginagdo erdtica para transpor fronteiras de género estabelecidas mimeticamente.
Para tanto, deve-se negligenciar (e desafiar) por um momento as forgas estabilizadoras das
estruturas sociopoliticas de poder (ver nota 16).



que as atrizes se moldam de acordo com as expectativas interiorizadas da
masculinidade hegemonica, isto ¢, sua audiéncia masculina imaginada. Em
ambos 0s casos, nocdes psiquicas e teatrais da supremacia masculina sdo
naturalizadas com sucesso.

De forma similar, a reivindica¢do de autenticidade nas producdes
totalmente masculinas dos dramas de Shakespeare normalmente distancia
essas performances totalmente masculinas de uma liga¢do com a estética
queer contemporinea, mais do que as associa com o tipo de transgressdo
de género e ansiedade descrito nos artigos de Sedinger ou Levine. Essas
produgdes embargam a possibilidade de expressio subversiva dos
conceitos tradicionais de género, junto as suas implicagdes politicas. Desse
modo, elas soam muito mais como uma estratégia de relagdes publicas
para participar da continua admiracdo burguesa por Shakespeare como
icone nacional, génio cultural e, muitas vezes, um estouro de bilheteria
garantido.”” Consequentemente, tais produgdes, muitas vezes, desvalorizam
o travestimento como uma desconstru¢do® sociopolitica de atributos

# Obviamente, autenticidade é categoria muito suspeita. Mesmo dentro do reconstruido
Globe em Londres, diferentes interferéncias ambientais e, mais que tudo, mudangas na
tradigdo teatral e nas fantasias do publico assistindo homens interpretando mulheres,
tornam impossivel reconstruir um auténtico drama elisabetano. Roger Baker (1994) resume
com clareza: “Produgdes experimentais dos dramas elisabetanos com elenco totalmente
masculino, mesmo oferecendo talvez uma nova compreensio das complexidades textuais,
nunca poderdo chegar muito perto do impacto fisico que essas performances devem ter
possuido. Terfamos que perder muita bagagem sobre sexo, sobre atrizes, sobre a cena como
um parque de diversdes erotico visivel, que adquirimos nos séculos subsequentes” (BAKER,
1994, p. 60). Para um efeito similar, ver Kathleen McLuskie: “O essencialismo das modernas
nogdes de sexualidade nao pode juntar a imagem de um menino e a imagem coerente de
uma personalidade feminina, exceto através das nogoes exageradas de ambiguidade sexual
como modo coerente de interpretagdo” (McLUSKIE, 1987, p. 130). O exagero, no entanto,
ridiculariza, em seu estilo prdprio, todas as tentativas de autenticidade. Sobre autenticidade
como categoria concreta, altamente controlada no Globe Theatre London e seu teatro como
um parque tematico shakespeariano, em que o passado esta relacionado com o presente
através de ecléticos conceitos pds-modernos, ver Worthen (Force of Modern Performance),
especialmente o capitulo 2, “Globe performativity”

% Neste trabalho, desconstru¢io significa a leitura critica, analitica, de um fenémeno
que descobre a diferenca entre a (pre)suposta homogeneidade natural do fenémeno e sua
estrutura heterogénea (revelada por essa mesma leitura). Um dos principios da leitura
desconstrutiva, como estabelecido pelo filésofo francés Jacques Derrida, é o de buscar
oposi¢des bindrias em um texto (por exemplo, masculinidade e feminilidade, ou homo
e heterossexualidade) e mostrar como, ao invés de descreverem um conjunto rigido de
categorias, os dois termos opostos sao na realidade fluidos e irredutiveis a separagao total. O
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unificados de género e, ao contrario, concentram-se, unilateralmente,
na habilidade teatral do figurinista e do maquiador, tanto quanto nos
atores masculinos para tornar o corpo masculino e sua realidade fisica
irrelevantes, de modo que nenhuma tensdo entre o sexo e o género do
ator e do personagem possa ser sentida. Um bom exemplo é a produgao
totalmente masculina de Antonio e Cledpatra, do London New Globe em
1999. Devido ao status da companhia como atragao turistica convencional,
ndo surpreende que o programa coloque tanta énfase em autenticidade,’ e
Mark Rylance, o ator interpretando Cledpatra, tdo pouca na ambiguidade
de género: “Estou interpretando um papel, que acontece ser feminino, nao
estou personificando uma mulher. Quero que a audiéncia se concentre no
personagem, ndo na pessoa que o interpreta” (Daily Telegraph, 30 jul. 1999).
Embora esse possa ser apenas mais um exemplo da énfase na linguagem,
dentro do parcialmente subsidiado teatro britanico de Shakespeare, ¢ um
trago claramente notavel o fato de que Rylance possa separar de modo tdo
violento a aparéncia no palco (apesar de tudo, é nisso que a audiéncia pode
se concentrar) do corpo e da presenga do ator em cena. Como consequéncia,
faltou a essa montagem totalmente masculina de Antonio e Cledpatra um
subtexto tanto homoerdtico como queer, o que é definitivamente uma
questdo relevante quando o ator principal é também um conhecido ativista
gay.** A “auséncia” do corpo do ator em cena impede um jogo metateatral
com signos, que poderia ter questionado nog¢des bindrias de identidade
sexual e de género, discutindo assim um solo comum para uma futura
comunidade entre homo e heterossexuais. A despeito da eficiéncia que essa
performance possa ter demonstrado no teatro, ela parece ter apresentado
uma possivel provocagdo, mas que, no final das contas, foi apenas uma
forma decorativa de travestimento. A producdo alcangou muito sucesso,
mas foi conservadora, purificada de seus efeitos erdticos e ortodoxa na
sua apresentacdo da psique humana (masculina ou feminina). Como na
descricdo de Guy Boas das montagens escolares totalmente masculinas

travestimento e o elenco travestido podem atestar (ou trabalhar na dire¢do de) essa fluidez
em termos de género.

31 No mundo globalizado, a autenticidade confere ao terreno teatral a qualidade de
exotismo. Nesse sentido, ndo ha diferenca entre as dancas tribais africanas, encenadas
autenticamente para turistas ingleses, e as producdes do New Globe, encenando o auténtico
Shakespeare para o turista estrangeiro.

32 Para um resumo critico das resenhas de imprensa sobre esta producéo, ver Schuch (2003,
p- 265).



de meninos, encontramos um fendmeno no qual o elenco totalmente
masculino contemporaneo carece de gerar incerteza epistemologica e
fluidez de género, e muito menos ansiedade de género numa audiéncia
do circuito comercial contemporineo.”> O travestimento sozinho néo
garante um mimetismo irdnico, uma desconstrucdo desmistificadora das
identidades de género patriarcais estabelecidas.

Os argumentos do inicio da era moderna sobre o status da cena
travestida permitem uma compreensiao de como a recep¢do da figura
travestida no palco é estruturada por um contexto socioecondémico
historicamente especifico e pela nogao de identidade que ele propde como
“natural”. Uma concepgao bésica dessa relagdo dentro do periodo que se
refere as produgdes aqui estudadas, principalmente 1967-1994, é apresen-
tada no segundo capitulo, estabelecendo um contexto socioecondémico
conflituoso para além do patriarcado burgués, que permite descrever os
pardmetros tedricos da maneira pela qual as performances totalmente
masculinas de Shakespeare desafiam e atendem a esse contexto através de
suas estéticas teatrais e politicas sexuais especificas.

A capacidade dos textos de Shakespeare de produzir leituras, agoes
e fantasias transgressivas é publica ou silenciosamente reconhecida, desde
a necessidade de seu expurgo no século XVIII. A discussdo da histdria
filolégica e da performance de As You Like It, no capitulo 3, atenta para
a maneira pela qual diferentes contextos sociais normalizaram distintos
aspectos de género do texto e das performances, ou os consideraram
potencialmente perturbadores da moralidade estabelecida e da hierarquia
social. O panorama diacronico ajuda a estreitar o foco em questdes que
vao além de problemas estéticos (teatrais ou filoldgicos) e aborda as
transformagdes dos modismos socioculturais da performance, num
dado momento sécio-histérico. Esse foco continua no capitulo 4, no
qual analiso os efeitos teatrais, erdticos e sociopoliticos introduzidos por
quatro performances totalmente masculinas de As You Like It: a de Clifford
Williams, no National Theatre em Londres, em 1967; a de Petrica Ionescu,
no Schauspielhaus em Bochum, em 1976; a versao da “Cia. Cheek by Jowl”,
altamente aclamada, que estreou no Hammersmith Lyric em Londres em
1991, e que foi revivida no The Albery, no West End de Londres, em 1994,

A visivel auséncia de estratégias queer aponta para uma forma de autocensura dessas
ansiedades em meio ao publico-alvo. Nao devemos esquecer que o Globe faz apresentagdes
para turistas internacionais e turmas de escolas inglesas.
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apos longa turné mundial; e, finalmente, a produgao de Katharina Thalbach,
no agora dissolvido Schiller Theater em Berlim, em 1993.

O interesse critico dessa andlise nido reside na avaliagdo
metodologicamente intricada de até que ponto uma performance especifica
se empenha para colocar em cena a total complexidade de uma questdo
tdo multifacetada quanto “o texto da peca”. A andlise esta mais preocupada
em estabelecer uma relagdo entre performance, percep¢ao filoldgica,
recepgdao da performance e seu contexto sociocultural que aprofunde
nosso entendimento da historia da performance como forma cultural de
negociagao social.** Minha medida critica ¢ a relagdo da produgdo com
seu contexto sdcio-historico e ndo com o texto da peca como o ponto de
referéncia pretendido, simplesmente porque meu interesse geral nesse
trabalho ndo ¢é avaliar a exceléncia das produgdes analisadas, mas as
diferentes fung¢des das performances totalmente masculinas de Shakespeare
dentro no contexto do final do século XX.* Se tivesse que definir um
critério de exceléncia, eu escolheria a capacidade simultdnea da produgéo
para enriquecer e vitalizar o texto da peca e o contexto contemporaneo
para aqueles que estdo presentes a performance, os espectadores. No que
concerne este trabalho, dependo da reagdo daqueles espectadores de teatro
profissionais chamados de criticos teatrais.

No entanto, ndo desprezando totalmente o estudo da performance, a
analise realizada se apoia em procedimentos que envolvem uma colegdo de
dados variados, que dizem respeito ao texto da performance no teatro, como
pode ser encontrado nas anotagdes dos auxiliares de cena, nos videos, nas
fotos e entrevistas com artistas envolvidos na producio. E dbvio, entretanto,
que nenhum desses documentos pode revelar o significado auténtico ou o
significado objetivo da produgao. Devido a abertura da performance como
textura potencialmente ndo unificada, produzida em cena pela urdidura
conjunta de contextos diferentes e possivelmente contestadores, que se

* Devido a falta de informagdes de “primeira mio”, especialmente de videos de todas
as performances ou da minha propria experiéncia como espectador, seria inconsequente
julgar a performance propriamente. Além disso, qualquer tentativa de se basear em fontes de
“primeira mao” € ilusdria, ja que sua interpretacao ¢ invariavelmente filtrada e influenciada
por um nimero de contextos, nao diretamente visualizados em cena.

35 Para justificativas teoricas, ver, entre outros, Bulman (1996), De Marinis (1993), Worthen
(1997), Pavis (1992). Para académicos que argumentam a favor da autenticidade e da critica
da performance centralizada no texto da pega, ver, entre outros, Rosenberg (1997) e Halio
(1968).



esticam para além do que acontece no palco, parece infrutifero esperar
que a andlise e a interpretacdo, no capitulo 4, pudessem apresentar esse
significado. Ainda assim, se conseguirem incluir a maioria do material com
coeréncia, andlise e interpretacdo, deverdo esclarecer a visao dos leitores
sobre as possibilidades e limitagdes das performances contemporaneas
totalmente masculinas de As You Like It, no contexto da cultura europeia
ocidental e suas dinamicas de género.
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— CAPITULO 2 —

Estética teatral e politicas sexuais para além do patriarcado burgués
moderno: perspectivas contemporéneas sobre género
e sexualidade nas performances totalmente masculinas
de Shakespeare

2.1 Para além do patriarcado burgués: problemas de periodizacao

Conforme discutimos na introdugdo, as mudangas de normas do
contexto sociocultural sdo cruciais para avaliar as fungdes teatrais e os efeitos
sociopoliticos das performances totalmente masculinas. Se, no inicio do
século XVII, as performances totalmente masculinas usando meninos atores
adolescentes eram vistas por alguns como uma ameaga a ordem e a moralidade,
elas deixaram de ser vistas assim, sob circunstancias especificas, no inicio
do século XX. Essas performances se adaptaram, em termos de estilo teatral
e de concepgdo dramdtica, a moralidade e as normas culturais da sociedade
burguesa. A qualidade transgressiva das performances totalmente masculinas
nao estd no elenco travestido, mas no modo como elas utilizam e conectam
o0s signos teatrais — elenco e sexo do ator sendo apenas um desses signos —
para apresentar no palco nogoes como identidade, sexualidade e comunidade
que se situam numa relagdo problemdtica, ou nao, com suas formulagdes nao
teatrais.

Apesar do fato de que da Antiguidade aos tempos atuais as sociedades
ocidentais tém vivido um periodo de patriarcado, o que foi aceito como
manifestacdo de género “normal” esta longe de ser uniforme. O patriarcado na
cultura ocidental nio é um fenémeno unificado. E uma forma historicamente
mutavel da dominacio masculina, e cada forma revela tensdes internas
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especificas. Até onde a época histdrica pertinente a esta pesquisa esteja
em questdo, entendo que as varias representacdes hegemonicas do
patriarcado ocidental, suas organiza¢des familiares e econdmicas, normas
sexuais e atitudes de género estdo relacionadas a trés periodos histoéricos:
pré-moderno, moderno e pos-moderno. Esse esbogo histérico grosseiro
depende de uma nogao de modernidade que muitas vezes é identificada
com a centraliza¢ao pelo iluminismo da subjetividade num ego racional e
cientifico, dotado de interesse pessoal e livre arbitrio. O modelo hegemonico
da subjetividade moderna é cartesiano, o modo hegemonico de produgao
¢ o capitalismo e o sujeito hegemdnico é o sujeito burgués. Nesse sentido,
utilizo moderno, burgués e capitalista para qualificar a mesma realidade de
angulos diferentes.

A discussdo contemporanea em torno do pds-estruturalismo, e de
sua critica ao sujeito burgués moderno e seu suporte cartesiano, indica um
rearranjo controvertido da subjetividade hegemonica nas nagdes altamente
industrializadas. O debate em torno da maneira em que essa reorganizagao
se relaciona com novas formas de produgdo econdmica ainda ndo
terminou. Ndo importa se esta subjetividade pos-cartesiana incipiente esta
ligada a uma sociedade po6s-industrial emergente ou a légica econdmica do
capitalismo tardio (vistas tanto como destrutivas ou produtivas); esta crise
cultural é geralmente discutida sob os termos modernidade tardia ou pos-
modernismo.

O termo po6s-modernismo sugere uma quebra com o modernismo,
problematica e geralmente dificil de definir, ja que elementos dos
paradigmas pés-modernos também podem ser considerados como uma
radicalizacao do modernismo prdprio, especialmente se usado como em
modernista ou modernismo (BERMAN, 1994; HUYSSEN, 1986). Para
Fredric Jameson, o alto modernismo - que Berman chama de modernista
- e 0 pés-modernismo compartilham a caracteristica comum de estarem
dirigidos contra as principais expressdes da cultura capitalista burguesa
hegemonica. Mas, enquanto o alto modernismo acreditava ser capaz de
recuperar o legado humanista traido pela dinamica capitalista da produgao
burguesa, os estilos culturais caracterizados como “p6s-modernos” nao
criticam diretamente as dindmicas capitalistas, sua economia de mercado
e cultura consumista que, de fato, acabaram com os valores humanistas
burgueses (JAMESON, 1991, p. 304-305). Na avaliacdo que Jameson
faz do pds-modernismo como a légica cultural do capitalismo tardio,
a capacidade critica nas atitudes pds-modernistas, no que se refere aos



valores capitalistas, ¢ minima. No contexto deste trabalho, portanto, o
adjetivo “pos-modernista’, no entendimento de Jameson, ¢ denominado
“modernista tardio”, para destacar a continuidade econémica.

Entretanto, é evidente que varios projetos culturais (artisticos e
filosdficos) na verdade assumem uma posigao critica em relagao as premissas
basicas da sociedade capitalista tardia e a sua veneragdo do “mercado”. Esses
projetos se situam numa posi¢ao tensa para os principios utopicos, tanto do
alto modernismo como do modernismo tardio, simplesmente como duas
versdes da escatologia burguesa.’® As evidéncias, agrupadas na introdugéo,
sugerem que as performances dramaticas totalmente masculinas podem
adaptar seus principios teatrais a esses discursos estéticos e sociopoliticos.

Atualmente, os chamados modelos pds-estruturalistas de identidade
atacam o sujeito cartesiano burgués e suas crengas na autonomia, na
coeréncia e no racionalismo transcendental (sem, na verdade, desmascarar
sua posi¢do politica e economicamente hegemonica). Na academia, e
gradualmente na realidade social também, os conceitos idealistas burgueses
de identidade humana estio sendo substituidos pelo entendimento,
algumas vezes desconcertante, das dependéncias do sujeito humano,
sua fragmentagdo interna e uma inevitavel, e possivelmente autoironica,
cumplicidade com o interesse pessoal como um impulso em dire¢do ao
poder. Simultaneamente, a industria do entretenimento e as campanhas
publicitdrias promovem imagens de identidade que mantém as nogdes
modernas do sujeito livre, ultrapassando simbolicamente as fronteiras
de género, raga e classe social e apresentando o mundo polimérfico do
consumismo como o novo caminho para a plenitude.

Tanto a abordagem da modernidade tardia quanto a do p6s-moderno
caracterizam a situagdo atual como uma época de mudanca cultural - a
primeira ao considerar o advento da sociedade capitalista tardia como a
nova utopia de prazer e perfei¢ao; a segunda, como a tentativa de reescrever
criticamente os discursos modernos sobre arte e ética com o objetivo de
minar a promessa utdpica. Portanto, a periodiza¢ao é o tema central somente
na superficie.” A batalha real é travada em torno da questao da possibilidade

* Livros e ensaios sobre o pés-modernismo na cultura e economia esforcam-se para
distinguir entre as atitudes modernistas tardias e as ps-modernas. Uma visdo abrangente e
extensa das diferentes abordagens é dada em Taylor e Winquist (1998).

7 Dada a complexidade das mudangas culturais, qualquer definicdo de um periodo cultural
tera sempre que levar em conta limites confusos — um problema que assombra também os
limites entre os periodos medieval, renascentista e moderno.
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de os atuais desdobramentos econdmicos e filoséficos representarem um
passo em direcao a uma civilizagdo fragmentada, porém mais dialogica
(cf. o fim das metanarrativas, de Lyotard; a crescente preocupagao com o
multiculturalismo e as questdes ecoldgicas, uma crescente regionaliza¢do),
ou a uma relativamente catastrofica apoteose e implosdo do capitalismo
burgués (cf. a prolifera¢ao da violéncia, a crise da democracia, a crescente
hegemonia tecnoldgica, a destruigdo dos recursos naturais em andamento
e a chamada globalizagdo). Num fraseado menos moralista, a luta ¢ em
torno do status das chamadas estruturas “pds-modernas’, seja como outra
mascara e outra expressdo dos principios capitalistas tardios, seja como
ponto de partida legitimo e indicativo de uma ordem poés-capitalista. Para
fazer distingdo entre as duas posigoes, utilizo neste trabalho a terminologia
“modernidade tardia” e “pds-moderno”.

Em fun¢ao da minha preocupagdo com a influéncia formativa dos
contextos socio-historicos sobre o significado social e sobre os efeitos
teatrais do elenco totalmente masculino, nas proximas trés se¢oes exponho
a constru¢ao predominante de patriarcado ocidental, suas nog¢oes ideais
de identidade, sexualidade e comunidade, em um contexto burgués, tardio
burgués e pds-burgués. Versdes hegemdnicas sempre se assemelham a
autorretratos idealizados. Como descrevo conceitos ideais, i. e., construgdes
ideoldgicas hegemonicas, de modo algum esses conceitos exaurem ou
prescrevem as formas possiveis sob as quais as pessoas experimentaram
ou experimentam a si proprias e seus desejos. Mas versoes hegemonicas
de género e de sexualidade constroem uma moldura cultural contra a qual
as pessoas (bem como obras de arte) tém ou tiveram que lutar, quando
estdo construindo ou expressando suas nog¢des de identidade. Ao agir dessa
forma, seres humanos incorporam criticamente essa estrutura em suas
praticas individuais para dar sentido a sua experiéncia.

2.2 Politicas de identidade dentro e além da subjetividade burguesa

2.2.1 Identidade burguesa moderna: representando a estabilidade
fantasmagorica

O programa da montagem de As You Like It de Adrian Noble na
RSC, em 1985, utilizou uma citagdo de Ian McEwan - Or shall we die?
(Ou deveremos morrer?) — para deixar clara a posi¢ao critica da produgao
em relacdo a restauragdo da sociedade patriarcal na narrativa dramatica



da peca. McEwan identifica a fisica tradicional personificada por Newton
e seus imparciais — estaveis e objetivos observadores - com o masculino
ou o principio Yang; enquanto a nova fisica, inaugurada por Einstein e
baseada num observador engajado e impregnado pelo tema observado/
observador, que além do mais sabe “que no coragdo das coisas existem
limitagdes e paradoxos”, é descrita como a mulher, ou o principio Yin Yang
¢ identificado com a estabilidade interior, enquanto Yin é caracterizado
através da heterogeneidade interior. E McEwan conclui: “Havera tempos
femininos, ou deveremos morrer?”

Este ndo ¢ o lugar para argumentar contra a fusdo por McEwan
de categorias cientificas, sociobioldgicas e arquétipos Junguianos. O que
interessa aqui é a funcdo dessa citagao. Impressa no programa do espetaculo,
ela esclarece a intencéo da produgédo de fazer pressio a favor de mudancas
nos paradigmas culturais. Consequentemente, a produgdo deixa evidente
uma critica da masculinidade tradicional, que diz respeito ndo somente
ao mundo masculino da corte, no Ato I, mas também a ordem patriarcal
reconciliada, no Ato V. Sobre a maneira de transpor a distancia entre a
utopia Jungiana e a realidade social, Noble pareceu estar um tanto inseguro
ja que refez a ultima cena quando o show foi transferido de Stratford-upon-
Avon para Londres. Mas, na solucdo visual final, da jornada de volta de
Arden para a corte (ver se¢do 3 deste trabalho e Gay, 1994), quando os
atores encaram primeiramente o pﬁblico, para sé entdo, conscientemente,
virarem-se e deixarem o palco, a produgéo tentou claramente problematizar
arelagdo de sua utopia junguiana de género com a nogao burguesa moderna
de identidade e realidade social, que for¢a homens e mulheres a viver
em esferas sociais separadas e representar duas qualidades e identidades
radicalmente diferentes.

Estruturalmente, a identidade moderna burguesa baseou essa nogao
de limites de género claramente separados, numa subjetividade cartesiana
que destacava um eu racional, liberto de qualquer forma de heteronimia e
modelado de acordo com formas de pensamento cientificas, principalmente
matematicas.”® O impulso racionalizador e calculista supde uma abordagem
reificadora do mundo, que reside no coragdo dos conceitos modernos de
técnica e economia, mas que, em ultima instincia, estende-se a todas as

% Mutatis mutandis, Descartes, Hobbes e Leibnitz, todos viram e desenvolveram suas
nogodes de verdade baseados em principios matematicos.
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relagdes sociais.* O mundo natural, eisto inclui o proprio corpode cadaume
a sexualidade (oficial), é transformado num objeto para o sujeito dominante
exercer seu desejo autoafirmativo de manipulagéo e controle.” Como donos
de seus corpos e seus diferentes tipos de propriedade, os seres humanos
agora formam relagdes sociais baseadas ndo em tradi¢des consideradas
naturais junto ao eixo pai-filho, mas em contratos apoiados no interesse
pessoal e no livre arbitrio. Nesse sentido, como personagem, Rosalind, em
As You Like It, tem tracos claramente modernos, por escolher ativamente
e treinar seu futuro marido, e convencer seu pai a consentir no casamento
que ela arrumou. Mas enquanto demonstra o tipo de autodeterminagdo
muito estimado pelas feministas liberais contemporéneas, ela ndo é capaz de
controlar seus impulsos, habilidade crucial para exercer poder na moderna
esfera social patriarcal. Essa interioridade hibrida, parte masculina e
parte feminina, a torna suspeita ndo s6 para o patriarcado moderno, mas
também para o feminismo moderno. Sua autodeterminagdo nao se encaixa
no essencialismo moderno de género.

A concepgio essencialista moderna de identidade humana parte do
enraizamento do sujeito moderno na atividade racional, necessariamente
definida como universal e estavel. A verdade sobre a identidade de alguém,
assim, ndo é um efeito retérico - e retdrico é o equivalente linguistico
dos termos tangiveis performativo e teatral — mas a consequéncia direta
da racionalidade humana como um espelho evidente da perfeicao de
Deus enquanto ideia racional.! Essa caracterizacao define a natureza do
essencialismo moderno. Por isso, seres humanos tém que adaptar sua
vida concreta aos principios dessa verdade racional. Em outras palavras,

3 A Dialética do Iluminismo, de Adorno/Horkheimer, ainda permanece seminal para essa
avaliagdo.

0 Sobre as relagdes complexas entre religido, ciéncia e economia no puritanismo do século
XVII, ver a discussdo em Miinch (1993, p. 127-164), especialmente o vol. 1. Miinch compara
ainda em seu estudo os legados do puritanismo inglés e do luteranismo germénico para
a “cultura da modernidade” nos dois paises. No que se refere as questdes de moralidade,
sexualidade e género, existem poucas diferencas entre os conceitos, alemdo e inglés, de
identidade burguesa. Além disso, como discute Miinch, a integragdo da Alemanha num
ocidente anglicizado apé6s a II Grande Guerra ajudou muito a diminuir as diferengas
culturais entre Alemanha e Inglaterra. E este ¢ o contexto pertinente para as analises de
performance no capitulo 4.

1 Essa é, pelo menos, a justificativa de Descartes, em suas meditagdes, para o racionalismo

como transcendentalmente fundamentado e, portanto, de estabilidade confiavel.



eles devem definir e materializar a si mesmos, construir uma nog¢ao fixa de
um “eu” unificado, dominador, para limitar e controlar os impulsos fisicos.
A construgao de tal identidade baseada no ego depende do que Judith
Butler, inspirando-se em Michael Haar, identifica como uma metafisica da
substancia que da as categorias psicoldgicas sua forma moderna especifica:

Foi a gramatica (a estrutura de sujeito e predicado) que inspirou a
certeza de Descartes de que o “eu” é o sujeito de “penso’, enquanto
que, na verdade, sdo os pensamentos que vém a “mim”: no fundo,
a fé na gramdtica simplesmente expressa a vontade de ser a “causa”
dos pensamentos de alguém. O sujeito, o ego, o individuo sdo apenas
falsos conceitos, ja que se transformam em unidades ficticias de
substancia, tendo inicialmente somente uma realidade linguistica.
(BUTLER, 1990, p. 20).

Para se tornar esse sujeito e se adaptar a pressdo cultural por essa
identidade estavel, os sujeitos devem realizar um ato quase violento de
autodisciplina que estabelece fronteiras claras entre o “eu” e o “ndo eu”.
Butler chama esse embargo de ato fundante do sujeito.

Portanto, essa cilada linguistica da gramatica incentiva a produgao
repressiva da identidade substantiva (e seus outros abjetos) “que escondem
o fato que ‘ser’ um sexo ou um género ¢ fundamentalmente impossivel” (p.
19). Essa rigida construgdo de identidade e seu abjeto “outro” ndo ¢ apenas
uma falha emocional, mas a inevitavel consequéncia do conceito burgués de
identidade apoiada no ego como magistralmente fixo e dotado de qualidades
universais.*

No entanto, a identidade burguesa é constantemente atravessada por
nogdes de ameaca e fracasso, pois tal identidade é interna e externamente
confrontada e desafiada por um constante processo de diferenciagio, seja
como resultado de sistemas desintegradores de significado (investigagdo
légica), de diferenciagdo da realidade vivida em segmentos separados
(desenvolvimento econdmico), seja de insuperaveis desejos interiores

2 Nio existe outro sentido de identidade-ego forte disponivel além desse egoista moderno.
E claro que ele ndo tem conexdo intrinseca com a virilidade (biolégica), apesar de sua
associagao ideoldgica com a masculinidade. O que vérias feministas liberais exigem é o
direito das mulheres a mesma identidade dominante e & concomitante posi¢ao social de
poder.
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desviantes.* Assim, o status estavel e homogéneo do sujeito burgués
¢ artificial e em ultima instancia fantasmagorico, o que Butler chama
de “fic¢do reguladora’, um ideal inatingivel com poder formativo. Ou,
colocado de modo ligeiramente diferente, subjetividade burguesa ¢ o tipo
de construcao performativa da homogeneidade que desautoriza seu carater
performativo.

A metafisica da substincia ndo explica a posi¢do central do género
como um marcador de identidade na sociedade burguesa. John MacInnes
(1998, p. 3) argumenta que o género ofereceu uma maneira de manter a
igualdade entre seres humanos - um dogma do pensamento moderno
- enquanto simultaneamente insistia no valor pragmatico da diferenca.
O conceito burgués de género constitui o legado de atitudes patriarcais
pré-modernas num contexto moderno. Género se tornou um marcador
essencial de identidade individual porque enquanto tal permite que tedricos
burgueses do “Contrato”, como Hobbes, Locke e Rousseau, inventem uma
interpretagao das diferengas sexuais que seja socialmente ttil e justificada
para ambos os sexos, por seguir supostamente “propensdes naturais”
Teoricos do “Contrato” puderam declarar que todos os seres humanos sdo
livres e iguais, enquanto simultaneamente aceitavam que relagdes sociais
desiguais entre os sexos sdo, na verdade, ordenadas naturalmente: género
se tornou a expressao social do dismorfismo sexual biolégico.* Embora
a forca fisica ndo tenha dado aos homens direito sobre as mulheres, ela
forneceu a eles a habilidade de “cuidar” das mulheres, o que justificou o
dominio masculino. Esse é o tipo de patriarcado benigno reinstalado
tantas vezes, de acordo com Erickson, nos finais festivos das comédias de
Shakespeare.

Desde o inicio da sociedade burguesa, a clara divisdo sociopsicologica
dos sexos, conforme expressa na ideologia de género burguesa, é primordial

# Para uma descrigio critica extensa dos desafios a unidade epistemolégica produzida pela
dindmica socioecondmica, ver Willems e Hahn (1999).

* Como analisou Thomas Laqueur, o comego da sociedade burguesa é concomitante ao
desenvolvimento do que ele chama de modelo de dois sexos: “O velho modelo, no qual
homens e mulheres eram agrupados de acordo com seu grau de perfeicdo metafisica,
seu calor vital, ao longo de um eixo cujo télos era masculino, abriu caminho no final do
século XVIII para um novo modelo de dismorfismo radical, de divergéncia bioldgica.
Uma anatomia e uma fisiologia da incomensurabilidade substituiram uma metafisica da
hierarquia na representagdo da mulher em relagdo ao homen” (1990, p. 5-6). O processo,
entretanto, comecou antes, no meio do século XVIL



para organizar as esferas publica e privada e para restringir as formas
individuais de automodelagem.* A vontade de manter os homens no centro
do sistema social moderno teve que ser complementada ideologicamente
por seu posicionamento no centro do sistema simbdlico moderno.* O
chamado sistema de género falocéntrico deriva dessa vontade de colocar o
homem nao somente no centro do poder social, mas também no centro do
poder simbolico. De agora em diante, os marcadores de género feminino
representam essa auséncia de poder e a pretensdo masculina de afirma-la.”

O interesse burgués em estabelecer um modelo fixo de dois sexos,
com qualidades de género especificas enquanto elementos essenciais do
individuo, produziu um conjunto de normas sexuais muito mais rigidas
e claras, tanto no que diz respeito a orientagdo sexual quanto as praticas
sexuais em geral.*® Alan Sinfield (1994) descreve como a cultura burguesa
trabalhou para impor uma divisao hetero/homo sobre a sexualidade
humana, e Foucault (1990) localiza a “invencdo” da heterossexualidade e

* Compare-se também a importincia da divisio do trabalho (homens fora de casa,
mulheres dentro de casa) quando se tratou de tornar as dicotomias de género inteligiveis,
especialmente as que postulam homen = racional e economicamente produtivo e mulheres
= emocionais e biologicamente reprodutoras. Sobre a construcdo socioecondmica das
dicotomias de género, ver Hausen. Para a identidade da burguesia, virtudes masculinas e o
desenvolvimento das identidades de género essencialistas no século XIX na Alemanha, ver
especialmente Frevert.

4 Embora a Idade Média tenha sido certamente uma era patriarcal, o fato de que a maioria
das igrejas e catedrais eram dedicadas a “Nossa Amada Virgem” nos faz refletir sobre a
pretensamente inequivoca centralidade simbdlica da masculinidade.

47 Essa funcionalidade limita seriamente o potencial critico das politicas de identidade liberal,
cuja nogao de igualdade toma o individuo livre (e masculino!) da Teoria do Contrato como
sua norma. De fato, a continuidade hierarquica testemunha uma relagdo de género na qual o
feminino continua a ser orientado em dire¢do ao masculino como forma dominante, e nesse
sentido superior, de existéncia humana, que, por sua vez, é orientada em direcdo da ideia
absoluta e do racionalismo puro, a nogdo moderna de Deus. O modelo de dois sexos de Laqueur
analisa a separagdo burguesa dos sexos com base bioldgica, mas essa “incomensurabilidade”
bipolar, dado o poder real e simbdlico das caracteristicas masculinas, esta longe de constituir
igualdade de género.

8 Para a subjetividade pré-moderna, a sexualidade ndo era “da esséncia”> Como mostrou
Alan Bray, “os sinais de amizade masculina [...] se sobrepuseram com aqueles de sodomia”
(SINFIELD, 1994, p. 32), um termo que na Inglaterra elisabetana denominava todos os tipos
de comportamento estigmatizados (ver Introdugédo). A ndo importancia da escolha do objeto
num sentido freudiano é ainda mais endossada pelo fato de ambos, mulheres e meninos,
serem considerados homens inacabados (ORGEL, 1996, p. 59-70).
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da homossexualidade como praticas bem definidas e distintas, no final do
século XIX.* Portanto, ao final do século XIX “a vida sexual comegava a
ser vista como algo mais do que um mero conjunto de sensagdes: possuir
uma sexualidade era reivindicar uma forma peculiar de subjetividade”
(GLOVER; KAPLAN, 2000, p. xvi). A sociedade burguesa havia instalado
o que Adrienne Rich chamou de “heterossexualidade compulséria” e Judith
Butler de “matriz heterossexual”. A sexualidade se tornou uma categoria
para julgar a identidade de alguém como aceitdvel ou nao, e a escolha do
objeto heterossexual visando a reprodugao bioldgica se tornou a norma.*
E por essa razdo que a marginaliza¢do em funcdo da orientagdo sexual e da
escolha do objeto pdde se tornar uma caracteristica notavel do patriarcado
burgués, ao passo que esta amplamente ausente dos relatos pré-burgueses e
tardo burgueses sobre sexualidade.”

Em um contexto burgués moderno, a performance totalmente
masculina s6 pode levar adiante sua teatralidade suprimindo vigorosamente
as insinuagdes sexuais, e isto implica tornar o corpo dos atores masculinos
irrelevante. Como consequéncia, muitos comentdrios potencialmente
metateatrais no texto da peca, concernentes a presenca desses corpos,
sao tomados ao pé da letra e a camada metateatral do sentido se torna
obscura. Tal direcionamento pode ser reconhecido ndo somente em varias
produgdes totalmente masculinas do Globe, mas também na maioria de
suas produgdes totalmente femininas, que sio do mesmo modo baseadas
na suposi¢do de que o sexo do ator/atriz ndo tem importancia no palco,
somente o do personagem. Se Rylance evita politicas de género subversivas

* Note ainda que “O Suplemento do Oxford English Dicionary registra que ambas as palavras,
heterossexualidade e homossexualidade, entraram pela primeira vez na lingua inglesa numa
tradugdo de 1862 do conhecido estudo Psychopathia Sexualis, do pesquisador sexual austriaco
Richard von Krafft-Ebing (1840-1902)” (BRISTOW, 1997, p. 4).

% No primeiro capitulo da Histéria da Sexualidade, Foucault descreve como a identidade
burguesa é alcancada através de uma autodisciplina que é funcional para o esquema de
trabalho capitalista e sua exploragao da for¢a de trabalho humana. O modo de construgéo é
a repressao de todos os impulsos sexuais que nao trabalham para a reprodugéo.

1 Ser abertamente um politico gay, por exemplo, ndo é apenas nenhum problema na
politica contemporanea, mas — uma vez revelado - pode mesmo aumentar a popularidade
de alguém, como no caso dos atuais prefeitos de Berlim e Paris, Klaus Wowereit e Bertrand
Delanoe. Ainda, até onde eu sei, nenhuma mulher abertamente lésbica conseguiu exercer
uma importante fun¢do politica. Isso indica que uma tradicional hierarquia de género
persiste na tolerancia burguesa tardia em relagao a homossexualidade — apesar da igualdade
legal.



no palco de Antonio e Cleépatra, como explicado na Introdugéo, o mesmo
fazem Barry Kyle e Kathryn Hunter, diretor e atriz principal do totalmente
feminino Richard III, de 2003. O fato de a audiéncia contemporinea
ndo sentir necessidade de segurar o riso — um impulso confessado pelo
critico Max Beerbohn na ocasido em que Sarah Bernhardt interpretou
Hamlet - aponta para o crescente sucesso das politicas feministas liberais,
como relembra Barry Kyle: “E inevitivel que vérias pessoas, quando
olham este projeto, queiram que a coisa mulher seja a primeira coisa a ser
interpelada. Mas [...] vemos isso em termos mais amplos. [...] Atualmente,
mulheres trabalham, lutam e tomam decisdes tanto quanto os homens.
Nao estamos fechados num desacordo obtuso sobre as politicas sexuais
como estavamos hd trinta anos” (ALLFREE, 2003). Em outras palavras, o
espetaculo ndo pretende desconstruir a relagao de poder e masculinidade
do patriarcado moderno, mas simplesmente provar que o profissionalismo
eficiente ndo ¢ mais um dominio masculino. Os criticos concordam que
as interpretagdes no palco das pecas de Shakespeare ganham pouco com
este artificio, se comparadas com os tradicionais espetaculos com elenco
misto. Sua relativa normalidade confirma a tese de MacInness de que, no
desenvolvimento da sociedade burguesa, o género perde sua importancia
como marcador de domindncia social. Nas estruturas da economia
capitalista tardia, competéncia e eficiéncia profissional se tornaram
amplamente desconectadas do género. As produgdes de mesmo sexo do
Globe sao montadas para provar exatamente essa exceléncia profissional
de ambos os sexos; elas se alinham aos valores burgueses basicos. Mais
ainda, esses valores profissionais estdo imbuidos da nogdo burguesa de
poder, de estar no controle, que tornam esses valores problematicos,
sem levar em conta sua associacdo com masculinidade, feminilidade, ou
nenhum dos dois. A falha comum a todas as produ¢des de mesmo sexo no
Globe, em Londres, parece-me ser a relutancia em enfrentar questdes de
poder e seu impacto no emocional humano, assim como a prontidao dessas
produgdes para renunciar a uma possivel leitura politica por uma suposta

2 Uma das principais razdes para a montagem das performances totalmente femininas
no Globe era a queixa das atrizes de estarem sendo prejudicadas profissionalmente pelas
performances totalmente masculinas. A relativa ndo importancia estética do género dos
atores/atrizes no Globe Theatre, especialmente se comparados ao guarda-roupa e musica
historicamente acurados, é confirmada pelo fato (de algum modo estranho) de que a
performance totalmente feminina de Muito barulho por nada, em 2004, foi chamada de
“prética de produgéo original” no programa.
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precisao historica. O carater conservador, quase antiquado do estilo destas
atuagoes, especialmente como personificacido de identidade significativa,
¢ destacado quando se compara sua reivindicagdo de autenticidade
autoritaria com uma nogao de identidade que, a partir dos anos 1970,
ganhou visibilidade e aten¢ao publica, e desafiou a moral e os pressupostos
sexuais da sociedade e da economia burguesas ao propagar uma utopia de
extravagancia fisica e de desejo volatil e flutuante, que cruza as orientagoes
sexuais e manifestagdes de género, nao em nome da exceléncia profissional
(como forma de autocontrole), mas da plenitude libidinal (como forma de
imagens transgressivas do ego), como iremos analisar na proxima segao.

O modelo burgués de sexualidade é amplamente hegemonico até o
ultimo quartel do século XX, quando as normas morais e sexuais da cultura
burguesa visivelmente comegaram a mudar. A mudan¢a comegou com Freud,
mas, com os movimentos, gay, e de liberacdo feminina, a partir do final dos
anos 1960, normas nao burguesas entraram na cultura popular e nos meios de
comunica¢ido de massa. No final do século XX, é possivel notar ndo somente
uma tolerincia em relacdo aos diferentes estilos de comportamento sexual
na cultura ocidental, como também passaram a ser atacadas as construcdes
bindrias da sexualidade, como, por exemplo, “hétero” ou “homo” e das
praticas sexuais como “boas” ou “mas’, “legitimas/naturais” ou “ilegitimas/
ndo naturais”. A ligacao entre uma identidade aceitavel e um objeto especifico
de escolha nao ¢ mais hegemonica nos paises do Leste Europeu. A aceitagdo
publica e legal das relagdes homossexuais é um indicativo, entre outros,
de que o modelo de sociedade burgués — com seus dogmas de unidade
interior e pureza, bem como das hierarquias fixas baseadas em género — esta
comecando a ruir, ou pelo menos de que a sociedade esta sendo reorganizada
em diferentes eixos de poder.

2.2.2 Subjetividade burguesa tardia: representando a
essublimacio erdtica

Andreas Giesen, diretor de relacdes publicas do Shakespearefestival
de Neuss, na Alemanha, é categdrico sobre a auséncia de conotagdes
subversivas nas performances totalmente masculinas: “Com uma boa
companhia, vocé esquece em cinco minutos que siao somente homens
atuando. S6 o que importa, entdo, sdo os personagens”>’ Essa observagio,

> Entrevista por telefone com o autor, em 12 jul. 2003. Na mesma entrevista, sobre
a montagem totalmente feminina de Hamlet da “Wild Thyme Production” em 2003,



muito parecida com a de Mark Rylance citada na Introducao, atesta um
fascinio estético pela possibilidade de desconectar completamente o
personagem do sexo do ator/atriz. Ideia que se inscreve bem na ideologia da
modernidade tardia acerca da identidade enquanto mera construgio, livre
de limitagoes ou defini¢oes provenientes de uma natureza essencialista.

Mas ndo devemos ficar cegos pelo fascinio com a capacidade
artistica do ator/atriz, e devemos perguntar o que pode se perder com um
elenco travestido. Philip Fisher nos lembra que a intensidade com a qual
o publico percebe um personagem ¢ também informada pela capacidade
de relacionar a figura no palco com a realidade externa, e com sua prépria
realidade vivida. Para Fisher, na peca Rose Rage, de Edward Hall, a produgéo
“teria sido certamente mais forte com uma mulher como Margaret de
Anjou”. O sexo do ator/atriz pode ser crucial, especialmente quando
se trata de entender a luta de uma figura feminina pela sobrevivéncia e
pelo poder, porque uma atriz serve como uma representante mais facil
para os espectadores e, portanto, tem a capacidade de invocar e esbogar
mais facilmente o que Spivak provavelmente chamaria de essencialismo
estratégico. A impressao de Fisher pode ser meramente pessoal, mas pode
nos tornar cautelosos com as performances totalmente masculinas por
diminuirem nossa percep¢ao da relagio homem-mulher no palco como
uma relagdo que reflete uma relagdo muito real de poder social.

A tendéncia de gerar a realidade teatral como uma realidade a
parte, como um mundo potencialmente de sonho separado da realidade
social vivida pelos espectadores, pode dar a essas montagens objetivos
predominantemente de entretenimento. Esse tipo de teatro tem o poder de
sugerir aquilo que impressionou Ingeborg Pietzsch na producao totalmente
masculina de As You Like It, de Katharina Thalbach, no Schiller Theater
em Berlim, em 1993; particularmente, tornar obsoletas as fronteiras entre

Giesen opinou que foi ndo somente uma performance excitante, mas também o Hamlet
mais sutil que ele jamais havia visto num palco, sem nada a ver com o fato de ser uma
companhia totalmente feminina. Comparando as duas declaragdes, podemos no minimo
considerar que o que Giesen chama de “esquecer o sexo do ator/atriz” pode muito bem
ser uma estratégia da produgdo para ndo problematizar a relagio entre sexo dos atores/
atrizes, género e personagens, em sua propria linguagem teatral. As razdes para essa
decisdo podem ser vérias, mas, enquanto o elenco travestido nao ¢ utilizado para produzir
reflex6es metateatrais no palco, esse tipo de performance tende a explorar a relacio género-
personagem de um ponto de vista essencialista, mais do que de um ponto de vista social
construtivista, como se o sexo e o género do ator/atriz determinassem necessariamente a
interpretagdo dos personagens de acordo com as categorias de género.
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natureza e arte, em favor das delicias encontradas no jogo de faz de conta.
As categorias de verdade ou realidade ja ndo importam. Duplicar os duques
e cortesdos nessa versao commedia dellarte de As You Like It foi suficiente
para eliminar a pardbola politica, conforme insinuado por Schaper. Isso
transformou nao somente a Floresta de Arden, mas também as cenas
da corte numa sucessiao de piadas teatrais encantadoras, perfeitamente
estilizadas. O mundo no palco se tornou descontextualizado de possiveis
referentes externos. Robin Detje, brincando com a animalidade do cenario,
evocou o efeito ndo politico desta produgido: “Alles ist aus Holz an diesen
Abend. So viele, Bretter, die nicht die Welt, sondern blop Spap bedeuten
wollen!”>*

O possivel efeito de diminuicdo da importancia dos elementos
miméticos realistas; de minimizar a importancia do contexto social tanto
do personagem como da performance; de promover a comédia dramatica
como passatempo de uma sociedade de “diversao e prazer” dentro e fora
do palco, tudo isso adquire aspectos mais problematicos se relacionarmos
esses efeitos as tendéncias contemporineas de conceber a vida humana
como uma sequéncia de atividades de dindmica de grupo, através das
quais uma identidade ndo substantiva afirma sua autonomia soberana na
busca de excitagdo emocional. Essas tendéncias estao ligadas as mudangas
economicas e culturais nas présperas sociedades ocidentais que ganharam
interesse critico académico nos anos 1980 e 1990.

Estudos sociolégicos e culturais identificam, como pano de
fundo dessas tendéncias, uma rdpida fragmentacdo e permutabilidade
dos relacionamentos e, como resultado, uma crescente relatividade dos
valores e normas. Essa relatividade comecou a caracterizar a realidade
vivida dentro das estruturas do capitalismo tardio e a solapar a unidade
interior e a estabilidade como alicerces para uma identidade funcional e
socialmente aceitdvel. Consequentemente, como resposta a essa ameaga,
tem se promovido um modelo de subjetividade que adapta o conceito de
identidade soberana as circunstincias socioecondmicas modificadas.

Um bom exemplo dessa transformacdo pode ser encontrado
no entendimento de Ulrich Beck da economia capitalista tardia como
fundadora da “sociedade global de risco”. Na opinido dele, sob pressao de
novas dinAmicas econdmicas, a unidade da identidade é abandonada de

> Tudo é feito de madeira esta noite. Tantas tdbuas que ndo pretendem significar o mundo,

mas somente divertimento.



modo a manter sua capacidade de dominar o mundo exterior, fluido, e seus
desafios. Beck afirma que:

[...] a identidade ndo é mais a inequivoca identidade, mas se tornou
fragmentada em discursos contraditérios sobre o identidade.
Espera-se que agora os individuos dominem essas “oportunidades de
risco’, sem terem competéncia, devido a complexidade da sociedade
moderna, para tomar decisdes responsaveis e bem fundadas, ou seja,
considerando as possiveis consequéncias. (BECK, 1995, p. 7).

Beck captura um elemento importante da identidade moderna
tardia (que ele chama de segunda modernidade), que é a prontiddo em
aceitar essa fragmentagdo e utiliza-la funcionalmente, i. e., a servigo do
poder, da realizacao dos desejos e do sucesso profissional. A realizagdo de
uma coeréncia interior pré-ordenada, tdo importante para a identidade
burguesa, nao é mais uma categoria relevante. Em vez disso, as instabilidades
da sociedade global de risco pedem qualidades, tais como flexibilidade,
adaptabilidade e abertura. Uma personalidade “multiopcional” (MEUSER;
BEHNKE, 1998) ¢ promovida a se tornar um novo ideal de automodelagem.

Entretanto, a expectativa de dominar essas oportunidades arriscadas
aponta para uma importante continuidade entre as nogoes de identidade
burguesa e burguesa tardia, a necessidade de manter o controle, mesmo que
ilusorio, sobre as circunstincias vividas. A subjetividade burguesa tardia
evita a percep¢do em suas varias formas de dependéncia, cultivando uma
fantasia da identidade que é caracterizada niao por uma esséncia fixa, mas
por sua ilimitada habilidade de ser mestre de si mesmo nas mais variadas
circunstancias. Isso significa ainda que o sujeito que realiza essa autonomia
volatil recorre a ideais burgueses de subjetividade e ainda é considerado do
género masculino.

Enquanto a subjetividade burguesa se apoia sobre a nogao (por mais
iluséria que seja) de verdade como lei natural, a subjetividade burguesa
tardia vé a verdade como metafora que esta a disposi¢do dos seres humanos
para ser manipulada. O papel poderoso que a industria da midia pode
alcangar na sociedade capitalista tardia demonstra essa mudancga. Nesse
sentido, a epistemologia burguesa tardia mantém a egocentralizagdo da
subjetividade burguesa moderna, libertando-a de qualquer resquicio de
estabilidade religiosa. Dessa forma, ela pode substituir a crenca moderna
na racionalidade estdvel e universal pela percep¢do da instabilidade
fundamental e da relatividade dessa mesma racionalidade. Como resultado,
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a subjetividade burguesa tardia cultiva a volatilidade do desejo como seu
novo fundamento. A experiéncia de agenciamento e de liberdade do sujeito
se apoia sobre o fluxo de desejo, e é garantida por ele, e ndo na sua repressao
e no reinado da racionalidade objetiva, como na subjetividade burguesa.
Em outras palavras, o fluxo do desejo se torna uma nova ficgdo normativa.

Nesse contexto, Zygmunt Bauman afirma que as novas formas de
controle social ndo trabalham através de prescri¢oes normativas, mas de
pautas, tais como seducdo e canalizagdo do desejo. As sociedades ocidentais
contemporaneas estdo menos interessadas em pessoas adequadas para
trabalhar nas for¢as armadas e nas fébricas do que em bons consumidores.
A maijoria das pessoas estd sendo socializada no que Bauman chama
de “perseguidores de sensagdes e aglutinadores” (BAUMAN, 1998, p.
22), sujeitos funcionais para a manuten¢ido da sociedade de consumo
em movimento. Para satisfazer esse desejo por sensagdes, a propaganda
econdmica e cultural do capitalismo tardio isola o sujeito, sua liberdade,
agenciamento e autoconstru¢ao de qualquer contexto politico e transfere
essas nog¢des para o ambito da estética. Liberdade e agenciamento sido mais
facilmente expressados (“comprados e vendidos”) como opgodes de estilo
de vida (GIDDENS, 1991b).> Essa ndo é uma solucdo extremamente nova,
como comprovam as varias formas de decadéncia estética. Ainda assim,
com a subjetividade burguesa tardia, esse modo formamente subcultural de
busca da felicidade se torna hegemonico. Se as pessoas sao constantemente
exigidas por pressdes profissionais e consumistas para reinventar suas
identidades, as transgressoes culturais concernentes a identidade como estilo
se tornam positivamente associadas a essa nova estrutura de identidade
hegemonica. Estilo se torna verdade. Ele perde suas associagdes irdnicas,
que consegue manter diante das no¢des de verdade humanistas burguesas.

> Existe um claro preconceito de classe nessa utopia hedonista, que dificilmente é
explicitado. Mesmo Giddens (1991b), que normalmente minimiza os problemas de classe,
admite que “esse ‘estilo de vida’ se refere somente as buscas dos grupos das classes mais
abastadas. O pobre é mais ou menos excluido da possibilidade de fazer escolhas de estilo de
vida. [...] Ainda assim, a divisdo de classes e outras linhas fundamentais de desigualdade,
tais como as relacionadas a género ou etnia, podem ser parcialmente definidas em termos
de acesso diferenciado as formas de autorrealizagdo e fortalecimento [...]. Nao podemos
esquecer que a modernidade produz diferenga, exclusdo e marginalizacdo” (GIDDENS,
1991b, p. 5-6). Como discutimos na Introdugéo, o fendmeno da “metrossexualidade” é um
exemplo perfeito tanto para o preconceito de classe como para a experiéncia consumista
e ndo politica. De fato, a utopia hedonista moderna tardia se apoia nessa cegueira e
insensibilidade politicas.



Consequentemente, 0 género, enquanto marcador de existéncia social,
perdeu importancia e tornou-se um marcador de estilo individual. Nesse
contexto estético, o sujeito burgués tardio ideal finge ser ator e autor de seu
proprio texto teatral. Sua realidade assume as caracteristicas do seu roteiro.

Outro efeito do secionamento da moralidade em relagao as suas
origens na lei natural ou na tradi¢do social ¢ uma mudanca nas praticas
sexuais que estdo se distanciando de modo crescente do objeto de escolha
heterossexual e da reprodugao. Volkmar Sigusch destaca um erotismo
muito mais livre na fusdo de impulsos sexuais e ndo sexuais, i. e., narcisista,
nas sexualidades contemporaneas:

As novas expressdes de identidade, como por exemplo praticas
fetichistas ou sado-masoquistas, que estdo sendo praticadas com
profunda naturalidade, sdo sexuais e ndo sexuais a0 mesmo tempo, ja
que auto-valorizagdo, homdostasis e satisfa¢ao ndo derivam somente
da mistificacdo do desejo e do fantasma de uma unido orgastica no
ato sexual, mas também, e até mais, da emogao que vem junto com
uma revelagdo nao sexual da identidade e de sua invengao narcisista.
(1998, p. 7).56

Na verdade, dentro da esfera limitada da realidade como estilo
de vida, um sujeito hedonista que ultrapassa uma identidade exclusiva
de género é constituido como modelo exemplar para a subjetividade
consumista contemporéanea. As consequéncias para a relagdo entre cultura
e sexualidade, bem como para o significado sociopolitico dos aspectos
de género, sdo enormes, se lembrarmos que Glover e Kaplan puderam
afirmar que “possuir uma sexualidade significava exigir uma forma de
subjetividade peculiar” (2000, p. xvi). A distingdo ndo é mais entre homo
e heterossexualidades, mas entre sexualidade moderna e sexualidade da
modernidade tardia, ndo mais entre identidade feminina e masculina,
mas entre estilos de identidade, bindrio no contexto moderno e hibrido

% Estou citando de fontes alemas e inglesas, porque uma comparacio do trabalho de
académicos alemaes e ingleses sugere um certo paralelismo entre as sociedades inglesa e
alemad no desenvolvimento dessa subjetividade moderna tardia, provavelmente devido a
um desenvolvimento cultural e econdmico paralelo, ap6s a Segunda Guerra Mundial (ver
Miinch, 1993 e nota 41 neste livro). Os académicos alemaes e ingleses descrevem o sujeito
burgués tardio e sua sexualidade em termos similares, chamando a aten¢do para uma
mudanga do repressivo para a dessublimag¢do em construgdes polimorfas da subjetividade.
Nesse trabalho, tal esbogo sugestivo ¢ suficiente, ja que uma analise cultural comparativa
detalhada estaria além de seu alcance.
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na modernidade tardia. Simular as fantasias erdticas de alguém, cruzar
as fronteiras de género socialmente estabelecidas, deixa de representar
um desafio politico, como acontecia sob a moralidade moderna.”” Em vez
disso, na mudanga da identidade burguesa para burguesa tardia, as praticas
sexuais polimorficas tornaram-se culturalmente legitimadas (embora néao
necessariamente normatizadas), desde que acontecam consensualmente
entre adultos. Nesse contexto, Gunter Schmidt observou que a moralidade
contemporanea nao esta mais preocupada com praticas sexuais, mas com
a existéncia (ou o estabelecimento) de uma base consensual para essas
praticas. As préticas sexuais sdo condenadas somente quando esta base esta
ausente (como, por exemplo, nos casos de pedofilia) (1996, p. 10-14).

O antiessencialismo da modernidade tardia transforma o género
num atributo exterior entre outros que marcam a individualidade humana
como uma identidade de superficie especifica. Como tal, o género
pode ser adquirido através do uso de roupas e da aquisi¢ao dos gestos e
comportamentos que o definem. O problema com essa concepgao nao é —
como a critica humanista gostaria — que ela evite a identidade substantiva
com seu conjunto de valores morais fixos, mas sim o que ela coloca em seu
lugar, um conglomerado de atributos reificados e descontextualizados que
sao tratados como se estivessem a disposicao de um sujeito individualizado
e socialmente isolado. Além disso, alegar que esses elementos estdo a
disposi¢ao do sujeito sugere mais uma vez uma autonomia desse sujeito e
do seu modo de autodefini¢do.”” Como tal, essa identidade ndo essencialista
ainda esta ligada a fic¢do reguladora burguesa moderna de autonomia e

7 Como viu corretamente Foucault, sob circunstincias burguesas, a liberagio sexual
ganha o esplendor de liberagao politica: “Sabemos que se a repressao foi realmente a ligagao
fundamental entre poder, conhecimento e sexualidade desde a era cléssica, é 16gico que
ndo seremos capazes de nos libertar, sem pagar um prego consideravel: nada menos que
a transgressao das leis, o fim das proibi¢des, uma explosao do discurso, a reafirmagao do
prazer na realidade, e toda uma nova economia no mecanismo do poder, serdo necessarios.
Pois 0 menor vislumbre de verdade é condicionado pela politica” (FOUCAULT, 1990, p. 5).

%8 Isso constitui provavelmente o contexto mais interessante para montar, de modo
auténtico, uma peca de Shakespeare. Um ator de 15 anos como Julieta, contracenando com
um Romeu de 25 ou 30 anos, seria fonte de inquietude moral na sociedade? E por que
motivo, pelo sexo ou pela idade dos atores?

* Na consciéncia burguesa, ¢ essa vontade de se descontextualizar que produz o que Judith
Butler critica como a leitura voluntariamente errada de seu trabalho. Sua trajetéria critica
interessa especialmente a este trabalho, porque estd ndo apenas preocupada com o corpo,
como lugar cultural no qual o poder social estd inscrito e a partir do qual pode ser desafiado,



autopertencimento. S6 que agora essa autonomia é defendida nao sé contra
a sociedade, mas também contra a natureza.

Portanto, o uso da sexualidade e o status do corpo na subjetividade da
modernidade tardia parecem mesmo marcados pelo que Foucault chamou
de “dessublimagdo repressiva’, expressao por meio da qual quis designar
as multiplas canalizagdes sociais da sexualidade como modo de integrar
o ser humano aos circuitos de economia controlados.®® Um dos principais
instrumentos utilizados pelo processo de “dessublima¢do repressiva’ é
uma representacdo social do corpo amplamente difundida, ou, aquilo
que Foucault chama de “politicas do corpo”. De acordo com ele, longe de
estar engajada em liberar o corpo e o sexo de suas restrigdes sociais e da
cumplicidade com o poder hegemonico, essa politica da modernidade tardia
esta agora engajada em tornar corpo e sexualidade mais e mais visiveis,
ligando-o0s mais e mais a objetos e fendmenos do mundo socioeconémico.
O que aparece como sexualidade liberada do ponto de vista burgués, isto
é, a legitimacao de desejos polimorfos, revela entdo sua fungdo como meio
de racionaliza¢do do individuo e das energias sociais a servico de fins
economicos poderosos. A identidade na modernidade tardia como uma

mas porque pode ser entendida como uma critica dos meios de produgéo de identidade da
burguesia e da burguesia tardia.

% Freud descreve o processo de sublimagio como um processo no qual a libido é transferida
de um objeto sexual para outro nao sexual, transformando o carater do proprio sistema de
pulsdo. Sublimar é dessexualizar as relagdes do objeto, entdo dessublimar é sexualizar as
relagdes do objeto. Ver as consideragoes de Freud em seus ensaios reunidos em Das Ich
und das Es und andere metapsychologische Schriften, especialmente a que da titulo ao livro.
Seguindo a sugestdo de Freud de que processos de sublimac¢do ainda seguem o objetivo
erdtico de fundir opostos e dar lugar a imagens e experiéncias de unido, usarei o termo
sublimag¢do num sentido mais especifico nas minhas andlises de montagens, especialmente
da produ¢io de Clifford Williams. Dentro do campo da estética teatral, usarei o termo
sublimagdo para descrever um tratamento do corpo no palco que suprime sua atragao fisica
erotica e a transfere para uma unido espiritualizada imaginada, para além da experiéncia
da realidade cotidiana. Fisicamente purificada, essa “sexualidade” estética (Williams vai
chama-la de “poética”) pode participar em uma esfera supostamente mais elevada, a saber,
o reino da semi6tica, da unido prometida pela atragdo sexual. A relagdo entre “sublimagdo”
e “o sublime”, conforme utilizada neste trabalho, pode ser encontrada em um comentario
de Theodor W. Adorno, que destaca que Kant definiu a experiéncia do sublime como o
compartilhamento da estética do espirito com uma energia natural que o excede (ADORNO,
1973, p. 292-293). Nas analises de montagens neste livro, a sublimagao é entendida como
a cria¢do consciente de uma experiéncia sublime do corpo do ator/atriz através de meios
estéticos.
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questdo de estilo comega a se apoiar em atributos superficiais, e o poder
erdtico expressado pelos seres humanos a se assemelhar ao poder erético
expressado por produtos de consumo.

Além disso, no grau em que a exibi¢do publica de sexualidade
foi liberada e em que, através da publicidade, tornou-se um elemento
integral na economia de consumo funcional, o erotismo se transformou
numa energia abertamente descontrolada, “um significante desatrelado,
capaz de se conectar semioticamente com um ndmero quase ilimitado
de significados; a0 mesmo tempo, ele é um significado querendo ser
representado por qualquer significante” (BAUMANN, 1998, p. 27). Nesse
contexto de identidade como estilo e erotismo desencadeado, a relacdo de
objeto sexual ganha mais e mais abertamente o carater de fetichismo. A
novidade da situagdo é o numero quase ilimitado de objetos disponiveis
para a fetichizacdo, bem como a vontade, por parte dos seres humanos
da modernidade tardia, de transformar os objetos em fetiches na sua
estilizagdo da realidade. O fetichismo na modernidade tardia ndo esta
fixado em um objeto especifico que serve como promessa de plenitude
primordial, mas funciona como uma licen¢a para ligar cada novo objeto
a essa persistente fantasia do desejo. A volatilidade do desejo se torna
uma for¢a hegemonica de impulso por tras das construgdes de identidade
individuais e dos relacionamentos sociais. Assim, expressar a liminaridade
do género nao significa mais necessariamente um desafio a ordem social
das sociedades capitalistas ocidentais. Liminaridades que desafiam as
regras do poder econémico e social ainda sdo possiveis e podem incluir
as performances de género ambiguas - sendo a mais controversa, no
momento, a mulher muculmana, que cobre a cabeca com o lengo como um
ato de autoidentificagdo desafiante nas sociedades ocidentais — embora elas
raramente se concentrem em conteudos eréticos.

Na sua volatilidade do desejo, a identidade da modernidade
tardia ndo é necessariamente uma superacao da ordem falocéntrica,
mas sim sua reorganizagdo em torno de um novo eixo. Pois, se o falo,
como fonte idealizada de plenitude e poder, estava em ultima instancia
ligado a supremacia do homem® num contexto moderno, ele se liberta
da masculinidade e circula como objeto da fantasia no mercado de bens

! Tanto Freud como Lacan centralizam a questio da ordem falocritica em torno da
interpretagdo da castragdo e da caréncia feminina, encontrando suas raizes ou na biologia
(Freud) ou na linguagem (Lacan).



consumiveis e propriedades pessoais.®> Nao sio mais os homens que estdo
naturalmente no centro da ordem falocrética e de seu sujeito, mas aqueles
seres humanos que revelam em sua automodelagem que tém acesso a essas
propriedades e conseguem envolver a si mesmos com sinais que podem
funcionar como poderosos fetiches erdticos. Se a identidade moderna
esta fundada numa metafisica racional da substancia, a identidade da
modernidade tardia estd fundada numa metafisica erdtica da estilizagao.

As conclusoes cautelosas de Senelick no final de seu estudo
seminal sobre travestimento nas artes performativas complementam essas
consideragdes sociopsicologicas. Ele niao somente adverte que as “drag
queens estao em perigo de se transformar no equivalente queer do palhago
de festa de aniversario” (2000, p. 505), mas também localiza parte do fascinio
da audiéncia majoritaria no

[...] desejo humano de escapar os inexoraveis decretos da natureza.
[...] Numa era fetichista e sem autenticidade, saturada por imagens
midiaticas, drag, por toda a sua falta de autenticidade patente, esta
expressando um desejo auténtico. Auto-criagio e autoimagem
através de perucas extravagantes e lamé dourado sdo uma variante
dos movimentos de aprimoramento pessoal. [..] O androide
substituiu o andrégino como ideal. (SENELICK, 2000, p. 505).

Para retornar a questio central aqui abordada, ha boas razdes, entdo,
para se suspeitar de que a moda crescente das performances dramaticas
totalmente masculinas e totalmente femininas demonstra, entre outras
preocupagdes, uma tentativa de participar do crescente capital cultural de
corpos erdticos no palco. Essa leitura nao significa que as performances
publicas de um corpo erotizado sejam necessariamente subservientes ao
regime econdmico da sociedade capitalista tardia. Mas fica claro que a figura
ambiguamente erdtica do ator/atriz travestido no palco nao é per se um signo
subversivo da ordem burguesa tardia. Para direcionar os elementos reificados
na identidade burguesa tardia através de uma politica do corpo teatral, as
performances deveriam destacar como essa metafisica da estilizagdo é -
como qualquer formagdo de identidade — uma prisao para varios impulsos
psiquicos. Se as produgdes totalmente masculinas conseguirem abrir
caminho niao somente para momentos excéntricos de erotismo estilizado,
mas também para investimentos humanos, emocionais e sociais na figura

2" Em outras palavras, circula como forma banalizada de capital cultural.
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travestida, elas poderiam dar visibilidade ao ser humano enquanto um
momento de resisténcia ao imperativo econdémico da estilizagao. Assim
tazendo, vao provocar estranhamento na identidade estilizada dessublimada.

2.2.3 Subjetividade pds-burguesa: representando identidades queer

A montagem totalmente masculina bastante convencional de Noite
de Reis (Twelfth Night), no London Globe, em 2002, produziu um momento
memoravel entre Orsino e Viola, travestida de Cesario. E. C. Fischer
descreveu como (II. 4), enquanto escutam Feste cantar, eles se aproximam
cada vez mais e finalmente quase se beijam. A cena nao tinha a inten¢ao de
ser engracada, mas carregada de tensao emocional. E ela/e relata aimpressao
de Roger Foss de que a cena representou “um momento de perigo sexual,
quando a atragdo magnética entre o ardente Orsino e a Viola de olhos de
corsa ameagca se transformar num corpo a corpo homo-erético fumegante”
(What’s On, maio de 2002, citado em Fischer, 2002, p. 18). A excitaciao
emocional e politica da cena reside na participacao da plateia na carga
erdtica ambigua. “Se Viola é interpretada por um homem, a plateia fica tao
confusa quanto Orsino e a cena se torna ambigua. Orsino se transforma de
um homem que nao reconhece uma mulher em um homem que teme sua
atragdo por outro homem” (FISHER, 2002, p. 22). Orsino, como homem
que se torna confuso sobre suas proprias preferéncias eroticas, representa
mais do que um cagador aventureiro de sensagdes.63 Vista como expressiao
de medo, sua reagdo enfatiza o fato de que as modernas fronteiras pessoais
e sociais estio ameacadas de ruir.

A cena, entretanto, permite uma leitura diferente, pois a minha
impressdo, adquirida ao ver o video da produgao no Globe Studies Center,
em Londres, foi mais a de que Cesario fica dominado por suas emogdes,
dando destaque assim a Viola sob o disfarce masculino. Orsino parece se
deliciar com a emogao de Cesario porque oferece a ele a oportunidade de
ser consolado e viver sua propria fantasia erética.** Nessa leitura, o desejo de

® Em fungio dos nossos conhecimentos das normas sexuais pré-modernas, essa é uma
cena de acordo com o apelo de autenticidade do Globe, embora, para uma companhia que
também faz apresentagdes para grupos escolares, ela estenda a licenga moral.

" No video, os dois, na verdade, se beijam. Cesario protesta e sai de cena, quase consternado,
enquanto Orsino afirma sua paixdo por Olivia, desconsiderando completamente Cesario



Orsino também transgride os marcadores de género modernos, mas assim
o faz através de certa despersonalizacdo da comunica¢do enquanto tal. A
cena revela um Orsino apaixonado por si mesmo, que se interessa mais
por suas proprias fantasias do que pela pessoa real e pelo parceiro diante
dele. Cesario serve meramente como um representante para as projegoes
de Orsino. Como um acréscimo a leitura de Fischer sobre a atuacdo de
Orsino no palco, como subversiva das nogoes de identidade da burguesia,
eu particularizaria essa subversio como geradora de um momento de
dessublimacdo do narcisismo burgués tardio.

A cena ¢ fascinante, ndo porque se torna quase um abrago
homoerdtico, mas porque revela os dilemas das transgressdes, pos-
moderna e da modernidade tardia, do género e erotismo modernos. Na
minha leitura, Orsino se prende ao fantasma da autonomia na subjetividade
burguesa, ja que insiste no poder conveniente das fantasias de projecao
sobre a realidade vivida. Viola, como Cesario, ao contrario, esta ciente das
limitagdes pessoais e sociais dentro de sua identidade de género ambigua.
E mais, como ﬁgura de cena, ela/e admite uma ruptura entre a existéncia
socialmente normalizada como Cesario e seus desejos e sentimentos
internos como Viola, que niao deverdo ser dominados durante toda a a¢io.
Mesmo depois de Cesério se revelar como Viola no final da pega, ela/e
¢ condenada/o a continuar com as vestimentas masculinas. O desejo de
Orsino de ver Cesario vestido de mulher nao é somente contrariado pelas
confusdes dramaturgicas nas quais Malvolio havia desaparecido com as
chaves do guarda-roupa, é também marcado, ironicamente, por um ator.
Em resumo, numa performance totalmente masculina, Viola-como-Cesario
coloca em cena uma identidade incongruente e ambigua, que apresenta uma
exigéncia de reconhecimento que ndo pode ser totalmente satisfeita dentro
das nogoes de subjetividade moderna e moderna tardia, como apresentado
por Orsino. Dada a incongruéncia teatral de Viola-como-Cesario e seu
destino concomitantemente problematico como personagem apaixonado,
¢ possivel se perguntar sob que condi¢des filosdficas e sociopoliticas uma
identidade tao ambigua pode encontrar uma resposta positiva. Isso nos
leva, além do mais, a questdo, que ja apresentei na Introdugao, de como tais
condi¢des podem se realizar na performance contemporénea totalmente
masculina da cena shakesperiana.

como a pessoa com que agiu de forma apaixonada. O Orsino narcisista é revelado por seus
préprios sentimentos.
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De um ponto de vista comunicativo, a “tragédia” de Viola deriva
da incapacidade de Orsino em reconhecé-la na aparéncia ambigua que
ela expressa. Orsino insiste no predominio de seus desejos e projegdes
unificadas sobre a realidade multifacetada de Viola. Para apreciar essa
variedade em Viola, Orsino teria que se livrar desse mecanismo. Para fazé-
lo, entretanto, teria que abrir mao das pressuposi¢oes modernas a respeito
de identidade e moralidade.

De um ponto de vista estrutural, a dor emocional e o excitamento de
Viola em se travestir, a combinagdo da aceita¢ao do poder formativo
das normas sociais e da rebelido tatica contra estas normas, chegam
perto de incorporar o cendrio fundacional da subjetividade nao
burguesa, como o delineou Judith Butler. (1997, p. 9).

Se o sujeito ¢ produzido por forclusio, entao o sujeito é produzido
por uma condi¢do da qual ele é, por defini¢do, separado e diferenciado.
O desejo vai ter como objetivo deslindar o sujeito, mas sera contrariado
precisamente pelo sujeito em nome do qual ele opera. Uma vexagdo do
desejo, que se prova crucial para a sujei¢cdo, implica que para o sujeito
persistir, ele tem que se opor ao seu proprio desejo. E para o desejo triunfar,
o0 sujeito precisa ser ameacado com a desintegracdo. Um sujeito voltado
contra si mesmo (seu desejo) parece, nesse modelo, ser a condigdo de
subsisténcia do sujeito.

O que Butler chama aqui de forclusdo, em outros contextos ela
chama de unificagdo fantasmagorica da identidade e a explica como um
efeito da abjecdo ou da total repressao daqueles impulsos internos que
manifestam formas desviantes de identidade. Vista assim, a vida interior de
um sujeito sempre oscilaria entre uma identidade manifesta como essa, que
conta como socialmente normal, e a variedade de impulsos internos que
fundamentalmente excedem qualquer normatividade social.

Admitir essa divisao como fundamento do ser demarca claramente
um passo para além da identidade burguesa. Identidade, podemos concluir
da formulagado de Butler, é assim melhor entendida como a forma especifica
que o ser humano da ao conflito dialético entre proibi¢ao formativa e
transgressoes desagregadoras. Combase nessaobservagao, podemosafirmar
que o sujeito pds-burgués existe como estrutura liminar, um fenémeno
dividido, em que impulsos de opressdo e cumplicidade se encontram com
impulsos de liberagao e subversao, sem permitir um horizonte teleolégico



utdpico ou distépico.” Uma performance da identidade que revela uma
consciéncia desses critérios e que os toma como ponto de partida pode
ser apropriadamente chamada de pds-burguesa ou pés-moderna, ja que
ndo valoriza a utopia da unidade interior ou identidade substantiva do
ego, nem sua autonomia (seja uma unidade soberana, seja um fragmento
descontextualizado). O travestimento nas pecas de Shakespeare se adequa
a esse esquema, ja que ele nao supera completamente a racionalidade das
sociedades patriarcais, mas permite que as figuras travestidas se distanciem
do sistema patriarcal e o fagam trabalhar para elas, enquanto permite que
elas expressem percepgoes claras do preco emocional que tém que pagar
por essa subversdo das identidades normativas.

Butler desenvolve seu conceito da constru¢ao performativa de
identidade com base nessas contradi¢cdes internas. Ela recorre a uma
compreensao da performatividade que ndo pressupde um sujeito autbnomo
em sua origem, mas uma interagdo dialética entre uma lei poderosa e um
sujeito que reitera, i. e., cita essa lei sem jamais cumpri—la inteiramente —
devido tanto aos impulsos transgressivos como constituintes do sujeito
como a existéncia da lei. A citagdo da lei pode ser comparada a uma
performance dramatica na medida em que os atores irdo representar a cena
da maneira como ela foi composta pelo diretor, mas, ao agir assim, eles
podem mudar consideravelmente a cena através do tempo. Por isso, no
entendimento de Butler, o lugar do diretor, o lugar da lei performativa, ndo
pode ser representado totalmente por um individuo, ja que isso representa
um conjunto de regulamentos sociais.

Do ponto de vista do sujeito individual, o sucesso temporario desse
modelo poderoso performativo é experimentado como uma tensao entre
sujeicdo (i. e., coisificagdo da psique na forma de: Eu sou a. Eu sou b, sendo
aeb compreensiveis, basicamente, enquanto normas sociais) e um desejo
de transgressdo produtiva, aquilo que poderiamos chamar de “variagdo
citacional”, uma reescrita transformativa dos modelos psiquicos formativos
recebidos.®® Ao invés de encobrir a convengdo constitutiva da formagido

5 Se existe um essencialismo ou uma fundamentacdo quase metafisica em um sujeito
pds-burgués formado pela construgdo do ser humano de Butler, ele pode ser construido
como a existéncia contraditéria (ou melhor, dialogica) desses dois impulsos: estabilidade e
transgressao, poder e desejo. Mas nao ha horizonte para a superaragao tanto da dominagao
e da estabilidade quanto da pulsao a transgressao.

% Como modo de reescrita dindmica, a reescrita citacional corresponde ao conceito de
“reinscrigdes transgressivas” de Dollimore, apresentado em seu livro “Sexual Dissidence”,
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de identidade, a variacdo citacional visa a destacar as normas de acordo
com as quais o sujeito tem a legitimidade garantida; i. e., os mecanismos
sociopsicoldgicos de forclusao, de abjecdo (o aspecto citacional), enquanto
simultaneamente alteram essas normas através de uma performance de
corpos e praticas que desloca os signos que validam essa mesma norma (o
efeito variacional). Embora a variagao citacional trabalhe com os signos da
ordem patriarcal burguesa, ela utiliza esses signos conscientemente como
significantes de uma pratica social desviante, para assim produzir uma
variagdo individual. Portanto, esta mais proxima do mimetismo do que da
mimesis, e, no que diz respeito ao género, de efeitos tais como o do travesti
ou o do grotesco.

Butler, no seu livro The Psychic Life of Power (1997), tem o cuidado
de deixar claro que o sujeito ndo pode voltar ou ir além do momento de
sua construgao/sujeicdo. Nao é sua intengdo teorizar a superagao da dor
da identidade psiquica enquanto tal, mas abrir um espago onde o sujeito
possa negociar diferentes formas de normas sociais e de desejos psiquicos;
onde ele ou ela podem seguir a necessidade humana e a possibilidade de
arriscar sua “existéncia social”® e “comecar a imaginar a contingéncia dessa
organizacgdo [social], e reconfigurar performativamente os contornos das
condicdes da vida” (BUTLER, 1997, p. 29), para além das construgdes
hegemonicas de identidades heterossexuais modernas e da modernidade
tardia. Mas essa reconfiguragao, como projeto continuo, também implica
uma recusa em essencializar as identidades, gay ou lésbica. Pelo contrario, a
proposta de Butler de entender a identidade como reiteragao performativa

como intervengdes no interior de uma matriz hegemonica que nao se opde a essa matriz do
exterior, mas expde as rachaduras e contradigdes conceituais a partir do interior e consegue
retrabalhar parcialmente sua maneira de produzir significado. Assim fazendo, transforma-
se em modos de vida inteligiveis, que eram antes inconcebiveis e estigmatizados.

7 Butler ¢ perspicaz o suficiente para reconhecer que o momento de arriscar a identidade
social de alguém é marcado pelo perigo de se perder em experiéncias quase psicoticas que
constituem, na melhor das hipdteses, momentos de revolta, mas nao estratégias subversivas.
E a insisténcia, por parte dela, na eficacia politica da subversio que a faz refutar conceitos
que produzem contrainscri¢des subversivas como uma esfera utopica “anterior a imposi¢ao
de uma lei [ou] depois sua destitui¢do [...]” (BUTLER, 1990, p. 29). Esses conceitos instigam
um desejo que s6 pode ser realizado sob condi¢des psicéticas. E por essa razio que Butler
questiona préticas culturais, tais como a defesa de Kristeva da linguagem poética, se elas
concebem a si mesmas como um contradiscurso utépico originado em uma esfera para
além do sujeito e capaz de levar o sujeito para essa esfera além de seu proprio modo de
existéncia.



da pratica individual, que negocia entre a afirmacgdo social recebida e
interiorizada da identidade e os impulsos psiquicos desviantes, como que
para expandir o mundo de estilos de vida possiveis, aplica-se a todos os
seres humanos, independente da orientagao sexual e da manifestacdo de
género. Além disso, género e orientagdo sexual sdo apenas um campo de
praticas individuais, no qual a negociagdo acontece.

O sujeito citacional de Butler tem consciéncia de sua propria identidade
enquanto uma identidade, em ultima instancia, hibrida e inconclusiva.
A critica nos estudos culturais cunhou o termo queer para denominar
identidades de género hibridas, um termo que é muitas vezes relacionado
a homossexualidade e as estéticas associadas aos artistas gays e seu estilo de
vida. No contexto deste trabalho, entretanto, ndo confino o termo queer a
uma orientacéo sexual especifica. Porque ele ndo é, como Butler pressupde e
Moe Meyer explica, necessariamente um discurso homossexual:

Porque o comportamento sexual, claramente, nido é o fator
determinante na finaliza¢do de uma autonomeacio, [...] queerness
guarda o conhecimento de que as identidades sociais, incluindo as
de sexo, mas especialmente as de género, sdo sempre acompanhadas
de algum tipo de significacdo publica na forma de realizagdes,
personificacdes ou atos de fala que sdao nio sexuais, ou no minimo,
extrassexuais. (BUTLER, 1997, p. 3).

Se a sexualidade, conforme afirmam Meyer e outros, ja ndo tem
importancia essencial para a autonomeacgdo do sujeito, ele rejeita a
associagdo de queerness (como pratica semidtica) a escolha de um objeto
sexual especifico:

Como a rejei¢ao de uma identidade social baseada na diferenciagdo
das praticas sexuais, a identidade queer deve estar mais corretamente
alinhada com varias identidades de géneros, e ndo de sexos, porque
nio se baseia mais [...] em préticas sexuais materiais. (MEYER,
1994, p. 3-4).

Para explicitar uma nog¢do de autoconstrugdo hibrida e sempre
inconclusiva, Meyer advoga um conceito de identidade queer “performativa,
improvisada, descontinua e constituida processualmente por atos
repetitivos e estilizados” (p. 3).%®

%8 Eve Sedgwick dd uma descri¢do similar de queerness, que, de acordo com ela, “se refere
a: rede aberta de possibilidades, lacunas, sobreposi¢des, dissondncias e ressonancias, lapsos
e excessos de significado quando os elementos constituintes de género de qualquer um,
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Entretanto, para impedir uma compreensdo liberal de descrigoes
como a de Meyer, ¢ importante lembrar a afirmagdo de Butler de “que a
identidade é constituida performativamente pela ‘expressio’ do que se diz
ser seu resultado” (BUTLER, 1990, p. 25). Como signos semioticos, os
significados e regras dessa performance, juntamente com as normas que
regulam o que é uma performance legitima ou bem-sucedida (de género, de
uma classe especifica, nagao, etc.), ndo sao controlados por um individuo
que pode reivindicar uma posicao além da matriz da respectiva categoria.
O género pode servir como exemplo da maneira pela qual essas categorias
marcam o “‘eu” humano de um modo em que “o ‘eu’ ndo precede nem segue
0 processo dessa construgdo de género, mas emerge no interior e como a
matriz das proprias relagoes de género” (BUTLER, 1993, p. 7), e “a atividade
dessa generizacao nao pode, a rigor, ser um ato ou uma expressao humanos,
uma apropriagdo deliberada, e com certeza nao se trata de uma questao de
assumir uma mascara; ela é a matriz através da qual toda vontade se torna
possivel, sua condi¢ao de possibilidade cultural. Nesse sentido, a matriz
das relagdes de género é anterior a emergéncia do ‘humano” (BUTLER,
1993, p. 7). Portanto, a fixagdo da identidade de género tem lugar através
da submissao reiterativa do sujeito a uma fantasia publicamente regulada:

[Dizer] que o corpo de género ¢ performativo, sugere que ele
ndo tem status ontoldgico separado dos varios atos que formam
sua realidade. Isso sugere ainda que, se essa realidade é fabricada
como uma esséncia interior, essa propria interioridade é um efeito
e uma fun¢do de um discurso decididamente publico e social, a
regulamentagéo publica da fantasia [...]. (BUTLER, 1990, p. 136).

Uma renegociagdo dessa interioridade deveria necessariamente
destacar essas regulamentagdes publicas. Na media em que a formagao da
identidade queer reconhece a amplitude e a impureza das identidades, assim
como sua inscrusta¢do numa matriz sociopolitica, ela pode representar
uma ameaga estrutural para qualquer organizagdo social construida sobre
a exclusao e estruturas de poder fixas.

Dizer que uma categoria é anterior a identidade de um individuo
ndo é o mesmo que dizer que ela define completamente esse ser humano.
Portanto, embora o género ainda funcione como uma ferramenta simbélica

da sexualidade de qualquer um, ndo sio feitos (ou ndo podem ser feitos) para significar
monoliticamente”; (GLOVER; KAPLAN, 2000, p. 106). Portanto, queerness nido é uma
estrutura utopica no sentido tradicional, harmonizado.



de manutengao da exclusdo e da separacio, ele também pode ser usado
como ferramenta para definir uma arena de negociacao, de conflito e
subversdo. Como algo anterior a emergéncia do individual “humano’, o
género nao ¢ da esséncia do individuo, mas da esséncia social.

De que maneira a compreensao queer de identidade reconfigura a
esfera social? Como podem as pessoas que se abstém de projetar fantasias
unificadas, nelas mesmas e nos outros, organizar suas interagdes e seu
espaco social? Em um contexto pés-burgués de variagao citacional, o género
¢ apenas um exemplo de como categorias que eram formalmente utilizadas
somente com objetivo de exclusdo sdo agora entendidas como um meio de
esbogar uma zona de contato entre opostos. Marcas de género usadas num
modo queer, como descrito por Meyer e Butler, tentam confundir normas
que conferem legitimidade exclusiva a algumas, enquanto impdem punigao
a outras formas de identidade humana. Sob essas condi¢des, o processo de
autoformagdo nao pode ser concebido como um caminho para a realizagdo
de uma verdade fixa dentro do sujeito, muito menos como sua mera
adaptagdo as pressdes socioecondmicas, mas sim como uma exploragdo
constante das dependéncias do sujeito, suas limitagdes conceituais e
emocionais e sua subsequente transformacio em possiveis contextos
para manifestagoes de individualidade dissidente. Este retrabalhar nao
excludente das fantasias reguladas publicamente é a expressdo externa
do impulso interno do sujeito para transgredir sua identidade fixa em
um contexto confessadamente hibrido. Consequentemente, Butler se
pergunta se “somente arriscando a incoeréncia da identidade, a conexao é
possivel” (1997, p. 149). As consequéncias sociopoliticas da promulgagao
dessas identidades hibridas e queer exigem o reconhecimento do outro
em mim e estimulam a ideia de uma conexdo fundamental de todos os
seres humanos. Essa conexdo difere do campo de normas e valores que
¢ usualmente chamado de “conhecimento geral” ja que ela: a) deve,
necessariamente, permanecer indefinida; e b) somente pode ser construida
através da interacdo concreta dos seres humanos diante da desigualdade
nas relagdes humanas.

Ja que a identidade queer nao estd necessariamente centrada em
questdes de género e sexualidade, mas sim na superaragao de projecdes
de identidade humana, unificadas e socialmente descontextualizadas, a
quantidade de energia transgressiva e intervencionista que uma performance
dramatica totalmente masculina pode mobilizar é gerada nao somente pela
maneira em que essas performances codificam género e sexualidade, mas
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pelo modo como alinham os respectivos signos com outros signos teatrais,
para destacar e criticar tais projegcdes, modernas e da modernidade tardia,
de identidade individual e social. Se a constru¢do abertamente teatral da
identidade na cena totalmente masculina pode minar as nogdes modernas
de identidade, ela precisa destacar a inclusdo social dessas identidades
hibridas para evitar a armadilha do escapismo andrégino da modernidade
tardia.

E um sinal de negociagdo queer de identidade na cena teatral o
momento em que, na montagem Cheek by Jowl de As You Like It, depois
do casamento, Orlando entrega a Rosalind sua condecoragao, recebida
das maos do Duque, seu sogro, para entdo, de forma memoravel, iniciar
um tango no qual as posi¢oes de lideranca sdo constantemente alteradas.
Declan Donnellan deixa claro que é a negociagdo o que conta, e nao a
escolha de objeto sexual de uma pessoa, quando ele forma o par de Jacques
com o contratenor Amiens e deixa o casal dancar. Nesse momento, o elenco
totalmente masculino trabalha para sustentar sexo e género baseados em
signos especificos, a favor de uma énfase na pratica social. No capitulo
4, explicarei como a produgdo de Donnellan concebe signos de género
de modo a indicar a identidade humana como hibrida e socialmente
contextualizada, e, portanto, constréi a identidade para além dos conceitos
de género, ndo somente modernos, mas também dos da modernidade
tardia. Assim fazendo, trabalha para a criacao de uma empatia com estilos
de vida ndao hegemonicos como a expressao, nao de um outro ininteligivel e
ilegitimo (ndo existe mais um outro), mas de um mero estranho, de acordo
com o provérbio judeu citado por Butler: “Acolham o estrangeiro entre
vocés” (SCOTT, 1992, p. 3).

2.3 O teatro totalmente masculino de Shakespeare como estética
teatral para além do patriarcado burgués e burgués tardio

Na primeira entrevista coletiva que anunciou uma producio
totalmente masculina de Antonio e Cleépatra no Globe de Londres, Mark
Rylance destacou significados eansiedades culturais modernos concernentes
ao ator no elenco travestido. De um modo jocoso, ele ligou as performances
totalmente masculinas a insinuagdes homossexuais. Nao somente declarou
que era um ator muito exigente e que por isso seu Antony deveria ter bom
hélito; ele expressou, ao mesmo tempo, a esperanga de que “encontraria
um adulto consenciente com mais de 16 anos” (The Times, 28 de janeiro



de 1999) para o papel. As duas observagdes admitem e subsequentemente
desviam as ansiedades homoeroticas para uma piada publicitaria. Mas
como Rylance concebeu Cledpatra como uma tradicional “personagem
venusiana em oposi¢do ao mundo masculino de Apolo” (The Independent,
28 de janeiro de 1999), o apelo provocativo a masculinidade desviante e seu
contexto social tinha pouca substincia, e a produ¢ao terminou por fazer
os atores masculinos desaparecerem por tras de personagens femininas
convencionais.

Se essa especifica produgao totalmente masculina joga algumas
duvidas sobre o suposto efeito das performances dramaticas totalmente
masculinas em destacar a constru¢ao social de género, as ja citadas
montagens do Globe de Noite de Reis e de Cheek by Jowel, de As You Like
It, mostraram, pelo menos em alguns momentos, que o corpo humano
travestido no teatro shakespeariano contemporaneo pode ser investido de
energia erética e marcadores de género ambiguos que sao capazes de revelar
as performances totalmente masculinas como um meio de minar as imagens
de identidade masculinas e femininas modernas, assim como as imagens
da modernidade tardia, de uma identidade multiforme, socialmente
descontextualizada, que cruza facilmente as fronteiras de género.

Para entender essa ambiguidade nas performances shakespearianas
totalmente masculinas, seu potencial e seus perigos como corpo politico
para além da formagdo de identidade burguesa e burguesa tardia, as
argumentagoes de Judith Butler sobre o drag como uma performance
socialmente perturbadora fornecem um bom ponto de partida. Inspirada
em Mary Douglas (2002) e sua identificagdo sinedéquica do corpo com o
sistema social, Butler concebe primeiramente as imagindrias e discursivas
“fronteiras do corpo como os limites do socialmente hegemonico” (Gender
Trouble, 1990, p. 131). Uma redefini¢ao dessas fronteiras do corpo poderia
assim pressionar em dire¢ao a reconfigurac¢ao do espago social e cultural,
ou, no minimo, desafiar os principios através dos quais esses dois espacos
estdo sendo organizados. E por essa razio que a apresentagio de imagens
do corpo no palco ganha uma posigao tao central dentro na politica sexual
subversiva.

Como vimos na secio 2.2.3, Butler esta ciente das promessas
utdpicas da politica sexual. Se uma completa liberalizagdo da linguagem
(na ‘Semiotica’ de Kristeva) e do corpo (na plenitude polimdrfica) nao
sa0 possiveis, entdo a pratica cultural que melhor atenderia a uma politica
subversiva de identidade seria a de citar conven¢des de identidade
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hegemonica de tal modo que imagens de corpos e figuras verbais sejam
produzidas (“engendradas”) para tornar as estruturas fundacionais somente
temporariamente possiveis e o género, como categoria dicotomicamente
fixa, permanentemente problematico. Consequentemente, Butler postula a
citagdo como uma performance na qual “o corpo culturalmente construido
sera [...] liberado, ndo para seu passado ‘natural’ nem para seus prazeres
originais, mas para um futuro aberto de possibilidades culturais” (BUTLER,
1990, p. 93), o que significa que tais performances conseguiriam remodelar
as regulamentagdes sociais do corpo. Essa citagdo ndo abriria um espago
de completa liberdade, mas, antes de tudo, representaria uma possibilidade
para negociagdes que continuam excluidas sob uma hegemonia estri-
tamente heterossexual e seu imperativo de coeréncia de género. As
possibilidades culturais abertas significariam assim uma renegociagdo das
regulamentagdes publicas sobre como fantasiar o ser humano e sua relagao
com o corpo. O corpo aqui apresentado e desejado ndo ¢ o anatdmico,
desnudo, mas um corpo fantasiado, feito de atributos fisicos e investimentos
culturais, cujo poder ndo reside somente em partes erotizadas especificas,
mas na sua capacidade teatral de produzir fantasias que excedem o corpo
hegemonico e as imagens de género (BUTLER, 1990, p. 71) sem constituir
uma utopia sexual ou de género. Butler se volta para as personificagdes drag
em geral, como exemplo de tais performances desnaturalizadoras:

Ao imitar género, o drag revela implicitamente a propria estrutura
imitativa do género — bem como sua contingéncia. [...] No lugar da
lei da coeréncia heterossexual, vemos sexo e género desnaturalizados
através de uma performance que admite sua distinguibilidade
e dramatiza o mecanismo cultural de sua unidade fabricada.
(BUTLER, 1990, p. 137-138).

Para Butler, essas performances travestidas demonstram nao somente
como a identidade se apoia sobre signos materiais, tais como vocabulario,
entonagao, gestos, linguagem corporal e roupas, mas também que, assim
fazendo, mimetizam suas construcdes e “desviam a inteira representagio
das significagdes de género do discurso de verdade e falsidade” (p. 137).
Essas performances movem a questdo do género verdadeiro para longe da
lei natural e para o interior do reino da politica.®” De acordo com Butler,

% Butler é um pouco evasiva sobre até onde essas performances desnaturalizadoras sdo
o resultado de agdes culturais deliberadas ou de agdes que expressam e tiram vantagem
de desenvolvimentos quase espontineos e autodestrutivos no interior das convengdes



o drag alcanga esse deslocamento através de um tratamento parddico do
género hegemonico, que revela a representacao do género como imitagao
permanente de personificagdes de género “original” fantasiadas. Em termos
de representagao teatral, as performances travestidas constituem atos de
mimetismo, e nao de mimesis.

Embora Butler afirme claramente que mimetismo significa
recorrer de forma parddica as nogoes aceitas de como deveriam ser os
papéis sexuais e sociais na cultura ocidental, formulacdes, tais como “seu
deslocamento perpétuo, constituem uma fluidez de identidades que sugere
uma abertura para a ressignificagdo e recontextualizagao” (BUTLER, 1990,
p. 138) correm o risco de invocar um momento afirmativo da politica de
género no qual a categoria critica é transformada num programa utépico.
Desse modo, o género assume a qualidade de uma mascara arbitraria a
disposi¢ao do individuo. Na verdade, como vimos na se¢éo 2.2.2, hd uma
clara tendéncia no capitalismo tardio de sugerir que a diferenga de género
ja esteja reconhecida e livre para ser usada pelos seres humanos em sua
autoconstru¢ao individual. Giddens, relembrando o preconceito de classe
nessa utopia hedonista, marca um mimetismo parddico de género nao
como uma performance de resisténcia social, mas como uma performance
de conformismo social as estruturas do poder econdmico. Faz diferenca se
o travestimento e o drag sao realizados por pessoas imbuidas das estruturas
culturalmente hegemonicas, ou por aquelas que permanecem excluidas por
forcas econdmicas e simbdlicas dessas estruturas. A descricio de Butler do
drag como mimetismo ¢é util, mas podemos perguntar se o mimetismo de
género nas performances de travestimento é coextensivo a um mimetismo
das relagdes de poder social em cena.

Apesar de uma pratica teatral que separa as performances drag
tradicionais das performances dramaticas totalmente masculinas de
Shakespeare, elas compartilham pelo menos uma caracteristica estrutural
comum, que é a relacdo ator/personagem constantemente aludida e
encoberta. O mimetismo depende da consciéncia dessa tensdo. Para tanto,
o ator ndo personifica completamente o personagem, mas também joga
com ele. Embora o drag também utilize esse tipo de jogo para destacar o

hegemonicas. Veja-se sua declaragdo de que, “se a subversdo é possivel, ela serd uma
subversdo, a partir de dentro, dos termos da lei, através das possibilidades que emergem
quando a lei se vira contra si mesma e gera inesperadas permutagdes de si mesma” (1990,
p- 93). Essas permutacdes ndo sao resultado de uma oposi¢do deliberada vinda de fora das
convengdes hegemdnicas que podem reivindicar status de verdade.
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que Butler chama de mecanismos culturais de fabricagdo de unidade de
género, ele também pode usar o intervalo entre sexo e género para provocar
prazeres e ansiedades homoeroticos, sem explorar sua relagio com as
estruturas de poder social.

Portanto, a dificuldade para uma performance drag politicamente
subversiva reside em um contexto contemporaneo que nao considera mais
o artificialismo de género como uma for¢a necessariamente distanciadora e
possivelmente transgressiva. As performances drag, que reproduzem a nogao
de mulher como rainha, podem citacionalmente mimetizar os tradicionais
ideais burgueses de género sem colocar em questdo as regulamentagdes
sociais que acompanham o fascinio por essa figura.

Entretanto, se perguntarmos sobre as possibilidades de invocarmos
as estruturas de poder social, a narrativa das pecas de Shakespeare
tdo claramente imbuidas de poder econdmico e patriarcal constituem
uma vantagem das performances draméticas totalmente masculinas de
Shakespeare sobre os shows de drags, quando se trata de manter a audiéncia
consciente do contexto sociopolitico que cerca os personagens. No palco
shakespeariano, a figura travestida nunca é apenas um signo teatral
ambiguo, mas também um personagem socialmente contextualizado. O
travestimento dentro de uma narrativa pode acentuar a dimenséo social do
drag e complicar a borramento voluntario da identidade de género como
reunido de vérias mascaras contraditorias, muito mais do que a visibilidade
ambigua e a presenca do ator travestido podem fazé-lo.

O potencial das performances totalmente masculinas em minar
a identidade substantiva burguesa - bem como seus perigos implicitos
para reificar o género, como meramente uma qualidade estética numa
pega erdtica socialmente descontextualizada - exige um foco duplo na
analise dessas performances em geral e das produgdes shakespearianas
em particular, especialmente com métodos dramaticos disponiveis em
cena, que permitem as performances totalmente masculinas desestabilizar
a construgdo de identidade da burguesia dominante e da burguesia
tardia (questao epistemoldgica) e ressaltar praticas sociais dominantes e
concomitantes e desloca-las (questdo de agenciamento social). A primeira
parte da avaliagdo critica envolve a apresentacdo em cena do corpo
de género como um corpo instavel, sem fronteiras de género fixadas
naturalmente, um local fantastico para o voo da imaginagdo; como tal, ele
poderia ser descrito tecnicamente como um corpo hibrido ficticio no qual
os limites culturais entre masculino e feminino estao sendo semioticamente



borrados. A segunda parte aponta para o que Butler chama de “repeti¢do
de deslocamento” das praticas sociais dominantes, mas também para
uma performance de praticas sociais marginalizadas em suas relagdes
com as préticas sociais hegemonicas. Somente os dois aspectos juntos
podem constituir uma performance para além dos contextos estéticos e
sociopoliticos da burguesia tradicional e da burguesia tardia.

O meio mais simples utilizado pelas montagens com elenco composto
unicamente por homens para apresentar um corpo hibrido construido
performativamente é o “elenco travestido” Antes de discutir a relagdo do
ator travestido contempordneo com os vdrios sistemas-sexo-género em
circula¢ao no presente, quero lembrar que esse tipo de ator, como coloca
David McCandless, também refor¢ca “a auséncia feminina [...]. Se, na
performance contemporanea, o proprio corpo feminino oferece uma fonte
de resisténcia ao apagamento falocéntrico, essa possibilidade é claramente
excluida quando o corpo encarnando [...] personagens femininos nao é
feminino” (McCANDLESS, 1997, p. 12). O siléncio de Isabella no final de
Medida por Medida, quando interpretado por uma atriz pode levar a uma
consciéncia mais intensa do poder patriarcal do que quando interpretado
por um ator vestido de mulher. O poder critico do corpo feminino em cena
indica que o corpo e o sexo do ator/atriz podem nao se tornar completamente
textualizados e dissolvidos nos sinais teatrais de sua performance. Permanece
um desafio para qualquer produgio, seja com elenco misto, seja de mesmo
sexo, utilizar o corpo do ator/atriz de tal modo que o trabalho das normas
sociais nas agoes do personagem se torne transparente e o corpo teatral do
personagem se torne uma ferramenta subversiva.” Para evitar a supremacia

7 Um efeito antiessencialista e socialmente subversivo similar pode ser alcancado numa
producdo totalmente feminina autoconsciente, como na montagem de Noife de reis de
Martin Meltke no Teatro Gorki, em Berlim, em 1992. O motivo original dessa montagem
totalmente feminina, como no Globe de Londres, ndo foi a estética, mas uma questdo
de elenco disponivel. Mas Meltke utilizou o artificialismo em seu elenco para destacar
0 comportamento e a comunicagdo masculinos como um jogo de poder, um ritual bem
conhecido e desgastado, com pouca energia de sedugio restante. O resultado foi uma
montagem altamente engragada e sedutora. Algo assim parece ter acontecido com a
montagem de A Megera Domada, de Phyllyda Lloyd, no Globe de Londres em 2003, que
de modo hilério “destacou os absurdos do macho da espécie sem nenhuma necessidade
de editoragdo declarada” (SPENCER, 2003). Isso foi possivel, pois o elenco totalmente
feminino bloqueou todas as acusa¢des de misoginia desde o principio, para que a misoginia
do texto da peca pudesse ser interpretado “autenticamente” ao extremo. Por outro lado,
as produgdes totalmente femininas do Globe ja mencionadas, Ricardo III de 2003 e Muito
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masculina no palco totalmente masculino, tanto a feminilidade quanto a
masculinidade devem ser desfamiliarizadas, expostas como postura social,
e como tal colocadas em tensdo com as conven¢des sociais dos papéis
sociais de género, se o objetivo é promover um universo teatral queer que
contrarie a identificagao burguesa ou burguesa tardia.

O género feminino nas encenagdes contempordneas de elenco
travestido totalmente masculino é uma questdo de performance cultu-
ralmente codificada (gestos, linguagem corporal, perucas, roupas), nao
autenticada e naturalizada pelo sexo feminino de uma atriz.”’ Mas, como
mostram as produgdes totalmente masculinas do Globe Theatre, um
ator pode personificar um personagem feminino com tal perfeicdo, que
quase nenhuma cita¢do critica, deslocada, das conven¢des hegemdnicas
é realizada. Contra a disputa em torno da importancia do corpo do ator,
expressada no paragrafo anterior, esse efeito indica claramente a que
ponto os espectadores contemporaneos estdo prontos a suspender seu
conhecimento e ver o personagem feminino através dos olhos dos outros
personagens masculinos. Sem certa consciéncia metateatral que dé apoio a
diferenga entre ator e personagem — algumas vezes por risadas ou excitagdo
erdtica, mas principalmente por inten¢des sciopoliticas — as produgdes
totalmente masculinas (e também as totalmente femininas) dificilmente
vao sugerir o tipo de imitagao subversiva pensada por Butler.

Isso nao quer dizer que a identificagdo com o personagem na
narrativa teatral seja uma atividade totalmente contraprodutiva por parte da
audiéncia, quando se trata de produzir efeitos subversivos. Pelo contrario,
como argumentarei adiante, algum tipo de identificagdo emocional é
necessario para atrair o espectador para um engajamento subversivo com
as relagdes de sexo-género estabelecidas. O que também parece necessario
para esse fim, entretanto, sao aqueles momentos reveladores, quando os

barulho por nada de 2004, produziram pouca energia subversiva, no sé porque apagaram
o corpo feminino por tras do personagem quase que completamente, como também (e
consequentemente) por nao conseguirem dar ao elenco de mesmo sexo um significado
social ou psiquico especifico.

71 Para um efeito essencializador do elenco travestido no teatro de Shakespeare, ver
Woodbridge (2001, p. 154): “O disfarce travestido em Shakespeare nio borra a distingdo
entre os sexos, mas a acentua” Woodbridge suprime todos os elementos textuais que
expdem a artificialidade dos papéis de género em As You Like It bem como os que expdem
o comportamento masculino e feminino com sendo paralelos. Por exemplo, tanto Rosalind
como Orlando desmaiam quando veem sangue (em ato IV, cena 3).



membros da plateia de repente percebem sua suspensao de descrenca
e se tornam conscientes do investimento contraditério de género no
personagem.

O despertar revelador pode ser alcangado, se o for, quando os
espectadores de repente percebem a distancia entre a identidade da figura
teatral em cenaeasregulamentagdes normativas deidentidade de sua propria
realidade. Esses sao momentos nos quais a teatralidade em cena enfatiza
a teatralidade das performances sociais fora do palco. No pensamento de
Butler, sio momentos nos quais a imitacdo teatral declarada de género em
cena revela a teatralidade imitativa de género fora dela. A narrativa de uma
comédia de Shakespeare como As You Like It trabalha ela mesma para esse
fim, quando o ator masculino interpretando a heroina feminina se disfarca
de jovem rapaz. O ator deve se comportar e falar como uma mulher que
representa um homem. Nessas proje¢des de género teatrais, o corpo
masculino do ator ndo serve mais como uma instancia de autenticagdo para
a masculinidade de base bioldgica e para a identidade masculina. Embora
a audiéncia continue ciente de que se trata de um homem interpretando
uma mulher, o efeito sugestivo é o de que ela se torne cada vez mais incerta
do que significa “ser” um homem/mulher e representar “verdadeiramente”
uma mulher. Outra possibilidade existe quando os elementos metateatrais
verbais produzem uma alienagdo estética, ao quebrar a ilusdo teatral de
feminilidade e apontar para o ator masculino por tras do personagem.”
Tanto a estrutura narrativa como a metateatralidade tornam evidente o
género enquanto um ato que mimetiza conceitos estabelecidos de género e
os desnaturaliza, ao atrair a aten¢ao critica para o contexto socioideoldgico
que os autentica. Para fazé-lo, primeiro recorrem a compreensiao mimética,
para, na sequéncia, subverté-la.

Michael Shapiro (1994, p. 52) cunhou o termo “vibrancia teatral” - ao
qual retornarei mais tarde — para descrever esse contraditério borramento
de género no surgimento em cena da figura teatral, que leva a interagdo
entre mimestismo e mimesis. A complexidade dos efeitos teatrais, eréticos
e normativos das montagens com elenco unicamente masculino esta em
larga escala ligada a esse efeito. Entretanto, Shapiro captura com seu termo
somente a instabilidade estrutural do ator travestido, nio sua dimensio

72 Em As You Like It, pode-se pensar nas piadas sobre barbas, altura fisica e pele de couro,
bem como nos trocadilhos obscenos. Para uma andlise do texto de As You Like It em relagdo
as alusdes ao menino ator, ver especialmente Dusinberre (2000).
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politica como uma subversao imitativa das nogoes de género recebidas.
Se quisermos analisar as implicacdes sociopoliticas e erdticas dessa
estrutura instével de identidade produzida teatralmente, devemos recorrer
a conceitos tais como variagdo citacional. No entanto, como veremos na
analise da montagem, um personagem de elenco travestido ¢ incapaz de
produzir um efeito que mereca ser chamado de citagido subversiva sem ter
produzido uma conscientizagdo da existéncia dele/dela enquanto presenca
simultaneamente masculina e feminina no palco, i. e., sem ter explorado o
fendmeno da vibréancia teatral.

Tecnicamente falando, essa complexidade enigmatica na identidade
do personagem depende do que Shapiro chama de combinagdo de “elenco
de género-cruzado” - quando os atores personificam um personagem
do outro sexo - e de “disfarce de género-cruzado” -referindo-se a um
personagem vestindo as roupas do outro sexo —, embora o elenco de género-
cruzado por si mesmo seja capaz de produzir, com a ajuda de comentarios
metateatrais no texto da pega, uma figura teatral de género contraditério
em cena. O disfarce de género-cruzado ¢ invariavelmente desfeito no final
da trama, quando o personagem disfarcado revela o “verdadeiro” sexo
ficcional dele ou dela. O elenco de género-cruzado pode ser destacado, por
exemplo, através de comentdrios metateatrais no texto sobre caracteristicas
fisicas do ator, mas isso normalmente néo ¢é desfeito.

Zimmerman lista vérias “estratégias para interromper e deslocar
ficgoes dramaticas” em cena e para negociar a instabilidade de género
produzida pelo elenco de género-cruzado e pelo disfarce de género-
cruzado:

Referéncias, implicitas ou explicitas, ao corpo por tras da
personificagdo do ator/atriz (incluindo as cenas de humor obsceno);
atenc¢do excessiva a idade, beleza e aparato do menino travestido
e especialmente ao apelo sexual complexo dos meninos atores
duplamente travestidos; beijos e abragos ostensivos; atenuagio de
cenas de interesse fundamentalmente sexual (tais como cenas no
quarto de dormir); e comentarios metateatrais sobre os artificios
teatrais, particularmente parodias das conven¢des do proprio
travesti. (ZIMMERMAN, 1992, p. 47).

Ao tirar vantagem desses mecanismos, as produgdes dramaticas
totalmente masculinas direcionam a aten¢ao da audiéncia para a presen¢a
simultanea de camadas contraditdrias de identidade e podem produzir



uma dificuldade em decidir “qual, ou quantas, das varias identidades de
género incorporadas em qualquer uma das figuras estao atuando em cada
tempo” (DOLLIMORE, 1991, p. 65).

“Vibrancia teatral” é assim um termo dramatico equivalente ao que
Stephen Greenblat descreveu como a ficcionalizagdo verbal da “fric¢ao”
(GREENBLAT, 1988, p. 88-89) nas comédias de Shakespeare. Suas
implicagoes erdticas sao funcionais, como demonstrou Greenblat, em uma
sociedade que supde que a excita¢do divertida é essencial para a procriacao,
mas ndo na sociedade burguesa que separa a libertinagem brincalhona e
a procriagdo. Com a dessublimagio erdtica como estratégia politicamente
repressiva, mas economicamente produtiva, nas sociedades capitalistas
tardias, a friccdo imagindria através da exibi¢ao publica dos corpos
ambiguamente eréticos em cena ganha uma funcionalidade renovada.

Mas comentarios metateatrais e “parodias” nos textos das pecas de
Shakespeare normalmente sdo mais do que simples brincadeira erética.
Eles apresentam o personagem em cena de forma muito mais complexa
do que os conceitos recebidos da mimesis burguesa poderiam admitir e,
consequentemente, questionam a validade das normas burguesas que
regulam feminilidade e masculinidade. Ao destacar a realidade teatral,
esses comentdrios rompem a nogao burguesa de mimesis ilusionista e
suas implicagdes sobre a atuagdo como incorporagdo das qualidades de
um personagem.” A figura em cena de Rosalind, mais Rosalind-como-
Ganymede, mais Rosalind-como-Ganymede-como-Rosalind, junto com
o possivel corpo masculino por trds da figura teatral, representa uma
identidade que ndo preenche as nogdes de coeréncia interna. Os varios e
instaveis papéis teatrais deumafigura no palco trabalham contra julgamentos
estaveis sobre o que pode ser considerado verdade e moralidade.

Um exemplo pouco comentado é a imitagao de Touchstone dos
versos compostos por Orlando. Tal imitagdo ndo joga somente com a
figura masculina, tanto encobrindo Rosalind (Ganymede, a quem Orlando
vai encontrar primeiro) como existindo por tras dela (o ator masculino),
mas também confunde o status social de Rosalind, associando-a com
prostituicdo. “If the cat will after kind/So be sure will Rosalind. [...] He
that sweetest rose will find, Must find love’s prick, and Rosalind” (III. 2.

7 Leslie Anne Soule descreveu como um foco sobre o menino-ator em performance
trabalha para romper a nog¢ao de Rosalind como mulher ideal e indiretamente desmascara
as suposicdes sobre a mimesis ilusionista.
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101-102, 109-110). Além disso, ele subverte a validade de sua propria
declaragdo quando compara seus versos com os de Orlando como “this is
the very false gallop of verses” (III. 2. 111). As contradigdes epistemoldgicas
sdo coextensivas aos julgamentos morais contraditérios. A centralizagdo
do status epistemoldgico dubio da figura teatral joga dividas nao apenas
sobre a validade, mas também sobre a moralidade do que essa figura
acabou de dizer ou vai dizer em cena. Se a produgdo esta querendo
explorar a insinuagdo de Touchstone sobre o intervalo entre o ator como
personificador e o ator como simples intérprete de um roteiro, i. e.,
destacar a interagao do ator e da ﬁgura teatral, entdo nao somente uma
figura obviamente teatral como Ganymede se torna “falser than vows made
in wine” (III. 5. 73), como também uma personagem encantadora como
Rosalind, ja que ela revela o quanto suas pretensas qualidades interiores sao
também insinuagdes direcionadas ao trabalho teatral do ator masculino
por tras.”* O ator por tras de Rosalind e Ganymede assume a qualidade
de trapaceiro, e o personagem oscila entre o sermdo benigno, charmoso,
e uma travessura quase demoniaca.”” Assim, uma figura dotada de
vibrancia teatral expde uma identidade teatralizada cuidadosamente, cujo
género ¢ fixado somente temporariamente como feminino ou masculino,
e possivelmente ndo fixado completamente ao longo da performance
dramadtica. A vibrancia teatral complica a identificagdo da audiéncia com
um personagem, mas nao a torna impossivel. Ao contrario, ou ela desafia a
audiéncia a se engajar numa forma complexa, variante, de identificagdo, ou
a percepcao da provisoriedade de cada camada de identidade produz um
efeito de distanciamento e pode mudar o equilibrio entre empatia e analise,
algumas vezes a favor da primeira, outras a favor da segunda.

Se a persona do ator em cena esta firmemente presente, ele cria
uma figura teatral cuja instabilidade dinamica entre as varias camadas de
identidade trabalha contra a recep¢io dessa complexidade teatral como
apresentacdo de uma androgenia equilibrada. Fica claro que a vibrancia
teatral subverte uma apresentagdo em cena da identidade burguesa no que
diz respeito tanto a feminilidade como a masculinidade, pois nenhuma
feminilidade submissa, e nem charmosa, nenhuma masculinidade
racionalmente unificada e nem disciplinada estdo sendo produzidas. Como

7% Por exemplo, a primeira frase de Rosalind em L. 2 comega com “I show”, e sua primeira
proposi¢ao é se apaixonar como se fosse um tipo de jogo de representacao.

7> Mais obviamente no discurso inflamado sobre as mulheres, no quarto ato, cena 1.



pratica semidtica, o elenco de género-cruzado e o disfarce de género-
cruzado minam o modelo burgués moderno de identidade substantiva
baseado na abjecdo e no repudio do outro de género e se tornam, como
afirma Bruce Smith, “um simbolo particularmente volatil de liminalidade”
(SMITH, 1991, p. 153).7

E exatamente essa qualidade que transforma o personagem
travestido em uma excelente oportunidade para o entretenimento no
contexto burgués tardio e pos-burgués, onde ela/ele pode atuar sobre um
discurso cultural que ndo pune identidades heterogéneas ou ambiguas
em termos de género, nem de sexualidade. Esse ¢ um bom exemplo de
como cada periodo constrdi para si uma Rosalind que ele pode usar para
admiracdo e desejo identificatérios. No passado, foi uma Rosalind como
uma incorporagao do universo feminino vitoriano; agora, como uma figura
de cena eroticamente ambigua.”” Nao ¢ de se admirar que alguns criticos
contemporaneos tenham identificado a hesitagdo de Orlando em aceitar
Rosalind como esposa, na produgdo da companhia Cheek by Jowl, como
nao sendo motivada por um sentimento de trai¢do, e sim por decepgao. A
figura-fantasia de Rosalind, travestida de Ganymede, era mais fascinante
que a figura em cena “satisfazendo” nog¢des convencionais de feminilidade.”
E essa percepgdo ndo causou nenhuma agitacdo moral adicional. Poder-se-
ia dizer que ela expressa um desejo latente da audiéncia.

Portanto, a figura hibrida travestida sozinha dificilmente mobiliza
imagens de subversao ou resisténcia. Tanto na nossa sociedade capitalista
tardia como na narrativa das comédias shakespearianas, o encanto com a
teatralidade e as identidades artificiais pode acobertar relagdes de poder
em andamento. Com o travestimento desfeito e o erotismo consumido,

76 Assim que a produgdo é percebida como “homossexual’, entretanto, o status de
liminalidade desaparece.

77 Ver Kay Stanton, que reproduz tradicionais nogdes ideais de autoconstru¢io como o
resultado da autotransformac¢do multiforme: “Rosalind recria a si mesma como um ator
com cenas a interpretar em varios espetdculos se divide numa variedade de personagens.
Através de seus disfarces, ela se torna uma artista cuja mente da forma a vérias identidades”
(STANTON, 1985, p. 303). Mas Rosalind ndo cria formas simplesmente, ela recorre a
identidades ja existentes como convengdes sociais. Portanto, Rosalind torna palpéveis as
restricdes sociais sobre a autoconstru¢ido normalmente suprimidas.

78 “Orlando realmente ama Ganymede, expressando seu desapontamento ao rejeitar

temporariamente a Rosalind desmascarada. (Ian Dodd Tribune, 13 dezembro de 1991, sem
pagina disponivel).
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as produg¢des devem encontrar outros meios de chamar a aten¢do para o
fato de o poder estar além da narrativa da peca e na realidade vivida da
audiéncia. As producdes totalmente masculinas ainda podem utilizar o ator
de elenco travestido de forma consciente para ressaltar o convencionalismo
da feminilidade remanescente; também podem procurar no texto de
Shakespeare formulagdes contestadoras; podem ainda acrescentar
encenagao para tornar claro um comentario critico sobre as relagdes sociais
de poder. Se quiserem criticar a verdade e os prazeres das identidades
hibridas, as produgoes terdo que possiblitar, de um jeito ou de outro, um
momento que trabalhe contra o jubilo volatil e brilhante das dangas e ritos
de casamento e que torne perceptivel para a audiéncia a maneira pela qual
a diversao polimorfica (com identidades de vérios géneros e erotismo
polimorfico) é inculcada, ou artificialmente isolada, das regulamentagoes
sociais de poder.

Um fascinio pela enorme variedade de efeitos erdticos no teatro
totalmente masculino seduziu criticos a basearem o poder subversivo
das produgdes totalmente masculinas em uma perturbagdo amplamente
imaginaria da sexualidade heterossexual apoiada sobre a escolha fixa e
binaria de objeto. Sedinger sustenta que “o menino ator, enquanto objeto
de desejo e objeto de conhecimento, desafia o regime positivista de verdade
e aparéncia sobre o qual se apoia a defini¢do da sexualidade do espectador
via escolha de objeto” (SEDINGER, 1997, p. 66). Em outras palavras, a
energia erdtica da vibrancia teatral “autoriza sua audiéncia a explorar, de
algum modo, a disposi¢ao polimorfa que fundamenta toda sexualidade”
(ZIMMERMANN, 1992, p. 47). O fascinio de Peter Stallybrass pela maneira
pela qual, em Otelo, o olhar da audiéncia sobre o corpo do menino ator é
direcionado para “fixagdes contraditérias (fixagoes articuladas através de
umaatengao fetichista para itens especificos da vestimenta, partes especificas
do corpo de uma mulher imaginada, partes especificas de um menino ator
rea)l” (ZIMMERMANN, 1997, p. 65), é motivada pelo mesmo interesse.
Na atuagdo, a constante mudanga de aten¢ao entre o texto e o gestual, das
roupas para o corpo por tras, de volta as roupas ou a outros sinais protéticos
de identidade de género, tal como a peruca, produzem para a audiéncia o
que Stallybrass chama de “momento de suspense voyeuristico, no qual o
corpo encenado se prepara para se dividir entre as roupas desabotoadas e
o0 ‘corpo debaixo delas” (p. 72). No entanto, essa divisdo nunca acontece,



e a performance investe numa apresentagdo do corpo encenado como um
corpo travestido sem identidade fixa de género.”

Na leitura que Sedinger e Stallybrass fazem do ator travestido
Shakespeariano, nao aparece como objeto de desejo a figura travestida em
si, mas aquilo que ela representa: promessa de plenitude indefinivel; uma
ndo identidade que, na manifestacdo de seus desejos, ndo participa nas
limitagdes e distor¢oes das identidades socialmente aceitas. O engodo do
ator travestido em cena resulta da funcao de ele(a) produzir um gesto que
vai além de qualquer significado especifico.

Se esse for o caso, também devemos entender que a aparéncia e a
funcao simbolica do ator travestido sempre prometem mais do que podem
cumprir. Pois, enquanto um “terceiro” termo, além de qualquer identidade
binaria,* é um signo cujo referente nao pode ser manifestado. Antes, serve
como entrada psiquica a uma esfera de significagdes e desejos marcados por
sua volatilidade, uma vez que, nas palavras de Garber, “o ‘terceiro’ ndo é um
conceito, mas um modo de articula¢do, uma dindmica de possibilidades”
(1993, p. 25). O terceiro ndo possui um lugar dentro da ordem simbolica.
Evoca uma utopia psiquica sempre inalcangavel. Falando estruturalmente,
¢ um nada materializado. Deste ponto de vista, Garber (1993) e Stallybrass
(1997) tém razao ao alinhar o corpo travestido com o fetiche, pois, igual ao
fetiche, esse corpo insiste numa satisfacao emocional que ele marca como,
ao mesmo tempo, ausente, um preenchimento além do objeto do desejo, e
presente, baseado intrinsecamente na presenca deste.

Isso significa que o ator travestido delimita somente uma esfera
imaginaria deliberagdo. A plenitude prometida nunca pode materializar-se.
Ela é desestabilizadora no que concerne as existentes identidades binarias, e
efémera na realizagdo da satisfagao prometida. Portanto, no fascinio erdtico
com a figura travestida, ndo se busca o preenchimento do desejo, mas a

7 Algumas produgdes totalmente masculinas contemporaneas encobrem com sucesso
essa possibilidade de divisao, como, por exemplo, as produgdes totalmente masculinas do
Globe Theatre de Londres. Elas suprimem a presenga do corpo do ator e as concomitantes
implicages eroticas. Shapiro (1994, p. 162) também aceita esse efeito unificador para o
menino ator em cena. Como discutirei mais adiante, essa qualidade mimética pode fornecer
uma isca eficaz para citagdes subversivas.

80 Ver Marjorie Garber (1993, p. 132) e sua analise cultural do travestismo: “O efeito cultural
do travestismo é desestabilizar todo tipo de estrutura bindria: ndo somente ‘masculino’ e
‘feminino, mas também ‘homossexual’ e ‘heterossexual, e ‘sex0’ e ‘género. Isso é o sentido - o
sentido radical - do travestismo enquanto termo “terceiro”.
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continuagdo das ilusdes com seus jogos de representagao. O que se deseja
nao é um objeto, mas um modo de existéncia além de estruturas binarias, o
que equivale ao desejo de existir numa esfera além do simbdlico. A critica
de Butler do conceito de semiética de Kristeva como objeto de desejo
utopico se aplica a Garber, Stallybrass e também a Sedinger. Garber esta
ciente de que a utopia do travestimento ¢ inatingivel: “Em termos politicos
e sociais, na vida de pessoas reais, homens e mulheres, heterossexuais e
gays, nao ha definitivamente ‘o jogo livre do significante’ Ha o jogo, muito
jogo, mas em ultima instancia nada - e, especialmente, nao estilos de vida
sexuais — é livre” (GARBER, 1993, p. 161).

Stallybrass e Sedinger nao consideram o ator travestido na narrativa
do texto da peca. Eles analisam momentos isolados de uma performance
ficticia de uma peca de Shakespeare. Descontextualizado da narrativa de
uma peca, o ator travestido ndo é capaz de revelar como pode produzir
uma vibrancia erética que efetivamente mine a ordem falocéntrica, e muito
menos a ordem social burguesa tardia, em sua utilizagao repressiva da
dessublimag¢do. O sonho de uma liberdade psiquica abstrata, negociada
através de um erotismo polimorfico em cena desvia a aten¢ao das
hierarquias econdmicas, em cuja existéncia a realizacado dessa liberdade
ainda se apoia. O poder erdtico dela/dele continua sendo, no entanto, uma
isca de grande efeito para prender a atencdo da audiéncia e para engaja-
la emocionalmente na pega, como uma simples forma de entretenimento
que sacia os desejos. Desse ponto de vista, o ator travestido shakespeariano
confirmaria a visdo cética de Senelick sobre as possibilidades de transferir
esse excitamento imaginario para a realidade vivida da audiéncia e torna-lo
eficaz ali.

Embora os tipos de género teatrais possam ser localizados em um
espectro que vai, da extrema masculinidade a extrema feminilidade,
o tipo individual é multidimensional: ele estratifica e intercala os
diferentes sinais de género para desestabilizar percepgdes categdricas
do feminino e do masculino. Ver tal figura em ag¢ao é como olhar
através de um uma pilha de chapas fotograficas ou de fotogramas
através dos quais uma multiplicidade de imagens é imposta ao
olho. Criaturas teatrais de género sido quimeras que enganam as
taxonomias padronizadas e oferecem alternativas as possibilidades
limitadas da vida real. O fato dessas alternativas ndo poderem existir
fora do reino do teatro as torna ainda mais convincentes para a
imaginagao. (SENELICK, 2000, p. 11).



Qual o efeito desse intervalo tenso entre a utopia teatral e a vida real
da audiéncia? Poderia ser algo além de um excitamento momenténeo, mas
depois desmoralizante, com risco de produzir uma nostalgia melancélica?
Como pode um tal conceito do travestimento na cena shakespeariana evocar
nos membros da audiéncia ideias sobre atos subversivos de autoconstrucdo
que intensifiquem seu agenciamento social?

Mesmo sendo inspiradoras, essas leituras deixam passar um ponto
importante no erotismo do travestimento nas pecas de Shakespeare. O
ator travestido e o personagem travestido sdo sempre contextualizados
através da narrativa e, portanto, marcados pelas circunstancias sociais. O
travestimento aqui nao é somente um jogo com sinais contraditérios, mas
dentro da narrativa dramatica ele se destaca também como uma questao de
praticas sociais, de ganho e negocia¢ao de poder social em cena e também
fora dela, na vida real da plateia. Ele produz ndo somente um eu dividido
abstratamente, que confunde o sentido, mas, como afirma Catherine
Belsey, “um ponto de intersec¢do de uma série de discursos, produzidos e
reproduzidos enquanto o sujeito ocupa uma série de lugares no sistema de
significados e assume a multiplicidade de sentidos que a linguagem oferece”
(DRAKAKIS, 1995, p. 188).

Como podemos resgatar a figura travestida enquanto for¢a politica
no teatro shakespeariano, em um contexto artistico e politico que considera
as identidades heterogéneas e as sexualidades polimorficas, sendo como
regra, mas como um estado aceitavel de ser e atuar? Como pode essa figura
transportar nao apenas um desejo por um estado abstrato de indefinigao,
mas dirigir sua energia transgressiva para uma politizacao transformadora
da identidade hedonista, voldtil, da burguesia tardia, de modo que
nosso fascinio psiquico pela instabilidade dele/dela nado leve ao limbo da
liminalidade, mas a novos, embora necessarios, fundamentos contingentes
para as comunidades pos-modernas?

Em ultima instincia, essas questdes devem ser testadas na andlise
das produgdes totalmente masculinas e de sua recepgao. Mas algumas
categorias e estratégias podem ser formuladas para servir como ferramentas
analiticas. A primeira categoria ¢ a diferenca crucial entre texto e evento.
Susan Bordo desenvolveu uma critica do tratamento textualizante do drag
por Butler que ¢ altamente pertinente para a analise do ator travestido na
cena shakespeariana:

Enquanto olharmos o corpo no drag como uma estrutura linguistica
abstrata, nao situada, como puro texto, podemos ser convencidos da
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afirmagdo de Butler de que o sistema de género estd continuamente
sendo desestabilizado e subvertido por dentro. Mas subversdo
de suposi¢des culturais (a despeito da reivindicagdo de alguns
desconstrucionistas) ndo é algo que acontece em um texto ou a
um texto. E um evento que acontece (ou nio) na leitura do texto,
e Butler ndo explora isso. Ela nao localiza o texto em questdo (o
corpo no drag) em um contexto cultural (estamos observando o
individuo num clube gay ou no show de “Donahue”?), ndo considera
as possiveis respostas diferentes de varios leitores (feminino ou
masculino, jovem ou velho, gay ou hétero?), ou as vérias ansiedades
que podem complicar suas leituras, ndo faz diferenca entre mulheres
em trajes de homem e homens em drag feminino (duas formas
culturais bem diferentes, eu diria), e ndo consulta (ou pelo menos
nao relata) uma tnica rea¢do humana real a visdo ou a representagéo
drag. (BORDO, 1993, p. 292-293).

A descri¢ao de Bordo sugere que o texto espetacular se torna um
evento cultural somente através de seu impacto sobre a percepcdo e a
recepgao da performance teatral pelo espectador. Ela chama a atengao para
a importancia do contexto, cultural ou individual, no estabelecimento
de significado de uma performance dramatica especifica. Esse contexto é
muitas vezes um contexto de resisténcia as intengdes estéticas e politicas da
produgcdo. A eficicia da produgao como evento depende, de algum modo,
da maneira como ela consegue lidar com e se sobrepor a essa resisténcia
dos membros da audiéncia. Uma oposi¢ao direta ou uma postura utdpica
podem se revelar pouco eficazes nesse sentido. O conceito de variagdo
citacional relembra o conceito teatral de mimetismo.

Em um contexto burgués de expectativas miméticas em relagdo a
coeréncia do personagem, as montagens podem intensificar tanto quanto
possivel um engajamento identificatério inicial da audiéncia, enquanto
subvertem subsequentemente a naturalidade desse engajamento. Como
ja foi demonstrado, um recurso ¢ destacar intermitentemente a tensao
permanente entre o corpo feminino em cena e o sempre fugidio “corpo
por tras” Em termos de estratégia dramaturgica, ele diz respeito a uma
tensdo entre momentos de mimesis e mimetismo, de modo que os choques
de identificagdo e de revelagdo, a identidade ilusionista e a diferenca nédo
ilusionista, estio sendo produzidas ao mesmo tempo. Mas a questdo
mais decisiva é como infundir nesses momentos de imitacdo elevancia



sociopolitica (ou como entendé-los como sendo infundidos de normas
sociopoliticas).

Uma possibilidade é entender e destacar as produgdes totalmente
masculinas como performances das fantasias projetivas masculinas,
enfatizando a figura masculina do ator como uma instancia que constroéi
e joga com a figura feminina da personagem.®' A figura masculina do ator
em cena se torna uma espécie de mestre de cerimonia: a autoridade por tras
da personificagdo feminina. A presen¢a manifesta de uma tal figura teatral
no palco levanta questdes a respeito da feminilidade como convengio
masculina e enquanto mera realizagdo de fantasias masculinas que ficam
reprimidas em “perfeitas” e convincentes personificagdes totalmente
masculinas das personagens femininas. De fato, 0 modo como as comédias
de Shakespeare fundem o casamento do final tradicional com o momento
em que o travestimento esta sendo desfeito e em que a figura masculina do
ator “desaparece” mais uma vez por tras da personagem feminina mostra
essa refiguracdo da feminilidade e do poder patriarcal como produto da
realizagdo do desejo masculino. No caso de As You Like It, a imagem icOnica
final da mdscara como a realizacao do amor heterossexual roméntico é ndo
somente ironizada através do elenco travestido, mas também através do
epilogo dirigido separadamente a homens e mulheres. Mas a ironia também
diz respeito a convencionalidade da identidade masculina de Orlando e do
Duque, que se mostram completamente satisfeitos com Rosalind como a
realizacdo de suas fantasias convencionais sobre feminilidade. Em dltima
instancia, através da teatralidade e da narrativa nao ilusionista, os dois
géneros, bem como a ordem social, sdo enquadrados por uma série de
efeitos planejados, i. e., abertamente metateatrais, desenvolvidos para expor
o artificio, i. e., a auséncia de fundamento real dessas estabilizacoes sociais.

Nessa tensdo teatral, ndo estd absolutamente claro que, em ultima
instancia, o corpo masculino do ator suprime a presen¢a no palco da
personagem feminina. A nogao de personagem ndo é dissolvida, mas
sim interrompida e contextualizada. Nesse sentido, uma montagem com
elenco composto unicamente por homens mantém noc¢des rudimentares
de uma personagem humanista enquanto sujeito dotado de agenciamento
e responsabilidade. Se os membros da audiéncia se identificam com essas

81 Soule (1999), que desenvolveu uma leitura inspirada das fung¢des performaticas do ator
travestido por trds de Rosalind, considera que a figura desse ator é de género neutro, ou ao
menos, de género ambiguo, ja que ela o coloca como um adolescente. Se o ator ¢ um adulto
masculino, seu status como simbolo de liminalidade de género se torna mais dubio.
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nogdes ostensivamente problematicas e artificiais de género e poder
social nos papéis teatrais travestidos, eles podem fazé-lo porque a figura
em cena ainda expressa marcas de uma personagem. Essa personagem
teatralizada ainda convida e permite a audiéncia projetar suas proprias
fantasias sobre ela. Como a figura teatral, entretanto, somente conjura
essa personagem, sua continua interioridade é o produto da fantasia do
espectador. Portanto, o rompimento desta conjuragao através de momentos
metateatrais também trabalha para romper as fantasias do espectador
sobre a unidade da personagem. As for¢as perturbadoras (tais como as
insinua¢des homossexuais onde a heterossexualidade havia sido retratada;
tragos obscenos de personagens onde nogdes de pura feminilidade
eram valorizadas; convengdes sociais onde propriedades naturais eram
assumidas) também desafiam o espectador a reconsiderar os pressupostos
sobre os quais a proje¢ao dele/dela se apoiou ou continua a se apoiar. A
vantagem da dramaturgia de Shakespeare ¢ a de confrontar a audiéncia com
questdes tais, como se a performance totalmente masculina encenasse um
mundo no qual as mulheres existem somente como fantasias masculinas;
se a personagem produzida pelo ator travestido fornece um modo viavel
de existéncia e/ou um corretivo eficiente das hierarquias sociais de género,
e de que modo as excitagdes da figura travestida podem ser transferidas
para as hierarquias da vida social real. Contudo, uma produgéo totalmente
masculina pode propor essas questdes somente se tirar vantagem das
oportunidades metateatrais fornecidas pela combinacdo do elenco
totalmente masculino com o texto da peca.

Vibrancia teatral como a produzida pela narrativa de Shakespeare
nio somente mina a identidade substantiva, mas também complica uma
recepgao idealista de género enquanto um atributo reificado a disposi¢ao de
cada um. A tensao entre ator e personagem, mimetismo e mimesis, permite
que a pe¢a coloque em cena as tensdes entre agenciamento individual e
restri¢ces sociais, entre identidade enquanto personalidade unificada e
posicdo discursiva do sujeito. Essa tensdo nao ¢ resolvida, e a importancia
dessa dramaturgia reside na apresentagao do préprio conflito: como podem
a varia¢do individual e a normatividade social serem negociadas, de modo
a satisfazer os interesses de ambas? O escdndalo para os representantes
tanto do pensamento moderno como da modernidade tardia, mas também
o valor da dramaturgia shakespeariana para uma abordagem pds-moderna
esta no fato de que ela ndo resolve o conflito, mas estabelece tensdes de modo



a destaca-lo simbolicamente.®> O realismo mimético repousa, em ultima
instancia, numa fantasia projetada socialmente regulada. Enquanto tal, sua
existéncia formativa pode ser reconhecida e seu trabalho desconstruido. O
efeito é um tipo de regra desconstrutiva, na qual tanto o individuo como a
sociedade assumem uma estrutura hibrida e instavel.

Uma comparagio entre o efeito sociopolitico da vibrancia teatral e
o conceito de Brecht de distanciamento (Verfremdungseffekt) fornece uma
analogia que pode ajudar e surpreender. O conceito de atuagdo de Brecht
também ¢é baseado em um tipo de vibrancia teatral, pois para ele o ator
esta presente em cena de modo duplo - como pessoa e como personagem:
ele(a) mostra a personagem em suas relagdes sociais, mas nao desaparecem
com seu corpo por tras da personagem. A intengdo de mostrar como uma
personagem sente e funciona dentro de um contexto determinado, ao invés
de simplesmente personificar a personagem, motiva a crenca de Brecht
de que o elenco travestido vai ressaltar o género da personagem mais do
que um elenco normal o faria.** De forma similar a Shapiro, Brecht vé o
poder criativo da figura teatral na presenca de camadas incongruentes
de identidade.** No entendimento de Brecht, no entanto, incongruéncia
e contradi¢do tém uma funcio, a saber, a de esclarecer as forgas sociais
que trabalham sobre a personagem e motivam as varias facetas de seu
comportamento. Esta é a principal fungdo do “efeito V” de Brecht, oposto
as formas tradicionais de distanciamento, tais como a utilizagdo de
mascaras, para trazer as forgas sociais a tona e tornd-las suscetiveis a critica
transformadora. A comparagao entre o “efeito V” de Brecht e a vibrancia
teatral permite entender nao somente o género como um estere6tipo exterior
e uma questao de “pose’, mas perceber uma personagem em cena como
uma figura contextualizada socialmente e sua identidade social igualmente
como um efeito de atuagao. Se Brecht (1967, p. 663) concorda com a estética

82 O que mais esté por tras da afirmagio de Butler de que nenhuma estrutura utépica pensavel
pode superar as hierarquias do simbdlico e que a subversdo deve vir de dentro da lei?

8 [“Von einer Person anderen Geschlechts gespielt, wird die Figur ihr Geschlecht deutlicher

verraten” (1967, p. 689)]“Se interpretado por alguém do outro sexo, o personagem vai
revelar seu género mais claramente.”

8 [“Die Einheit der Figur wird nimlich durch die Art gebildet, in der sich ihre einzelnen

Eigenschaften widersprechen” (1967, p. 686)] “A unidade da personagem ¢é construida através
do modo como suas diferentes caracteristicas se contradizem” A comparagio, é claro, tem
suas limitagdes, principalmente porque Brecht néo estd interessado no “poder misterioso’,
mas no “poder social”
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burguesa de que o teatro deve ser entretenimento e emocionalmente
engajado e interessante, é porque para ele o maior prazer e entretenimento
obtido no teatro é a percep¢ao da transformagao do mundo cuja imagem ¢é
apresentada no palco. A despeito de algumas diferengas ideoldgicas, tanto
Brecht quanto Butler sabem que, se a identidade supde desempenhar um
papel especifico, a liberdade humana consiste em estar apto a subverter
esse papel e transformar as regulamentagdes que pressionam em diregdo a
certas performances e proibem outras.*

O travestimento no teatro shakespeariano e o efeito de distanciamento
de Brecht podem ser considerados exemplos de “realismo desconstrutivo,
explorando mais do que cedendo a satisfagdes da narrativa, personagem,
referencialidade, e investimento escopico e emocional” (McCANDLESS,
1997, p. 28). Portanto, ndo é uma caracteristica intrinseca das performances
dramaticas totalmente masculinas das pecas de Shakespeare proclamar
a morte do personagem, da narrativa e, por conseguinte, de uma
comunidade dotada de sentido pleno. Ao contrario, essas performances
intrinsecamente queer expondo o modo como sdo construidas, tanto
em termos de qualidades psicologicamente contraditérias, quanto de
discussoes socialmente incongruentes, exploram essas contradigdes, a fim
de intensificar o engajamento da audiéncia.

Alisa Solomon (1997) esta certa ao afirmar que a figura travestida
no teatro shakespeariano pede espectadores ativos. Mas o texto da pega,
junto com o elenco travestido, apela aos espectadores ndo somente
imaginativamente enquanto aqueles que suspendem suas descrengas e
transformam mimetismo em mimesis, mas também enquanto os que estdo
suspensos entre cren¢a e descrenga. Produzir vibrancia teatral, e, na sua
esteira, o tipo de realismo desconstrutivo de que fala McCandless, implica
ativar nogdes convencionadas de personagem, fantasias naturalizadas

8 Considerando as intimeras observagdes no Organon de Brecht de que o impulso para
transformacédo deve seguir o principio racional de produgido como uma atividade cujo objetivo
¢ ganhar controle e poder sobre as condigdes de vida de alguém, percebe-se a sua tendéncia
a cair em uma abordagem normativa que definitivamente existe fora da concepgao tedrica de
Butler. No entanto, em seus textos dramdticos, Brecht apresenta-se muito menos onisciente
do que em alguns momentos do seu Organon. Sua for¢a é claramente a de encontrar solugoes
teatrais para o problema de como apresentar o agenciamento social de um personagem e
desenvolver um impulso de sua produgdo em dire¢do a transformacdo social. Embora ele
revele o desejo de controlar esse processo de um ponto de vista marxista e especialmente
racional, em seu trabalho pratico Brecht tenta libertar as energias necessarias para uma
transformacao, e deixa por conta da histéria e da audiéncia o que esta sendo feito com elas.



sobre género, para logo em seguida, descarta-las como meras armadilhas
teatrais. O mesmo se aplica as formas de ordem social como sdo
representadas em cena. O espectador ativo estd tdo engajado emocional e
imaginativamente quanto esta distanciado criticamente da a¢ao no palco.
Esse realismo desconstrutivo produz uma vibrancia sociopolitica que pede
um reconhecimento das conveng¢des sociais e, simultaneamente, pede
deslocamento.

Diferente dos tipicos espetaculos de drag, o travestimento na cena
de Shakespeare é enderecado ao tipo de critica levantada por algumas
feministas contra os espetdculos de travestimento do masculino para o
feminino. De um ponto de vista geral, como descrito acima, Butler, em
Gender Trouble, valoriza o drag pela sua citacionalidade aberta de género
que revela as identidades gay e hétero como copias performativas de ideias
sociais sobre sexualidade (BUTLER, 1990, p. 31). Na leitura de Butler, drag
é visto como uma estrutura hibrida formal que se coloca contra a norma
de unidade. Assim, ele traz a tona uma desnaturalizacio da identidade de
género. Problemdticas, no entanto, sdo as imagens de mulheres utilizadas
em varios shows drag, porque dificilmente correspondem a mulheres reais
e as fantasias masculinas heterossexuais convencionais. Por esse motivo, Jill
Dolan afirma que a razao para essa representagdo misogina reside no fato
de que mulheres reais “sao inexistentes na performance drag, mas a mulher-
enquanto-mito, enquanto objeto cultural, ideoldgico, é construida em um
acordo de troca entre o artista masculino e o espectador normalmente
masculino. O drag masculino espelha os papéis socialmente construidos
das mulheres” (FERRIES, 1993, p. 10). Essa é uma andlise pertinente
também para as figuras femininas de Shakespeare, com a diferenga crucial
de que as proprias pecas problematizam esse status de suas personagens
femininas. Se as performances drag masculinas ndo mostram figuras
femininas fortalecidas social e politicamente, é porque nao abandonam a
racionalidade da ordem patriarcal. Assim, Lesley Ferries assinala que o drag
masculino “responde a uma estética gay viavel enquanto simultaneamente
divulga imagens mis6ginas das mulheres” (1993, p. 9).%

8 A viabilidade reside claramente em seu desvio da masculinidade tradicional como
heterossexual. Ela glamouriza a homossexualidade através da citagdo ironica de estere6tipos
da feminilidade patriarcal. Por contraste, defensores do drag masculino normalmente
argumentam que ndo se trata de “ridicularizar a mulher, mas as convengdes e rituais da
cultura dominante” (BAKER, 1994, p. 237), que a masculinidade apresentada é “menos
sobre querer ser uma mulher e mais sobre se recusar a ser um homem” (p. 237). Esse desejo
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Ao apresentar mulheres que estdo reduzidas aos papéis socialmente
construidos, o drag as priva do que deveria ser chamado de agenciamento
pessoal e social. O drag apresenta a mulher como o sujeito feminino, i. e.,
a “o sempre ja dito para a constru¢do que substitui a mulher como sujeito
falante na representacao” (DAVY, 1992, p. 242),%” sem expor esse sujeito
ainda como uma fantasia masculina. Como tal, o drag masculino produz,
no maximo, uma liminalidade de género para os espectadores masculinos
referente as fronteiras da masculinidade burguesa, mas ele nao supera a
hegemonia masculina nem apresenta mulheres complexas como dotadas de
voz propria.*® Colocado de forma mais simples: sera que a mulher tem uma
pos-modernidade nas performances dramaticas totalmente masculinas,
uma identidade queer que inclui agenciamento social?®

Por um lado, devemos admitir que a auséncia da mulher no palco
as apresenta enquanto ficgdo masculina. Como afirma Greenblatt (1988,
p. 93): “Os homens amam as mulheres precisamente como representagoes
[énfase de Greenblatt], um amor que as performances originais dessas pegas

¢ suficientemente justo (embora muito generalizado aqui), mas a questdo decisiva é que tipo
de papel as imagens femininas representam nesse projeto de estender as possibilidades da
experiéncia vivida para além das fronteiras da masculinidade hegeménica, e se esse projeto
realmente desloca a hegemonia da masculinidade sobre a feminilidade.

8 Adistingdoentre o sujeito feminino como opostoaosujeito do feminismoretrocedea Lauretis
(1984 € 1988), que por seu turno baseia sua andlise no conceito de “hommossexualidade” [sic]
de Luce Irigaray. A cunhagem desse termo por Irigaray é um trocadilho do francés Ihomme
para ‘0 homem” e “homem/ser humano” e marca a discussao de que no contrato de género
heterossexual, somente um sexo é representado. “Hommosexualidade”, portanto, refere-se de
fato a um conceito de heterossexualidade no qual o sexo masculino ¢ o unico sexo e 0 sexo
feminino o seu outro sempre ausente (WHITFORD, 1991).

8 Ver também a andlise de Benedeck e Binder (1996) das performances drag. A analise apoia
a percep¢do de Dolan de que o drag na performance, frequentemente, reproduz o poder
das normas patriarcais e o lago masculino. Em sua andlise de um show de drag alemao, eles
destacam como o poder patriarcal ndo é subvertido, mas pressuposto, para que os trocadilhos
funcionem.

8 O mesmo problema impregna a estética camp, seu destaque para a artificialidade,
parddia, presenca de espirito e exagero. Sobre a conexdo das performances totalmente
masculinas com o camp em geral, ver Davy (1992) e Moe Meyer (1998). Para um excelente
panorama sobre o camp, ver a introdu¢do de Cleto editada por ele. Davy adianta uma
posigdo interessante desafiando a suposta subversividade do camp gay baseando-se no fato
de que a ironia gay em tltima instancia trabalha em diregao a politica inofensiva da pega,
enquanto o camp lésbico, a figura da mulher-macho, nio pisca furtivamente para a ordem
falocratica dominante, mas reivindica o poder para si mesma.



tornam literais na pessoa do menino ator”. Deste modo, a resposta seria néo.
Mas utilizar a percep¢ao descritiva de Greenblatt como argumento contra
o elenco travestido supde que, para uma personagem ser crivel, o ator
precisa possuir as mesmas qualidades que a sua personagem, e personificar
a personagem, mais do que indicd-lo/la. Isso significaria reduzir a estética
teatral ao realismo mimético. Nada pode estar mais distante da realidade
da pratica teatral, e o argumento revela em sua base uma compreensao do
género como uma qualidade essencialista que nao pode ser representada,
mas somente incorporada.

A questao é se o teatro de elenco travestido de Shakespeare permite
posi¢des de sujeito para suas figuras femininas que conferem a elas
agenciamento social, e se esse agenciamento depende de assumirem somente
qualidades “masculinas” E claro, nas pecas de Shakespeare, o travestimento
¢ um sinal de independéncia interior por parte das personagens femininas,
e essa independéncia se estende além do fim do travestimento, marcando
um momento de tensio com as convengoes patriarcais. Além disso, seu
agenciamento bem-sucedido ¢ marcado mais por atos de mistura de género,
do que pelo preenchimento das no¢des convencionais de masculinidade ou
feminilidade.

Se quisermos aceitar que nas performances dramaticas totalmente
masculinas de Shakespeare, as cenas finais de casamento expdem
criticamente, mais do que preenchem mimeticamente, as convencoes
sociais, e particularmente as expectativas patriarcais, ndo ha razdo para
alinha-las com os espetaculos drag convencionais em seu tratamento
das posicoes de sujeito feminino. Em ultima instancia, o que importa
nio é o problema da textualizacdo na cena totalmente masculina, mas
o tipo de texto que estd sendo produzido e se a textualizagdo é colocada
abertamente e problematizada.”® Contra uma encenagao fixa, ilusionista, de
género, o teatro travestido pode tentar ativar a artificialidade de qualquer
textualizagdo da masculinidade e da feminilidade, de forma a sugerir que
género é sempre uma pratica citacional, possivelmente um ato de submissao
subversiva; e, como tais versdes especificas de masculinidade e feminilidade,
sdo a) impostas sobre, e b) abertas para qualquer membro da audiéncia.

% Todos nos textualizamos quando tomamos o parceiro para ser aimagem que construimos
dele/dela. Até que a realidade se oponha a nossa textualizacdo, ndo percebemos seu status
fixo. Essa textualizacdo é o problema, e é por isso que sua exposi¢io como completude
fantasmadtica do desejo através dos deslocamentos teatrais e da narrativa é ainda mais
importante.
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Isso poderia sugerir que a presenca fisica do ator masculino desautoriza
também o género do personagem masculino; em outras palavras, que eles
atuam com o género masculino também, mais do que o personificam.
E mais provével que uma narrativa teatral shakespeariana com elenco
travestido, que explora o efeito de vibrancia teatral ao ser conscientemente
metateatral, apresente uma textualizagdo de mulheres e homens que evoca
seu contexto sociopolitico e expde os momentos de recuperac¢ao no final da
peca, como formas masculinas de completude do desejo com muito mais
facilidade do que as performances de elenco misto.”

As oportunidades para as produgdes de Shakespeare totalmente
masculinas de produzir um discurso heterogéneo e politicamente
subversivo sobre género e ordem social parecem depender da exploragdo
autoconsciente da vibrancia teatral. Os elementos metateatrais permitem
ndo apenas uma leitura multipla do género das personagens em cena, mas
também expdem o convencionalismo dos pretensos finais de recuperagio.
A narrativa do texto da peca pode enquadrar as identidades hibridas de
género de um modo que contraria sua transformagdo de uma construgdo
sociopolitica de identidade em uma simples construg¢ao estética, que
poderia entdo servir como uma fantasia compensatdria. Desse modo, essas
identidades por sua vez superam um confinamento a estética burguesa
tardia e sdo capazes de gerar uma percep¢do nos membros da audiéncia
para aceitar identidades incongruentes com as normas sociais como uma
realidade fundamental de sua experiéncia psiquica. De fato, através desse
tipo de teatro nao ilusionista, que nao rejeita polemicamente nogdes como
personagem e narrativa ordenada, podemos entender como “todas” as
identidades sao incongruentes, contraditdrias, queer e que toda escolha
de objeto sexual ndo é uma categoria para investir uma identidade com
caracteristicas exclusivamente proprias. Nesse sentido, as performances
totalmente masculinas das pecas de Shakespeare podem fornecer exemplos

°l Diferente de John Russell Brown, eu acredito que o texto da pega na performance nio
somente da oportunidade para preconceitos individuais, mas conjura-os a critica. Brown
declara que “cada membro [da audiéncia] é convidado a completar a ilusdo de atividade
sexual em sua mente, e deixado livre para fazé-lo de acordo com preconceitos individuais
e predilecdes. A representagio de género e sexualidade de Shakespeare é [...] recriada
de acordo com os desejos e sentimentos mais intimos de cada membro” - “Representing
Sexuality” (BROWN, 1955, p. 177). Brown pode querer valorizar suas fantasias privadas
sem ser perturbado por insights criticos em politica sexual, mas nem toda performance quer
deixar sua privacidade intacta.



de um teatro dialégico e dialético emocionalmente engajado, relacionando
uma critica de género com a de relagdes sociais, sem propor uma utopia de
género, na qual a categoria é supostamente apresentada sem ligagao com as
regulamentagdes sociais.

A identificagdo com os personagens de elenco travestido, que
sao concebidos como parte de uma pratica social antidominante, seria
tdo sedutora emocionalmente quanto dolorosa, porque sugere um ato
identificatério com posi¢des minoritarias. Enquanto tal, as performances
totalmente masculinas poderiam expor e interferir na matriz heterossexual
e sociopolitica e possivelmente instigar uma discussdo entre os membros
da audiéncia sobre suas supostas vantagens e desvantagens. Isso significa
que essas performances nao sugeririam uma estratégia burguesa moderna
para manipulagdo da audiéncia, sendo a audiéncia ideal a homogeneamente
esclarecida, mas uma estratégia pos-moderna. Elas ressaltariam as
diferengas entre os membros da audiéncia e construiriam sua audiéncia
ideal como heterogénea, cujas discussdes internas permitem e levam
em conta as posigoes diferidas de poder entre seus membros. Assim, as
performances travestidas permitiriam a todos os tipos de espectadores
uma subjetividade reprimida, que, em sua reconhecida contingéncia,
limitagao e agenciamento, poderia exigir um espago para a renegociagdo do
discurso cultural hegemonico sobre género e poder social. Instigando uma
discussao sobre essa negociacao, as performances totalmente masculinas do
drama de Shakespeare podem, na verdade, interferir na realidade vivida do
espectador e ali fazer uma diferenga.
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— CAPITULO 3 —

Recepgao literaria e teatral de As You Like It
como histdria da politica sexual

Na sua realidade, as comunidades tém que negociar os impulsos em
dire¢do a ordem e a desordem, estabilidade e transformagdo, para dessa
forma sobreviver e desenvolver. De outro modo, poderiam se desintegrar.
A principal provocagdo das pegas de Shakespeare — e especialmente suas
comédias — consiste no modo como negociam estes dois aspectos: criticando
durante toda a pega a ordem patriarcal hierdarquica, e, no final, afirmando sua
aparente inevitabilidade. Ou, dito de forma mais clara, as comédias afirmam
uma sociedade hierdrquica, na qual, entretanto, seus grupos marginalizados
conseguem levantar a voz e ganhar alguma - embora limitada - influéncia
politica transformadora. Qualquer produgdo das comédias terd que decidir
como lidar com essa dialética, que as transforma em propostas criticas para a
relagao entre grupos sociais dominantes e marginalizados.”

Nao pretendo oferecer aqui um panorama completo da histdria das
interpretagoes literarias e das performances dramaticas de As You Like It. O
livro editado por Edward Tomarken fornece material extenso e detalhado a
respeito. Para um panorama, ¢ suficiente dizer que, tecnicamente, é possivel
dividir interpretagdes literarias naquelas centradas no personagem, no motivo

2 Veja-se a afirmagdo de Penny Gay (1994, p. 13) de que “a comédia de Shakespeare destaca a
ficgdo da ‘comunidade’ (ambas generalizagdes dubias, mas tteis). [Portanto,] produgdes dessas
pegas oferecem um texto facil e legivel das esperangas e dos medos dominantes da sociedade
para a qual sdo apresentadas”. Destacar a fic¢do significa exatamente questionar a base natural
de comunidade e atrair atengao critica para os mecanismos sociais e emocionais que estdo por
tras de sua construgao.
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temadtico, ou nas caracteristicas estruturais.”® Tal classificacdo, no entanto,
pouco revela sobre a intencio critica a respeito das atitudes e estruturas
patriarcais burguesas, embora as analises estruturais iniciais tenham
pavimentado o caminho para as analises socioculturais, que, por sua vez,
problematizaram a relagdo entre as estruturas patriarcais e a narrativa e
estrutura discursiva do texto da pe¢a.**

% Tomarken distingue de forma mais ou menos explicita as trés abordagens. O novo
historicismo e a critica materialista, em todas as suas diferengas ideoldgicas bem conhecidas,
formam um grupo separado, pois dirigem o foco interpretativo para longe do texto da pe¢a,
concentrando-se na interagdo entre contexto socio-histérico e texto da pega, transformando
o dltimo (incluindo personagens, elementos temdticos e caracteristicas estruturais) em
um lugar de negociagdes textuais de tensdes extratextuais (para leituras representativas
ver, entre outros, Greenblatt e Montrose para o historicismo; Dollimore e Howard para o
materialismo cultural).

% A criticabaseada no personagem era mais popular no Romantismo, quando a personagem
se torna isolada do contexto dramatico e genérico no qual aparece (TOMARKEN, 1997, p.
17-19). A compreensio de uma personagem veio para apoiar a mensagem final da pega.
Embora o impulso fosse a celebragio de Rosalind e Orlando, algumas criticas femininas
concentraram-se em Jaques e sua recusa em participar das celebragoes, ja que elas
compreenderam astutamente que o casamento significava enfraquecimento para Rosalind.
O solteiro funcionava como papel-modelo para mulheres independentes. Interpretagoes
tematicas englobam abordagens ideoldgicas tao diversas quanto as interpretagdes
oitocentistas da pega, como aquela sobre a importancia social do casamento (Samuel
Johnson), interpretagdes vitorianas da pega como a sobre o pastoral e as implicagdes da
constru¢do do personagem na experimentacdo desse espirito (Gervinus), outra sobre a
tolice e sua capacidade de integrar opostos e produzir sabedoria (Ulrici), uma sobre os
perigos e capacidades do amor como Capricho (Kolbe), ou as interpretagdes do século XX
como uma peca sobre ritos saturnais em um contexto de rotina didria (Barber), sobre o
amor como caminho para o autoconhecimento e, indiretamente, também para o/a amante
predestinado/a (Gardner), e, finalmente, a leitura de Jon Kott da pega em geral, e de Rosalind
em particular, como incorporagdes da androgenia e do desejo utépico humano de se tornar
“completo”. Do mesmo modo, algumas analises dos papéis de género, travestimento e da
circulagao de energia erdtica pertencem a esse grupo, principalmente as de Paglia, Traub,
ou Rackin. Caracteristicas estruturais se tornam os portadores de significado na segunda
metade do século XX, com as leituras arquetipicas de Northorp Frye da comédia romantica
como inicialmente dividida em um mundo verde e um mundo cotidiano, que sido fundidos
no final da narrativa quando o mundo verde entra no mundo da realidade didria; a leitura
politica da pega, por Ralph Berry, na qual nenhum dominio tradicional da utopia estd livre
das lutas de poder e hierarquia; Agnes Lathan, que influenciou o processo de produgao de
Peter Stein, em 1977, acreditava que, “para Shakespeare, as opinides e concep¢des expressadas
pelos personagens eram mais importantes do que eles serem totalmente consistentes e é
totalmente desenvolvidos como personagens” (TOMARKEN, 1997, p. 51). Lathan ainda



Na sequéncia, apresento uma sintese das posi¢Oes criticas e
performances, de modo que suas fungdes de defesa ou de desconstrugao do
entendimento burgués patriarcal na peca se tornem claras.

3.1 Premissas de género e a histdria da interpretacao literaria

Ao olhar retrospectivamente para histdria da critica literaria sobre
a peca, percebemos que, através dos séculos, o texto do Folio manteve
um efeito transgressivo peculiar para as geragdes subsequentes, ja que
sofreu repetidas adaptagdes que devem ser consideradas como censura,”
ou interpreta¢des que transformam um elemento do texto (seja ele um
personagem, seja um tema especifico) em seu centro seméntico, tendendo
assim para o controle do significado. As duas abordagens trabalharam
em direcdo a racionalizacdo desses elementos contraditorios que nio
obedeciam ao sistema de valor moral do momento histdrico especifico.

Obviamente, as contradi¢des foram percebidas como uma parte
integral do texto da pega antes do advento das leituras desconstrutivistas.
Entretanto, elas eram normalmente entendidas como parte de um todo
harmonioso, como Agnes Lathan descreve esse efeito para a Floresta de
Arden: “Pode parecer que todo sentimento apresentado a nds é passivel de
ser minado a qualquer momento. Mas nao ¢ assim. [...] As contradi¢des sdao
oferecidas como parte de uma vida que é de fato cheia delas, mas é vivivel do
mesmo jeito, até mesmo agradavel”. (LATHAM, 1975, p. Ixxxv). E ela aplica
a mesma atitude ao final patriarcal: “Basicamente [a peca] trata de valores
corretos e boa vida. Paradoxalmente, e momentaneamente, a boa vida é
encontrada nos bosques. Ela deveria ser encontrada na corte e, quando o
Duke Senior retoma seu dominio, ela sera encontrada na corte novamente”
(LATHAM, 1975, p. Ixxxiv). As leituras tradicionais tendem a subsumir
estrutura, elementos tematicos e desenvolvimento do personagem sob
uma harmonia maior, como o faz paradigmaticamente Harold Jenkins
(1955, p. 45): “Nao se pode dizer que Shakespeare nunca julga, mas que

detecta, na teatralizagdo do discurso na pega, uma proposta para harmonizagédo final da
civilizagao cortés e valores naturais, “bons”. Contra essa leitura redentora, Peter Erickson
interpreta essa estrutura circular como uma reinstalagdo do poder patriarcal. Ambas as
formas de fechamento dramético, entretanto, podem ser seriamente minadas por leituras
centradas na performance, que tomam a presenga em cena do menino ator como seu ponto
de partida (SOULE, 1999).

%> Ver especialmente as adaptacdes de Charles Johnson (in TOMARKEN, 1997, p. 4-11).
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um julgamento é sempre modificado por outro. Visdes opostas podem se
contradizer, mas claro que néo se cancelam. Em vez disso, elas se somam
a uma visdo abrangente, muito mais ampla e satisfatoria do que qualquer
uma delas por si 6%

Para somar, deve-se colocar algumas ideias no topo e outras em
niveis mais baixos. Na verdade, para essa critica tradicional, a representagdo
e celebragdo da ordem benevolente é o objetivo da pega. Para defendé-la,
poucas pressuposi¢des interpretativas permeiam essa critica: a agdo da peca
se desenvolve de uma corte corrupta através do ‘mundo verde’ pastoral,
arcade, da Floresta de Arden até o rejuvenescimento redentor da corte
(voltando, é claro, as leituras de Barber e Frye); a peca endossa os valores
de um amor romantico, de acordo com o qual o amor ¢é a satisfagdo final
e o objetivo da existéncia humana; consequentemente, o casamento é a
culminéncia simbdlica da a¢do da peca e a desordem se torna a ordem
renovada; Rosalind e Orlando sdo isentos de malicias e formam um casal
perfeito, ‘puro’; Duque Senior é a incorporagdo da autoridade paternal
benigna, francamente positiva. Nessa ordem, as mulheres sao naturalmente
designadas para ser politicamente subservientes, por mais abertas e francas
que sejam privadamente. Como veremos, essas suposi¢des burguesas
intrinsecamente conservadoras ainda informam a produgdo de Clifford
Williams.

Essas suposi¢des restauradoras podem ser contrariadas por uma
leitura minuciosa da argumentagiao do texto, mas podem ser igualmente
minadas por uma critica orientada pela performance, que endossa as
caracteristicas ndo ilusionistas da peca. Como um texto ndo mimético
de performance, ele ndo propoe as figuras em cena como modelos para
a audiéncia copiar, mas expde essas figuras como posi¢des de sujeito
problematicas designadas a um personagem especifico. Desse ponto de
vista, um personagem especifico aparece como a incorporagdo de fantasias
mantidas por outros personagens e membros da audiéncia. Leslie Anne
Soule apresenta um ponto convincente relativo ao efeito do menino ator
sobre a presenca em cena de Rosalind. O ator adolescente masculino marca
o personagem de Rosalind com caracteristicas de uma tradicional Mestra

% A edicdo de J. Halio (1968) de ensaios criticos reine um ntimero de ensaios importantes
nesta veia critica. Minha principal obje¢do a esta interpretacdo é seu conceito abstrato
de reconciliagio. Como argumentarei, o epilogo afirma o fascinio humano por esta
reconciliacdo, mas também apresenta a questio de como alcancar isto na realidade da
audiéncia.



da Desordem, de tal modo que Rosalind, enquanto figura teatral, oscila
entre personagem (uma func¢do dentro da narrativa teatral) e um tipo
popular de diretor (uma fungao que excede a narrativa).

Outras leituras conflituosas foram empregadas por feministas,
marxistas, ou outros estudiosos literarios politicamente sensiveis. Eles
ressaltaram, por exemplo, como o pastoral, da forma expressada no mundo
natural de Arden, é atravessado pela necessidade de matar para sobreviver,
tanto quanto pela necessidade de trabalhar para viver.”” O tema romantico
em As You Like It produz uma leitura mais animalesca do que o normal, ndo
somente através da subtrama envolvendo Touchstone, mas também através
de possiveis paralelos entre a brincadeira de Touchstone com Audrey e
o0 jogo de Rosalind com Orlando.”® O que marca os seres humanos néao é
amor, mas desejo; ndo a realizagdo, mas a perda e o sonho de realizagdo. E
o casamento final pode ser lido como a restaura¢do da ordem tradicional,
um retorno ao duro mundo do poder politico, no qual a resolucdo de
conflitos é adiada. Em geral, essa critica produz a hibridizagao de géneros
literarios e conteudo tematico. Ela destaca desunido e instabilidade
internas, a existéncia de impulsos sexuais desviantes e uma onipresenca do
poder politico que mina a superficie harmonica de reconciliagdo familiar
e politica.

Jan Kott é com certeza o académico que representa um momento de
mudanga, basicamente porque ele é o primeiro a negar que as contradi¢des
discursivas em As You Like It sdo resolvidas. Para Kott, Rosalind, como
personagem, muito mais do que o “mundo verde” de Ardem, representa
a imagem de um paraiso perdido androgino.”” Kott vé a peca como
representagdo ironica de um desejo humano por uma “reconciliagio de
todas as contradi¢des” (1967, p. 235), e Rosalind como a personagem

7 Edward Tomarken considera a categoria de género literario como “a questdo mais importante
e dominante em mais de 300 anos de comentérios sobre As You Like It” (p. 4). E certamente
possivel afirmar que o interesse na pega é em primeiro lugar dominado pela tentativa de
resolver sua mistura peculiar de género teatral e literario — pastoral, comédia folclérica, comédia
romantica, tragédia de vinganga, até mesmo tragédia existencialista disfarcada de comédia.
Entretanto, é ainda mais importante compreender como os argumentos sobre género literario
implicaram argumentos sobre modelos de ordem social e de utopias sociais.

% Cf. Soule para Touchstone e Rosalind como incorporagio de dois tipos de figuras de
palhago na comédia.

% Esse efeito ndo depende do menino ator, embora Kott acreditasse que ele s6 pode ser
completamente explorado no palco através de um ator masculino.
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mais emblematica para inspirar esse desejo na audiéncia. Entretanto, Kott
nunca sugere, como faz Stanley Wells (TOMARKEN, 1997, p. 48), que
As You Like It apresenta um final no qual “concordia discors é alcangada”
Ao contrario, ele afirma que a peca zomba dessa impressdao de realizagdo
final como ilusdria. A heranca de Kott para sucessivos criticos e diretores
¢ uma crescente disposi¢do para destacar como problemas e contradi¢oes
assombram os finais das comédias shakespearianas e contrariam um desejo
de harmonia e reconciliagdo do lado da audiéncia. O ensaio de Ralph Berry
“No Exit for Arden” (“Sem saida para Arden”) é exemplar para essa veia
da critica dos anos 1970 em diante, que destaca paralelos entre Arden,
atravessado pelo efeito inquietante de poder economico e pessoal, e a corte,
entre o mundo “verde” e o mundo “real”'®

Contudo, antes dos anos 1980, a critica literaria raramente exp0s a
conversa fiada e o casamento de Rosalind e Orlando como atravessados
seriamente por elementos de uma peca sobre poder patriarcal, nem
problematizou a reorganizagdo da ordem social enquanto patriarcal.
Nesse contexto, o estudo de Peter Erickson sobre Patriarchal Structures
in Shakespeare’s Drama (Estruturas patriarcais no drama de Shakespeare)
¢ central para um entendimento “feminista™” do poder patriarcal,
androgenia e o costume do menino ator na peca. Ele baseia sua
interpretacao da peca na questio da afinidadade masculina e percebe
como “a amizade masculina, exemplificada pela reconciliagio do Duque
Senior e Orlando, fornece um marco que diminui e contém o aparente
poder de Rosalind” (ERICKSON, 1985, p. 16). E “a concentragdo em
Rosalind, negligenciando outras questdes, distorce a estrutura geral de As
You Like It, que é governado por fins masculinos” (p. 16). Além disso, “o
poder simbolizado por sua roupa masculina é somente temporario, e a
conclusao harmoniosa é baseada na sua vontade de renunciar a esse poder”

100 Esse aspecto muitas vezes transforma Touchstone em um personagem central da
mensagem da pega. Berry (1972, p. 194) afirma que “ele nos compele a procurar motivos que
ndo estdo declarados no texto, que no entanto contém motivos parciais ou pseudomotivos.
Eu acredito que o motivo ausente aqui seja o impulso para o poder, porque ele é uma parte
do relacionamento de Touchstone com seus ndo superiores; e porque incorpora a deriva de
toda a peca” Entretanto, voltando a esse argumento, e mantendo em mente o soliloquio de
Touchstone sobre as virtudes do “se”, ¢ possivel usar o mesmo paralelismo para prever um
futuro menos sombrio para a corte, do que o interesse dos criticos nos trabalhos do poder esta
normalmente disposto a fazer.

101 Aspas, ja que eu ndo quero entrar na questio do homem poder ser ou agir como feminista.



(p. 16). Erickson concorda com as leituras tradicionais de que a pega quer
apresentar uma versiao harmoniosa do poder masculino, mas ele expde a
subordina¢ao feminina como o seu fundamento normalmente suprimido.
Para ele, é somente Orlando (e através dele, como representante, o homem
na audiéncia) que experimenta uma integracao duradoura de “atributos
tradicionalmente rotulados masculino e feminino” (p. 31). A androgenia
¢ uma for¢a humanizadora para o homem, mas ndo para as mulheres.'”
Visto que Erickson interpreta o epilogo como a defesa final contra o poder
feminino, porque Rosalind é apesar de tudo um homem, ele pode concluir
que “as mulheres ndo sao apenas subordinadas; elas podem, se necessario,
ser imaginadas como naoexistentes” (p. 35).!® A promogao da androgenia
masculina em As You Like It ndo implica o reconhecimento do individuo
mulher como igual. “O sentido do final patriarcal em As You Like It é que
a androgenia masculina ¢ afirmada, enquanto a liberdade feminina na
pessoa de Rosalind é reduzida” (p. 35). Assim, Erickson se alinha com
algumas criticas feministas que entendem que as performances totalmente
masculinas interpretam fantasias masculinas, uma estética viavel para os
homens gays, mas que, em sua hostilidade em relagao a mulher, estimula
papéis de género patriarcais no ambito de casais heterossexuais.

Embora Erickson esteja certo em enfatizar que mulheres e suas
experiéncias sao transformadas em signo teatral e, em ultima instancia,
fantasia masculina em cena, é possivel ler a cena final do casamento e o
epilogo de um modo que desestabiliza as resolugdes patriarcais, mais
fortemente do que ele gostaria de admitir. Esse casamento patriarcal
¢ atravessado por momentos de caos e poder disruptivo, ndo somente
através da dificuldade de Hymen em impedir a desordem e das cansadas
repreensdes de Jaques, mas também através do papel autoafirmativo que
a filha Rosalind representa nele. Mesmo Erickson esté ciente de como seu
duplo voto “To you I give myself, for I am yours” (V. 4. 116-117) pode ser
lido como um ato irdnico de submissdo formal. Ele esta certo em ressaltar a
reconciliacdo do Duque e do marido como a reinstauragio do patriarcado,
mas a cena do casamento também mostra o qudo instavel é essa regra

192 Ver também Hayles, que acredita que o poder simbdlico no centro da androgenia é a
capacidade de renunciar a qualquer identidade definida — uma capacidade expressa tanto
por Orlando quanto por Rosalind.

13 Erickson, aparentemente, deixa passar a formulagdo no epilogo na qual homens e
mulheres sdo enderecados separadamente.
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patriarcal. A leitura de Erickson néo leva em consideragdo, nesse momento,
possiveis representagdes teatrais da cena que destaca as taticas de guerrilha
de Rosalind, seja através de um foco no carater metateatral da mascara, seja
do discurso separado para homens e mulheres no epilogo.

Além disso, uma leitura minuciosa do epilogo revela um
reconhecimento cuidadosamente expresso das diferentes posigoes de
poder para homens e mulheres na realidade da audiéncia. Essa atengado
enfraquece a comunhdo ficcional em cena, sua unidade sob termos
patriarcais, colocando-a contra a singularidade existente de homens e
mulheres na audiéncia. Na leitura de Erickson, o epilogo esta simplesmente
enfatizando mais uma vez a mensagem das linhas finais da conjuragdo
do Duque “We will begin these rites,/As we do trust they’ll end, in true
delights” (V. 4. 196-197). O epilogo de Rosalind constr6i a mascara e a
cena do casamento como expressdo e direcdo de um desejo psiquico, mas
ndo como sua realizacdo harmoniosa, reconhecendo e problematizando,
portanto, a textualizagido da experiéncia feminina na narrativa da pega, pois
Rosalind tanto afirma o aspecto celebrante das no¢des roménticas sobre
casamento conforme incorporado pela exibigdo teatral da festividade do
casamento (“I am not furnished like a beggar, therefore [...] my way is to
conjure you” - V. 4. 206-207), quanto o sabota, quando, imediatamente
apos, reconhece implicitamente sua idealizacao. Para fazer a magia da
peca funcionar para a audiéncia, de modo que uma “good play [...] proves
the better” (V. 4. 203), os membros da audiéncia devem reconhecer que
homens e mulheres que gostam desta peca de amor, o fazem de diferentes
posicdes de poder, e que, para continuar a fazé-lo, devem levar isso em
consideracao. Portanto, é dado as mulheres o direito de resistir a peca e
ao jogo de amor, sua realizagdo e seu final (“like as much of this play as
please you” — V. 4. 210); e os homens sdo encarregados da responsabilidade
de fazer o jogo de amor prazeroso. (“I charge you [...] that between you
and the women the play may please” — V. 4. 211-214). Com certeza, esse ¢
um reconhecimento critico dos estere6tipos de género e das posigoes de
poder patriarcais. E também um reconhecimento do poder imaginativo
e das limitagdes sociais da performance. O epilogo comenta a fantdstica
celebragdo da comunhao na mascara como uma ilusdo, e possivelmente,
se os espectadores souberem como usa-lo, um impulso para a agdo
transformadora, ndo uma simples esperanga utopica. Portanto, o aplauso
ndo é apenas a aprovagao da performance, mas também da carga colocada



por Rosalind que torna a recuperagéo teatral do erotismo heterossexual e
de ligagoes familiares altamente instaveis.'™

No meu entendimento, o epilogo de Rosalind, a despeito de seu tom
reconciliatério, ¢ uma ligao de Realpolitik a respeito das relagoes amorosas,
um reconhecimento do poder patriarcal como o horizonte inevitavel
de a¢do, bem como uma licenga para as mulheres subverterem esse
horizonte.!> Textualmente, o epilogo nao somente joga com o deslocamento
das dicotomias de género, mas também reconhece sua for¢a formativa em
andamento. Mas, se a pega realmente agradou, ela o fez com Orlando sendo
verbalmente chicoteado por Rosalind; com Rosalind assumindo o papel do
amante de Jove, Ganymede; com Orlando sendo fascinado e atraido por
Ganymede; com o Duque como um patriarca insensivel, mas benevolente,
e Orlando como seu feliz protegido; e, finalmente, Rosalind como um tipo
de figura malandra, uma espirituosa expert em fazer o patriarcado trabalhar
para ela. No conjunto, o resultado curioso da ambiguidade dramatica e
discursiva é o de produzir uma critica que afeta as proprias instituigdes e
posicoes que a peca sintetiza narrativamente.

Portanto, nao subscreveria a estrutura de trés passos de Frye ou
Barber para essa comédia. Eu preferiria declara-la uma comédia de quatro
passos, similar a estrutura argumentativa do soneto shakespeariano, no
qual o distico final apresenta uma reviravolta surpreendente do terceiro
quarteto, geralmente visto como sintese derivada da tese e da antitese nos
dois primeiros quartetos. No final, esse tipo de critica do texto da pe¢a ndo
afirma automaticamente o patriarcado benevolente. A reviravolta discursiva

104 Alice Solomon apareceu com uma interpretacdo similar da fungdo do epilogo, embora

ela se concentre nas confusdes de género e insinuagdes de sexualidade lésbica. Portanto, ela
chega a conclusdo oposta, quando levamos em consideragao os efeitos sobre as mulheres:
“O amor que as mulheres carregam pelos homens ¢ o de ndo ter que cooperar com seu
amor pela pe¢a” (SOLOMON, 1997, p. 25). Eu diria que é reconhecido e permitido ter
toda a cooperagdo com seu amor pela peg¢a, o que deve incluir a simples recusa. Enquanto
a consciéncia das posigoes de poder estd em questdo, ela se mantém na generalizagéo,
declarando que “o ator oferece a pega tanto quanto uma media¢do entre mulheres e homens,
quanto como um evento que os separa.” (p. 25).

15 A maioria dos comentadores vé o epilogo ou como afirmagio (VAN DEN BERG in
SHAPIRO, 1994, p. 133) ou ligagdo do fosso entre o Arden teatral e a audiéncia socialmente
fixa (CIRILLO in SHAPIRO, 1994, p. 133). Em termos de género, um modelo interpretativo
maniqueista similar do epilogo aparece ou debilitando as dicotomias patriarcais
heterossexuais (ADELMAN, 1985, p. 84-86; DUSINBERRE, 1975, p. 266; BELSEY, 1995, p.
187-188) ou afirmando-as (ERICKSON, 1985, p. 34-35).
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do epilogo se concentra num claro compromisso ético, pois o texto da peca
e o epilogo nao somente expressam uma critica do poder politico insensivel,
mas compelem os membros da audiéncia a fazer o seu amor durar dentro (e
simultaneamente contra) da realidade, apenas superficialmente harmonica,
das hierarquias patriarcais. Numa terminologia tomada de Judith Butler,
podemos dizer que As You Like It negocia as “as condigdes normativas de
reconhecimento” sob as quais pessoas com sexos e preferéncias sexuais
diferentes, de diferentes posicoes de poder e com diferentes normas
culturais interiorizadas formam lagos sociais e tentam manté-las.

Entretanto, tomando emprestada por um momento a sugestdo de
John Russel Brown (1995, p. 21), em “Theatre Production”, de que, sob
circunstancias especificas, as produgdes teatrais podem funcionar como
“um agente para o teste pratico de ideias que a sociedade como um todo
ndo vai admitir’, a histdria da performance de As You Like It revela o quao
raramente essa negociagdo em cena desafiou os fundamentos normativos
de seu respectivo contexto patriarcal.

3.2 Premissas de género e a historia das performances dramaticas

A histéria da performance de As You Like It na Inglaterra comega
com uma lacuna, pois ndo hd evidéncia do ano da primeira montagem
da pega. Geralmente se considera que a primeira performance tenha sido
realizada no Globe por volta de 1600 (HATTAWAY, 2000, p. 43), ja que
o titulo da peca foi incluido no Stationer Register'® em 1600. Edward
Tomarken (1997, p. 4) descreve o periodo entre 1600 e 1724/40 como um
“mistério”. O desinteresse por As You Like It ¢ uma forma de negligéncia,
que a peca divide com outras comédias ‘médias’ de Shakespeare.'”
Tomarken procura por razdes especificas para a peca ter sido quase que
completamente ignorada pelas companhias profissionais até 1724, quando

106 Stationer’s Register eraum livro de registro mantido pela Stationer’s Company de Londres.
A companhia foi autorizada por carta real em 1557 a normatizar as varias profissoes
associadas com a industria gréfica e editorial na Inglaterra. O Registro permitia aos editores
documentar o seu direito de produzir um determinado trabalho impresso, e constituia uma
primeira forma de copyright.

107 “Quando as casas de espetdculos reabriram em 1660, essas comédias médias de

Shakespeare centradas no disfarce, amor e namoro nao foram revividas” (JAMIESON, 1997,
p. 625).



a adaptagao de Charles Johnson Love in a Forest apareceu.'® Sua resposta,
baseada em uma andlise das adaptacdes, destaca os elementos politicos
do casamento como a restauracdo microcdésmica da ordem civil. Para
fazé-lo, Charles Johnson censurou os elementos que poderiam ameagar o
interesse didatico no amor como emblema idealizado da harmonia social.
Cortou Touchstone e socializou o forasteiro Jaques na comunidade festiva,
contendo assim sua critica destrutiva do interesse humano em luxuria e
poder, através do seu casamento com Celia. A melancolia de Jaques néo se
torna metafisica e politicamente subversiva; ndo ¢ dirigida as institui¢des
politicas, mas, como efeito de frustraciao sexual e emocional, é curada
através do amor e da superagdo, no casamento. Combinando uma andlise
das observagoes de Samuel Johnson sobre as deficiéncias morais da pega,
referentes a comentarios perdidos sobre a conversio usurpadora do
duque e a adaptagdo de Charles Johnson, Tomarken (1997, p. 5) conclui
que, logo apos o final da Guerra Civil, “o assunto da usurpagdo politica,
particularmente nos termos rigidos e brutais como apresentados em As You
Like It, pode ter sido muito perigoso para o teatro de 1600 até 1723”. Uma
explicagao derivada da politica sexual no teatro ¢ dada por Jamieson (1997,
p. 625), que atribui a negligéncia a falta de interesse em Orlando por parte
dos atores principais.'” Combinando as duas interpretacdes, podemos
concluir que a edi¢ao Folio de As You Like It era inaceitavel ou tediosa
para as companhias de teatro da Restauragdo, ja que ndo apresentava
papéis de modelos masculinos suficientes.!’® A ameaga sociopolitica ndo

108 As pecas geralmente foram o que Nahum Tate chama de “retificadas” (in GAY, 1994, p.
157) em favor da “regularidade e plausibilidade’, revelando uma abordagem sentimentalista
e a0 mesmo tempo classica da arte teatral. Apropriagoes realizadas durante a Restauragdo
produziram um decoroso e elegantemente equilibrado “Shakespeare”. A estabilidade cultural
envolvendo essas apropriagdes é exemplificada pelo fato de que, pelos proximos 150 anos,
até o Romantismo e seu interesse nos lados escuros da psique humana, o King Lear de Tate e
All for Love de Dryden eram pegas mais populares que os respectivos textos no Quarto e no
Folio.

19 Isso é menos absurdo do que parece, dado o fato de Henry Irving no final do século
dezenove recusar-se a atuar em As You Like It com a entdo principal atriz britanica, Ellen
Terry, como Rosalind, ji que a pega ndo fornecia uma parte aceitével para ele como ator-
administrador (GAY, 1994, p. 165).

1190 Duque Senior constitui uma excecdo nessa lacuna, mas seu papel nio é central
o suficiente para a acdo da pega. Além disso, seu ducado é devolvido a ele pela divina
providéncia e ndo por seu proprio esforco. E compreensivel que mesmo ele nio seja recebido
de bragos abertos pelos homens da Restauragao com aspiragdes politicas.
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veio do fortalecimento feminino, mas da apresentagdo de masculinidade
imperfeita.

Com o tempo, parece que a necessidade de apresentar homens no
controle deles mesmos, como defensores da convenc¢io social e firmes
construtores da vida de familia deu lugar a interesses mais voyeuristicos
na figura feminina no palco.""! Durante o século XVIII, nem Rosalind
atuando como Ganymede, sua confusao das fronteiras de género, nem sua
inversio das posicoes sexuais de poder parecem ter provocado comentarios
a respeito de serem indecorosas ou subversivas; ou foi silenciosamente
valorizado, ou teatralmente embotado. E mais, ela se torna claramente o
personagem principal da peca. Seu sucesso é responsavel por transformar
As You Like It em uma das comédias de Shakespeare mais populares na
Inglaterra a partir da metade do século XVIII, uma posi¢dao que ndo perdeu
até o presente.''? A razdo para o aumento da popularidade de Rosalind
esta certamente no horizonte patriarcal descrito por Erickson. Parece,
entretanto, que esse horizonte muda da Restauragdo ao século XVIII,
enquanto Orlando ¢ transformado gradualmente numa figura com a qual
os membros masculinos da audiéncia podem se identificar.

Desde que, na narrativa, Rosalind nunca expressa o desejo de
abandonar sua posicao como filha, ela poderia ser facilmente percebida
como compreendendo essa posigdo como seu lugar e destinacdo. A partir

! Penny Gay descreve o quanto a heroina shakespeariana no teatro do comego do século
XVIII era uma figura sonhada, ja que o “encontro das atrizes da Restauragdo de classe
meédia interpretando ladies da alta classe num texto reescrito nao produziu mais ‘mulheres
reais’ do que os meninos que interpretaram os papéis em primeiro lugar. Elas [as atrizes]
adicionaram o potencial para a exibi¢do da sexualidade ‘real’ [...] mas esse fato s contribuiu
para a lubricidade de uma cena que foi montada primeiramente como espetaculo para o
olhar (e mesmo o regalo) do macho” (1994, p. 158). E necessario lembrar que as mulheres na
audiéncia podiam também fantasiar a si mesmas como objeto desse olhar, o que conta para
0 seu interesse por essa exibi¢ao de feminilidade. Ina Schabert (1998) descreve esse olhar
masculino interiorizado sobre as atrizes principais shakespearianas através dos séculos
XVIII e XIX.

112 De acordo com Schroeder, “entre 1751 — 1800, As You Like It ficou em oitavo lugar em
meio as vinte e nove pegas produzidas’, citado em Tomarken (1997, p. 7). Tomarken também
lembra a crenga de Odell de que “de 1742 a 1817, as produgdes se tornaram mais frequentes
conforme o século avangou” (p. 7). E Michael Hattaway (2000, p. 47), baseando-se em
Salgado, lembra que, “de 1776 a 1817, As You Like It foi mais frequentemente encenada
do que qualquer outra pe¢a de Shakespeare em Drury Lane [...] devido a uma sucessao de
grandes Rosalinds”



dessa posicao, ela pode fazer o patriarcado trabalhar para ela e especialmente
para Orlando, o que torna sua brejeirice ndo apenas charmosa, mas
poderosa. Nada indica que, em qualquer produgdo do periodo, seu
casamento ndo tenha sido encenado como uma forma de submissao. Seu
poder, assim, é, em ultima instancia, o fortalecimento de seu marido, e
ela assume seu papel na sociedade como esposa leal, que pode gratificar
seu marido racional e responsavel com humor e emotividade.'” Se existe
uma histoéria que ilustra o conceito de Lacan sobre o género-especifico do
status fantasmagorico do falo, i. e., que a mulher é o falo que o homem
deseja ter para poder afirmar seu valor falico, é essa leitura burguesa de
Rosalind finalmente fortalecendo Orlando. Pode-se até mesmo deduzir
que o desejo de produzir Rosalind e Orlando como imagens de plenitude
aumentou a popularidade da peca em performances através do romantis-
mo. Nas performances romanticas, Orlando ganha em for¢ca masculina,
determinacio e sensibilidade poética, o que o torna um marido romantico
perfeito. De certo modo, ele se torna “byronizado”, como podemos perceber
na descri¢ao de Hazlitt da performance de Charles Kemble. Hazlitt utiliza
termos que sao tradicionalmente aplicados a apari¢ao em cena de Rosalind:
“o humor facil e a vivacidade alegre dos sentimentos, entregues com um
tal espirito comico, brejeirice e graga, que a audiéncia, que parecia tomada
de surpresa, expressava seu encanto em altos e longos sinais de aprovagao’,
em Dramatic Magazine, 11 (1830-31), citado em Tomarken (1997, p. 18).
Assim, as performances romanticas podem bem ter produzido um Orlando

'3 Contra esta compreensdo convencional coloca-se uma visdo, apresentada por Jeanne
Addison Roberts, de que as atrizes famosas do século XVIII, como Pritchard, Clive e
Woffington “eram capazes de sugerir um tipo de liberdade feminina que era revolucionaria”
(in TOMARKEN, 1997, p. 55). Tomarken cita a declaragao de Roberts de que estas atrizes
ligaram “tanto o sexo como as barreiras sexuais. Elas agradaram os aristocratas com seu
humor e espirituosidade, mas também gratificaram a classe média com sua falta de pretensao
aristocratica” (p. 219). Mas isso ndo as torna revoluciondrias em termos de politica de
género. Ao contrario, essas mulheres apresentaram um privilégio tradicional de mulheres
sem poder, principalmente o de expressar uma emogao rica, junto com algumas insinuagdes
retorcidas dado o papel das cal¢as. Durante o patriarcado burgués, os homens exigiram
a lideranga nas questoes domésticas e publicas enquanto simultaneamente reconheciam
a superioridade feminina em termos de questoes emocionais e sedugdo. Entretanto, a
emotividade feminina (idealmente) ndo desafiou os principios da lideranga masculina. Ele
estava destinado a continuar a ser uma espécie de status ornamental. Pode-se sentir nessas
expectativas a no¢ao da esposa como “a melhor metade do homem” e o lugar onde ele pode
encontrar compreensdo, conforto e compensagio para seus problemas mundanos.
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também teatralmente “feminilizado”, que “merece” sua reabilitacao social
tornando-se andrégino — muito alinhado com o argumento de Erickson,
de que um Orlando andrégino ndo mina a verdade patriarcal do texto da
pega e da sua montagem.

A percepgao de que as performances patriarcais burguesas dependiam
deumaRosalindque-comoimagemdeplenitudeparaasfantasiasmasculinas
- ganhou um status predominantemente fantasmagorico ¢ atestada pelo
fato de que as audiéncias romanticas estavam prontas a descartar como sem
importancia as caracteristicas fisicas da atriz interpretando Rosalind. Dora
Jordan, uma das mais aclamadas Rosalinds no final do século XVIII, ndo
somente interpretou o papel por vinte e sete anos, mas o fez “frequente-
mente em estdgios avancados de gravidez” (JAMIESON, 1997, p. 627)."*
Jamieson também menciona uma gravura de sua Rosalind por Henry
Bunbury em 1795, concluindo que “o disfarce como Ganymede ndo
enganaria ninguém; essa Rosalind ¢ deliciosamente [qualificagio de
Tomarken, St. B] feminina mesmo en travestie” (p. 627). Combinando as
duas observagdes, podemos concluir que a mistura de géneros era evitada
em cena, mas a perfeicdo da feminilidade de Rosalind aparentemente nao
residia num corpo ideal, mas na exibi¢cdo de outras qualidades. Jamieson
sugere uma pista sobre o motivo de a audiéncia aceitar uma atriz gravida,
quase de meia idade, como uma jovem lady vivaz, bem humorada e
namoradeira em cena. Ele cita o irmdo de Sarah Siddons, J. P. Kemble, que
declarou que a voz de Jordan era “como as notas naturais de uma doce
melodia que saia dela querendo ou nao” (p. 627). A voz era um elemento tdo
poderoso que poderia superar até mesmo a mais incrivel discrepancia fisica
entre a atriz e o papel e sustentar as associagdes necessarias com nogoes
universais tais como natureza, harmonia e espontaneidade. O fato de que a
imagem fisica em cena de uma mae com uma aura encantadora conseguia
preencher as fantasias de género de uma tal audiéncia burguesa sobre
Rosalind pode provar o quanto o personagem ja havia sido desconectado
da bufoneria.

Suficientemente interessante é o fato de que, duas décadas antes,
Sarah Siddons tentou interpretar Rosalind-como-Ganymede em uma

14 A vida de Dora Jordan parece personificar o tipo de fortalecimento feminino dentro
da ordem patriarcal que Roberts reivindica para suas predecessoras. Sua autodeterminagao
é confirmada menos porque ela concebeu dez filhos fora dos lagos do casamento, e mais
porque ela viveu abertamente com o pai das criangas, o Duque de Clarence e futuro Rei
William IV (TOMARKEN, 1997, p. 627).



roupa “escondendo seus membros, e foi ridicularizada pela imprensa’, cf.
Jamieson (TOMARKEN, 1997, p. 627). Schroeder cita uma testemunha
ocular que se queixa sobre a confusdo de género de sua vestimenta,
“que dava a ela a aparéncia mais equivoca” (TOMARKEN, 1997, p. 9).
Surpreendentemente, essa testemunha ocular conclui que essa vestimenta
transforma “a estupidez de Orlando em algo surpreendente, por nio ter
descoberto prematuramente sua amante” (p. 9). Para a testemunha
ocular, parece muito estranho imaginar que um homem possa usar
um vestido tdo equivoco; portanto, a pessoa dentro deve ser feminina.
O travestimento de mulher para homem ¢é aceito e mesmo valorizado
por produzir sentimentos erdticos desde que mantenha a dicotomia de
género, i. e., levando em consideragdo a superioridade controladora do
olhar masculino e tornando visivel a vontade da mulher de oferecer
ndo somente as partes de seu corpo, mas, pars pro toto, ela mesma. Essa
gratificagdo, o vestido de Siddons ndo podia produzir. O “grotesco” de seu
vestido aludia a uma feminilidade que ndo podia se acomodar ao desejo
masculino de construir o corpo feminino de acordo com seus desejos,
como um corpo de plenitude a sua disposi¢do. A confusédo e o ridiculo
em torno da apresenta¢do de Rosalind por Sarah Siddons confirma a
analise de Mary Hamer (GAY, 1994, p. 189, nota 5) de que

[...] no decurso de dois séculos, enquanto a peca de 1741 em
diante se tornou mais firmemente estabelecida no gosto popular,
a apresentacdo de sua heroina se tornou fixa em um modo
previsivelmente idealizador. Peca e heroina [...] passaram a constituir
uma espécie de fantasia de grupo [...] reforcada pela vontade das
atrizes de exibir [sua] feminilidade de um modo particularmente
atrativo e ndo ameagador.

O fracasso teatral de Siddons nao foi seu fracasso pessoal como atriz,
mas consequéncia de sua recusa em servir as expectativas masculinas.

Se até o periodo do romantismo, Rosalind podia usar o travestimento
para acentuar a seducdo de sua identidade feminina para a audiéncia, as
concepgdes vitorianas deserotizaram o jogo de género e fortaleceram as
identidades de género bem definidas. De um modo paradigmatico, Helen
Faucit purifica Rosalind-como-Ganymede de insinuagoes erdticas “por
nada nesse mundo ela deixaria Orlando reconhecé-la no seu disfarce nao
virginal” (TOMARKEN, 1997, p. 27), e insiste em uma clara separagao das
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identidades de género para as suas duas audiéncias: o publico do teatro,
que compartilha da brincadeira do travestimento, deve continuar a vé-
la somente como a bem-nascida e refinada lady, enquanto Orlando nao
deve ter a menor duvida a respeito do sexo masculino dela. A primeira é
alcangada através de “refinamento de tom e modos”, e a segunda, através
de “vivacidade e impeto” (TOMARKEN, 1997, p. 28), o que para mim, no
entanto, ndo parece ser uma expressao de lideran¢a muito “masculina”.
O que a concepgdo muito influente de Faucit'® deixa clara é como deve
ter sido considerado absurdo, pelas atrizes e pela audiéncia, declarar que
Rosalind é uma figura ambigua em termos eréticos e de género. Dentro
desse espirito, Faucit pode negar plausibilidade aqueles que “mantém que
Shakespeare era governado, na cria¢do de suas heroinas, pelo fato de que
eram interpretadas por meninos” (TOMARKEN, 1997, p. 28).""¢ De acordo
com esse raciocinio, Rosalind se tornou a incorporagao total das qualidades
intrinsecamente femininas, ndo uma proje¢ao de fantasias masculinas.

A clara separagao de género nas performances vitorianas ¢ indicio de
um interesse na pureza interna que mantinha nao apenas os géneros distintos
dentro da narrativa, mas também o personagem ndo problematizado. De
modo geral, esse conceito reinou por mais de 100 anos.'”” Esse interesse
foi abrandado por uma critica que se concentrava na estrutura dinamica
do processo dramdtico (BARBER, 1959; FRYE, 1948; GARDNER,
1959). Mas até meados dos anos 1960, as produgdes nao subverteram o
final harmonico e reconciliatorio da acdo dramatica de As You Like It.''8

115 Ver Tomarken: “Como demonstra Schroeder, a versio de Faucit da heroina de As You
Like It dominou a cena a partir de 1840, quando ela se tornou proeminente, até bem depois
de sua ultima performance em 1879” (1997, p. 28).

116 N3o surpreende entdo, como percebe Tomarken, que a famosa producio de Macready
de 1842 - com Helen Faucit como Rosalind - tenha sido provavelmente a primeira a retirar
a cangao “Cukoo” de Rosalind, “ja que o cuco ¢ associado com desejos sexuais ilicitos e a
interpretagdo de Faucit evita qualquer sugestdo nio virginal” (p. 27).

"7 A produgio de Macready, em 1842, foi extraordindria também porque justapds géneros
através da encenagdo e do cendrio. Ao erigir um mastro enfeitado de fitas e flores para a
cena do casamento, por exemplo, ele confundiu os limites entre o pastoral e o romantico.
Significativamente, nesse momento da narrativa, esta encenagao se parece mais com uma
fusdo redentora do que com uma perturbadora confusdo de limites.

8 Confira-se em 1936, no Old Vic, com Edith Evans, entio com 49 anos, no papel de
Rosalind, e a produgdo de Glen Byam Shaw em 1957, com Peggy Ashcroft. (Cf, entre outros,
Tomarken).



O tom tradicional é verdadeiro até mesmo para a produgdo de Michael
Elliot, em 1961, com Vanessa Redgrave interpretando uma Rosalind que
“espanta todos os problemas com um sorriso” (TOMARKEN, 1997, p. 45).
Relembrando o comentdrio de Erikson sobre a centralidade de Rosalind
para as leituras homogeneizantes da pega, ndo é uma coincidéncia que a
produgdo mencionada tenha se apoiado em uma Rosalind cujo charme e
humor sdo acompanhados de gentileza e até de “caridade espontanea”'”
Uma resenha do jornal Manchester Guardian sobre a apresentagao de Edith
Evans comprova a continuidade das interpretagdes do pré-romantismo ao
principio do século XX, ao relatar que, no final, “a audiéncia se tornou um
Orlando [sic!]” (JAMIESON, 1997, p. 634). A idealizagao da feminilidade,
e como tal sua fun¢do redentora para os homens, é tdo palpavel nesta
produgdo quanto nas produgdes da Restauracgdo, tdo preocupadas com
0 casamento como a recuperagio feliz, e até bem aventurada, da ordem
publica através de um idealizado microcosmo privado.

Até mesmo as caracteristicas inovadoras da produgao de Michael
Elliot, principalmente a cagada ao veado em cena e a concomitante
caracterizacdo da Floresta de Arden com sede de sangue e selvageria,
ndo chegam ao ponto de sugerir que essa ambiguidade afeta a energia
feminina que domina a pega. Como as resenhas deixam claro, a Rosalind
de Redgrave ¢ o poder de cura, o centro caridoso da interagdo dramdtica e
do sofrimento. No que se refere a questdo de género, a consideragdo dessa
produgdo como um marco repousa na habilidade de Elliot e de Redgrave
de dar a feminilidade, aos tracos de cardter e a aparéncia fisica de Rosalind
um inconfundivel visual de meados do século XX (descalga e vestida de
sarja), i. e., o diretor e a atriz atualizaram sedutoramente nogdes recebidas
de feminilidade.” O encanto da performance de Vanessa Redgrave se deve,
em primeiro lugar, a esta habilidade de usar seu corpo em cena como uma
confirma¢ao das qualidades femininas essenciais — de modo algum sua

19 Resenha do Sunday Times sobre a interpretagio de Vanessa Redgrave. Novamente,
podemos perceber como o olhar masculino tradicional idealiza uma Rosalind que funde
encantamento com atributos maternais.

120 Veja-se, por exemplo, a critica de Eric Keown, citada em Gay (1994, p. 54) na revista
Punch: “Ela é uma Rosalind completamente moderna. Poderia ser uma de nossas filhas,
apaixonadas, e é um prazer olhar para ela” E, mais ainda, a opinido de Julian Holland no
Evening News, de que “ela conseguiu algo raro no palco - ser, a0 mesmo tempo, atemporal e
contemporéanea” (citado em GAY, 1994, p. 55).
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existéncia como um charmoso e sedutor objeto do voyeurismo masculino.'*

Sem surpresas, a produgdo termina com um ritual de casamento através
de um baile de mascaras tradicional, cujos casais dangantes ndo apenas
celebram o casamento como o telos implicito da agdo dramatica da pega,
mas ao escolher o duque, que estd assistindo, como o estavel (embora
isolado!) centro de seus rodopios, eles igualmente celebram a restauragdo
da ordem patriarcal.'*

A produgao de 1961 de Elliot pode nao ter sido influenciada pelos
ensaios de Jan Kott sobre a dramaturgia de Shakespeare, mas seu Arden ja
revela sinais da ambiguidade que o académico polonés defenderia. De fato,
até o tumulto cultural no fim dos anos 1960, Rosalind continuou a funcionar
como um objeto nao problematico de identificacdo e de desejo para os
membros, tanto femininos como masculinos, da audiéncia. Produgoes que
problematizassem abertamente leituras harmonizadoras e redentoras nao
apareceram em cena antes de 1973, quando a versdo feminista de Buzz
Goodbody tentou utilizar a narrativa de As You Like It, principalmente sua
reversdo dos papéis tradicionais da comédia elisabetana, de acordo com
a qual o jovem herdi liberta sua jovem amada de uma ordem opressiva,
para comentar criticamente os esteredtipos de género e o lugar da mulher
na sociedade (GAY, 1994, p. 65). Ela foi criticada porque supostamente
faltava humor e leveza a sua versio (HATTAWAY, 2000, p. 53), mas

121 Conlfira-se, por exemplo, a reagdo da critica quando Redgrave, de tempos em tempos,
retira sua capa mostrando seu cabelo dourado como prova de uma radiante feminilidade:
“Mas quando o sol brilha, ele brilha totalmente - principalmente nos momentos em que
Miss Redgrave escapa de seu disfarce de menino, arranca seu boné, de modo que seus
cabelos caem como um bando de pintassilgos ao sol” (J. W. Lambert, The Sunday Times,
9 jul. 1961).

122 Apesar da tentativa de evitar confusdo de género, a apresentagdo de género de Redgrave
nao foi sem problemas, ja que em Rosalind-como-Ganymede Redgrave produz certo
numero de posturas corporais diante de Orlando que sdo decodificaveis como tipicamente
femininas. Logo depois de cair nessas posigdes, ela da sinais de perceber seu “erro” e as
corrige. O efeito ndo é somente um comentario metateatral sobre a arte de atuar, mas
também um comentdrio intrigante, pois permite a Ganymede um interesse sedutor em
Orlando e poder sobre ele, que atravessam género e heterossexualidade, ja que Orlando nao
vé através de seu disfarce. A audiéncia pode comegar a imaginar de onde surge seu fascinio:
do jovem diante dele ou da lady imaginada. Mesmo assim, nenhum critico comentou esse
problema, o que sugere que eles tinham pouca sensibilidade para as potencialidades eréticas
de Ganymede. Tudo foi tomado como um atestado do charme feminino de Rosalind/
Redgrave. Um menino, similarmente sedutor, teria claramente complicado a situagao.



principalmente porque, em ultima instancia, a produ¢ao parece nao ter
encontrado a linguagem para fazer sua liberdade erética hippie funcionar
no didlogo de Arden com as restrigdes dos esteredtipos de feminilidade
socialmente construidos — possivelmente porque Goodbody nao acreditou
na plausibilidade da cena do casamento, na qual esse tipo de didlogo é mais
proeminente e problematico (GAY, 1994, p. 65). Surpreendentemente, a
confusao das imagens de género e das posi¢oes de poder sexual presentes
no programa e no poster, que mostravam um casal de aparéncia unissex
de costas, ndo encontraram seu caminho no palco. Muito sedutora como
Ganymede, a interpretagido de Eileen Atkin foi vista como decididamente
heterossexual, tanto quanto o vestudrio que nitidamente reproduziu nog¢oes
hippies contemporaneas de género (p. 65).'*

A primeira a destacar a questdo do fortalecimento feminino
foi a producao dirigida por Adrian Noble, na RSC (Royal Shakespeare
Company) em 1985, muito lembrada pela interpretacdo de Rosalind por
Juliet Stevenson. Toda a equipe criou um didlogo imaginativo e provocador
entre uma concepgao concentrada e o excesso do texto da pega. Com seu
enquadramento jungiano, o espetaculo permitiu o fortalecimento dramatico
dos personagens - especialmente Rosalind, Celia e Jaques —, forneceu uma
interpretacao transpessoal do significado do texto e, a0 mesmo tempo,
evitou qualquer compromisso politico. Os impulsos libertadores da peca
podem ser liberados somente sob a condi¢do de que o desenvolvimento
dos personagens seja isolado da realidade social - possivelmente um
comentario implicito sobre o poder do “Thatcherismo”, nos anos 1980 na
Gra-Bretanha.

A relutincia em levar em conta esses aspectos da psique que sio
socialmente condicionados estd claramente presente nas citagdes de C.
G. Jung ou Heinrich Zimmer no programa, bem como nos comentarios
de Juliet Stevenson sobre sua interpretacdo de Rosalind. A jornada pela
Floresta nao ¢ fuga da tirania, mas “uma jornada a uma regiao distante”
(Zimmer, citado no programa). Stevenson entende o masculino e o
feminino como arquétipos, ndo como constru¢des sociais: a peca “é uma
exploragao vital de género, o masculino e o feminino em todos nds. Rosalind
¢ muito solta, quando é permitido ao seu lado masculino ser liberado”

123 O interesse nas interpretagdes antitradicionais também aparece na produgio de Trevor
Nunn, no Royal Shakespeare Theatre em 1977, e na produgdo de Colin Dexter no Olivier
Theatre em Londres, em 1979. Curiosamente, entretanto, questdes de politica sexual
continuam excluidas de suas analises de ideologia e posigdes de poder.
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(GAY, 1994, p. 76). Stevenson claramente entende e valoriza o masculino
como o animus arquetipico jungiano, ndo como as normas e os tragos de
carater dominantes na sociedade patriarcal. Tomarken observa o desprezo
pelas questdes politicas como um problema de equilibrio dramaturgico:
“sdo as personagens da pe¢a mais importantes do que a propria pega,
particularmente quando a personagem ¢ desenvolvida do ponto de vista
da posi¢do individual na hierarquia de género e na hierarquia politica/
social” (GAY, 1994, p. 59) Em outras palavras, ele nio estd satisfeito com a
leitura psicologica da pega como muito redutora - e algumas das mudangas
dramatdrgicas implementadas na reabertura da produ¢do de Stratford
em Londres mostram como a produc¢ao tentou resolver a negligenciada
dimensao social do texto e da performance.

Ainda assim, a abordagem jungiana permitiu o tratamento de
género de um modo menos rigido, ja que, tanto Rosalind quanto Orlando,
colocando em cena seus “animus” e “anima’ respectivamente, transgrediram
conceitos de género tradicionais. Essa abordagem de certo modo andrégena
de ambos os personagens apresentou uma Rosalind altamente complexa em
cena. A julgar pelas resenhas, a Rosalind-como-Ganymede de Stevenson,
em calcas bufantes e cabelo de estilo unissex, consegue manter presentes
para a audiéncia as diferentes camadas de género.'**

A tendéncia de esquecer a politica e de ler essa comédia romantica
simplesmente em termos arquetipicos — a defini¢do de Noble de comédia
era “uma cerimodnia ou iniciagdo encaminhada para o matriménio” (GAY,
1994, p. 77) - é reconhecida e problematizada na remontagem da cena do
casamento. A versao londrina mostrou uma cena de casamento na qual
se permitiu jogar contra o final feliz, ao interromper a danca e fazer os
atores encararem a audiéncia (GAY, 1994, p. 76, 81, 191, e nota 21) e sairem
pelos fundos por um buraco que lembrava a lua. Assim, Noble sucumbiu
de certo modo as obje¢des de Stevenson de que a produgdo ndo deveria
estabilizar a remontagem das relagdes de género através da encenagido

124 Ver o Times de 24 de abril de 1985 e o Daily Telegraph de 25 de abril de 1985, citados em
Marshall, 2004, p. 85: “Esse Ganymede nao substituiu simplesmente Rosalind em Arden:
ele corre paralelamente a ela. Os dois conspiram algumas vezes, outras vezes colidem e até
se traem por vezes. Apesar de, ou talvez por causa disso, a fluidez das definigdes de género
e os dialogos entre Orlando e Rosalind expressam uma carga erdtica significativa” Uma
observagdo muito similar foi feita sobre a interagao entre Rosalind e Ganymede na versao
totalmente masculina de Cheek by Jowl de As You Like It.



de um ritual de casamento tradicional.’” Mas a nova solucio de Noble
marcou também uma separacio clara entre o mundo real de necessidades
patriarcais — intocado pelos eventos na Floresta — e os aspectos fantasticos
desses eventos.

Ja que o jogo de amor em Arden funciona como um impulso
jungiano para integrar o animus/anima dentro de cada figura, ele nao
permite ler o género como expressio de comportamento socialmente
construido e informado. Nessa abordagem, a agressdo ou submissdo de
homens e mulheres se tornam mitoldgicas, separadas do contexto social.
Consequentemente, a cena final do casamento agora é marcada pelos casais
que se movem, pelas coxias, para “longe” da audiéncia. Ao deixar o palco
através da lua, as personagens escolhem o mundo de arquétipos de Arden,
porque nao existe lugar fora de Arden, onde seu amor e jornada podem
continuar vivos. Essa imagem permite que a produgdo insista que Arden é
um espago utdpico, enquanto, a0 mesmo tempo, problematiza-o. Portanto,
ja que o sonho psiquico e a realidade social nao podem ser ligados nessa
imagem dos atores deixando o palco através da lua, esse movimento
também marca o limite dessa produgao.

A montagem de Noble de As You Like It precedeu varias produgdes
que ndo puderam encontrar muita esperanga nos humores leves ou nos
desejos eroticos de Rosalind. A produgéo de John Caird de 1989 para a RSC
evitou todo o glamour andrégino de Rosalind, encontrando “as fontes de
poder e energia [...] ndo [...] em Rosalind ou no bosque, mas no mundo dos
jogos de machos comandado por homens de terno” (GAY, 1994, p. 85). Em
concordancia com esse conceito, Sophie Thompson nao tentou apresentar
uma Rosalind eroticamente fortalecida, muito menos um Ganymede viril.
Uma leitura similar, que desafia nogoes preconcebidas de Rosalind como a
figura central da peca e se concentra na continuidade entre a corte e Arden,
foi desenvolvida por Tim Albery em sua produgdo no Old Vic em 1989
(GAY, 1994, p. 192).

A produgao de Cheek by Jowl de 1991 ¢ significativa, pois nao adere
a um entendimento antitético do debate sobre subversdo e conten¢do. Na
verdade, ela desafia aquelas interpreta¢des que proclamam um significado
para a narrativa e a estrutura discursiva da peca, através de um desfecho
unificador, uma abertura ideoldgica ou um harmonioso equilibrio de

125 O quadro da cena do casamento no video da BBC tirado da producdo de Stratford me
parece, na verdade, remanescente da versao de 1961 de Elliot, com Vanessa Redgrave.
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opostos, o que representa uma quebra em relagdo a quase trezentos
anos de histéria da montagem da pega. Em vez disso, como veremos, o
espetaculo utiliza uma abordagem dialética, através da qual personagens
e membros da audiéncia sdo finalmente convidados a manter presente os
elementos dialéticos e a tirar prazer e impulsos transformadores dos jogos
apresentados.

A histéria da montagem da pega na Alemanha é bem diferente da
britdnica. Na Alemanha, a peca foi encenada pela primeira vez em 1775,
em Biberach, pequena cidade do Sul do pais, onde Johan Christoph Martin
Wieland viveu e trabalhou. Ele foi o primeiro tradutor dos textos de
Shakespeare para o alemdo que nao se contentou com uma simples narragdo
da estoria da pega. Sua amizade com o duque local tornou Biberach o lugar
de vérias estreias das pecas de Shakespeare nos palcos alemaes.'*

Simon Williams observa que Wie es euch gefillt [As You Like It] “nao
sera vista em outro lugar por mais de um século” (1990, p. 54), e seu livro
concede a peca somente quatro entradas, duas a propdsito de sua posigao
na sequéncia de tradugdes por Schlegel/Tieck, e duas referentes a data de
sua primeira producdo. A razdo para tal fracasso no palco parece estar
relacionada as praticas teatrais alemas, porque Williams aponta para certa
“inadequac¢do de Shakespeare aos propositos do teatro de corte alema,
no final do século XVIII e comego do século XIX”, devido ao “mundo
prolifico” no drama de Shakespeare (p. 93). Da mesma maneira, as praticas
teatrais da época tinham que lutar com mudangas de cendrio, ja que o
costume era construir cenarios ilusionistas que eram muito incomodos na
hora da troca. Assim, as pecas eram editadas com esse fim. Possivelmente,
esse processo de edigdo foi responsavel pela negligéncia que As You Like It
sofreu no teatro alemao antes do século XX. Hortmann observa que a pega
nao foi encenada no inicio do século XX devido a queixas sobre o arranjo
das cenas, impossivel de levar ao palco (1998, p. 8). A produgao de Otto
Falckenberg, em 1917 — muito influenciada pela musica e pela danga, de tal
modo que a tltima cena “se dissolveu completamente em musica, danca e
jubilo” - garantiu a pe¢a um lugar sélido no repertério do teatro alemao. A
sensibilidade artistica do diretor faz com que ele perceba a vibrancia erdtica
inerente a peca, como uma vibrancia que leva o mundo do teatro para além
dos dominios da civilizagio (HORTMANN, 1998, p. 104):

126 Para a descrigdo da importéncia de Wieland, ver Simon Williams (1990).



[..] o segredo da pega é que Orlando reconhece sua Rosalind
em seu disfarce masculino, e Rosalind fica feliz em saber que
Orlando a reconheceu. O significado da pe¢a ndo depende do néo
reconhecimento reciproco, mas da ndo admissio do contrario. E
desse modo que seus disfarces criam a condi¢do para uma peca
cheia de ousadia e encanto. Eros liberado se transforma em Pan.'#’

Falckenberg estabeleceu a ideia da Floresta de Arden como um
“mundo verde” no teatro alemao, embora ele tenha se tornado um Arden
muito mais selvagem e emocionalmente arcaico do que na versao inglesa. A
interpretacao paga de Falckenberg nao encontrou seguidores no universo
humanista burgués da Alemanha.'?®

Nos anos 1930, com os nazistas no poder, as montagens das comédias
shakespearianas ultrapassaram em muito as das tragédias e das historicas.
A pressao por encantamento indcuo e interpretagdes despolitizadas é
palpavel em descricdes das montagens produzidas por Hilpert em 1934,
no Deutsches Theater Berlin, que encenou a comédia como um leve
poema romantico num estilo rococo, e ainda mais na producdo de Gustaf
Griindgens, de 1940, em Berlin, que sufocou a pega com uma atmosfera
de total encanto bucdlico e sabedoria imparcial. E interessante notar que,
apos a estreia, ele decidiu cortar a conversdo final do Duque Frederick.
Problemas politicos nao combinavam com essa produgdo, nem com seus
planos profissionais (HORTMANN, 1998, p. 129-131).

A peca recebeu montagens convencionais, tardo romanticas, durante
os anos 1950 e o inicio dos 60, enquanto o teatro alemao estava ocupado
afirmando valores humanistas tradicionais em cena. A situa¢do mudou no
final dos anos 1960, quando diretores famosos, como Claus Peymann, Peter
Stein e Peter Zadek deram inicio a uma revolu¢do artistica. As discussdes
politicas e ideoldgicas da década, profundamente influenciadas nao apenas
pela ascenséo do terrorismo politico na Alemanha, mas mais ainda pelo que
ele defendia, isto ¢, a discussao sobre a continuidade moral, institucional e
econdmica entre o Terceiro Reich ea Alemanha do pés-guerra, enfatizaram a
mensagem ideoldgica das performances. Essa tendéncia transformou Arden

127 A frase final aparece somente na edi¢do alema do livro de Hortmann (1998b, p. 119):
“Eros der befreite wandelt sich in Pan”.

128 Novamente ndo antes dos anos 1970, a década da revolucdo sexual, ideia similares
puderam florescer no teatro, principalmente nas produgdes totalmente masculinas de
Tonescu.
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num lugar cada vez menos idilico, (HORTMANN, 1998, p. 252), como
demonstraram as producdes de Roberto Ciulli, em 1974 em Coldnia e a de
Petrica Ionescu, em 1976 em Bochum.'® Do mesmo modo, na Republica
Democrética Alema, os anos 70 viram uma tendéncia a despoetizagio do
universo de As You Like It, principalmente na tradu¢ao de Heiner Miiller,
que foi utilizada por Benno Besson para uma montagem de As You Like
It centralizada na relagao entre pais e filhos numa sociedade feudalista
(HAMBURGER in HORTMANN 1998, p. 414).

Segundo Hortmann (1998, p. 252), foi a memoravel producao de
Peter Stein, em 1977 em Berlin, que levou imaginagdo de volta a Arden,
sem eliminar os elementos sombrios da Floresta. Embora a produgio
seja largamente relembrada em fungao do seu cendrio e da ambientagdo
nos estudios de filmagem CCC em Berlin, que possibilitava aproximar
fisicamente a audiéncia da cena mais do que o normal, Hortmann também
vé uma abertura interpretativa na producdo e conclui que Peter Stein
“aparentemente nao se prendeu a leituras redutoras, a la Ciulli ou Ionescu”
(1998, p. 274), uma visdo também aceita por Patterson.

Nenhum diretor proeminente produziria outra versaio memoravel
de As You Like It até 1993, quando entdo Katharina Thalbach encenou sua
versao totalmente masculina da traducéo bastante livre de Thomas Brasch,
em Berlim. Com base nos conceitos da modernidade tardia de identidade-
mosaica, a concep¢ao de Talbach se concentrou no poder de brincar com
elementos de género num jogo de amor em espiral, cuja liberdade é possivel
num espago concedido e, portanto, controlado pelas regras e governantes
das realidades socioecondmicas. Como veremos, Thalbach infundiu na sua
produgdo um leve ponto de interrogacdo concernente as possibilidades
de liberdade. A final, as hierarquias sociais vao impor um fim a essas
experiéncias.

Parece que nos anos 1990 diretores tentaram buscar sua “salvagdo”
na hibridizagao, alguns para produzir uma atmosfera decadente, como a

129 Do mesmo modo, o filme de Christina Edzard, rodado em 1992 durante a era Thatcher,
ndo permitiu um Arden escapista e a locagdo foi feita nas docas de Londres. Todas as
trés produgdes fracassaram com o publico, possivelmente porque o texto da pe¢a nao
suporta uma ambienta¢do tdo radicalmente antipastoral (apesar do ambiente sombrio
e de elementos no comportamento de Rosalind que poderiam ser chamados de sadicos),
mas parece igualmente justo afirmar que os membros da audiéncia ndo estdo prontos para
mudar suas nogdes preconcebidas da pega, asseguradas por um horizonte de harmonia
poética romantica.



produgido de Caird em 1993 para a RSC, outros para energizar a peca de
Shakespeare com elementos burlescos, explorando as incongruéncias no
estilo e no registro. Embora a hibridizacao seja frequentemente criticada
como uma indevida popularizagao de Shakespeare, a critica mais forte me
parece ser a de que varias dessas produg¢oes nao refletem simbolicamente
as tradicbes nas quais baseiam sua hibridizagdo. Se ndo incluem uma
discussao autorreferencial sobre sua forma, elas raramente criam um
impulso progressivo que pode questionar o contexto social que permite e
produz esse jogo com signos culturais. Romeu + Julieta, de Baz Luhrmann,
em 1996, pode ser considerada como exemplo autoconsciente e autocritico
de hibridizagao. Apesar da produ¢ao de Thalbach conter alguns elementos
incongruentes, o publico ainda espera por tal produgao, no cinema ou no
palco, de As You Like It.

Conforme foi explicado na Introducdo, as produgdes teatrais
totalmente masculinas do drama de Shakespeare podem continuar
alinhadas com nogdes modernas de género. A julgar pela compreensao de
Boas e de Rylance da relagao entre personagem e ator, as produ¢des mantém
esse alinhamento porque reproduzem uma nogdo utdpica moderna de
masculinidade como uma universalidade andrégena, etérea: arte e mente,
i. e, 0 signo e a personagem como texto sdo tudo, a materialidade e o
corpo do ator nao sao nada. Veremos que ao menos a produgao de Clifford
Williams de As You Like It ainda se baseia muito nessas suposi¢oes culturais.
Nao surpreende, entdo, que ele nao tenha considerado sua produgdao como
uma intervengdo de apagamento e uma negociagao da relagdo entre as
identidades homossexual e heterossexual. Enquanto os anos 1960 viram
varias atuagdes drag e especialmente a musica pop entre as dez mais na
Gra-Bretanha e Alemanha, que glamorizavam o travesti sem colocar a
questao da discriminagao sexual,'® os anos 1970 assistiram nao somente a
uma associagdo mais proxima (e frequentemente puramente sensacional)
do travestimento artistico com a homossexualidade, mas também a uma
crescente conscientizagdo politica entre os gays. Homossexualidade e
heterossexualidade, homens hétero e homossexuais, eram abertamente
vistos como opostos e excludentes. Tornou-se quase impossivel, entéo,
produzir uma performance totalmente masculina sem uma piscadela
para a homossexualidade. As vicissitudes da produgédo de Petrica Ionescu,

130 A descri¢do do contexto popular das performances totalmente masculinas em termos de
musica pop baseia-se em informagdes do capitulo seis, em Baker (1994).
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em Bochum, comprovam a renegociagao da identidade e da sexualidade
masculina com todas as suas controvertidas implica¢des politicas. Durante
0s anos 1980, essa oposi¢do se suavizou, no minimo através da apari¢ao na
cultura da musica popular da figura chamada de “liquidificador de género”,
principalmente Boy George e seu Culture Club. Ele foi o primeiro na
cultura pop a definir sua existéncia para além da orientagdo sexual, como
queer e como uma opgao tanto para homo como para heterossexuais.'
Também é a década na qual o pés-modernismo, segundo Jameson e
Lyotard, como ldégica do capitalismo tardio, alcangou uma audiéncia
majoritaria e promoveu uma discussdo sobre as qualidades utopicas das
identidades hibridas e instaveis. A partir de entdo, ficou mais facil jogar
com as identidades hibridas, valorizar a teatralidade das identidades em
geral e de género em particular. Tanto Cheek By Jowl quanto Katharina
Talbach puderam utilizar essa licenga em suas versoes de As You Like It.
Como veremos, a ndo fixagao das identidades de género dicotdmicas
pode ser dirigida para diferentes objetivos. O impulso transgressivo nas
performances dramaticas totalmente masculinas de As You Like It podia ter
como objetivo a reconfigura¢ao da masculinidade em diregdes praticamente
opostas. Especialmente o tratamento dos potenciais metateatrais, que
Shapiro chama de possibilidades de vibrancia teatral, como as caracteristicas
mais evidentes nas performances totalmente masculinas, difere de modo téo
significativo que o impulso erdtico e politico nas produgdes escolhidas de
As You Like It pode ter origem nas abordagens dessas possibilidades pelos
diretores. Porque ¢é através do destaque ou da negligéncia dessas alusoes
metateatrais no interior do travestimento, que a identidade é construida
como um fendmeno hibrido ou unissono. No contexto de uma narrativa
teatral em As You Like It, que revela um impulso critico direcionado a
estrutura do poder politico unificador ai inscrito, a posi¢do que a produgido
adota sobre a questao da identidade, como unificavel ou, por contraste,
como fundamentalmente hibrida, determina os meios plausiveis para se

131 Ver Baker: “George constantemente tinha que justificar seu modo de vestir, e a principal
pergunta que se fazia sobre Boy George rapidamente deixou de ser ‘ele é ele ou ela?’, e passou
a ser ‘ele é ou nao gay?”. A réplica de George é astuta ao colocar como central as ansiedades
heterossexuais e sua superagdo: “Ndo acho que ser gay seja o problema. E ser efeminado. E
ndo ser viril o problema. Veja, quando as pessoas aceitam Boy George, estdo aceitando um
milhdo de coisas sobre elas mesmas. Elas nao estao aceitando que eu sou gay ou hétero; estdo
aceitando que um homem pode agir de um modo diferente do esperado” (BAKER, 1994, p.
249-250).



avaliar a fun¢do dos potenciais erdticos com relagdo as regulamentagdes
politicas na narrativa, expressadas principalmente na cena do casamento:
se a produgdo opta por uma harmonizag¢ao utdpica da identidade de género
e das relagdes eroticas e sociais para além da realidade vivida; se nega
radicalmente essa harmonizaqéo; ou se tenta negociar a tensdo entre uma
harmonia de algum modo for¢ada e uma poderosa instabilidade erotizada.
As quatro produgdes adaptam alusdes metateatrais identificadas no texto
da pega a essas diferentes estratégias para criar um espetaculo complexo e
ainda assim coerente.
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— CAPITULO 4 —

A atragao cambiante da transgressao: performances teatrais
totalmente masculinas de As You Like It na segunda metade
do século XX na Inglaterra e Alemanha

Como foi discutido no capitulo 2, acredita-se que as performances
totalmente masculinas produzam uma instabilidade teatral peculiar em
termos de identidade, o que Michael Shapiro chama de “vibrancia teatral”.
Tecnicamente, essa instabilidade depende de uma consciéncia simultanea
na audiéncia das diferentes camadas de identidade no interior de uma
personagem em cena. Nas pecas elisabetanas, normalmente existem trés
camadas de identidade (ator masculino, personagem feminino de elenco
travestido, personagem feminino disfar¢ada de homem), mas no caso de As
You Like It existe uma quarta, Ganymede disfar¢ado, tratado e imaginado
como uma “Rosalind” ficticia por Orlando e, possivelmente, pela audiéncia.
Segundo Stallybrass, a instabilidade dessas figuras teatrais deriva nao
somente de uma consciéncia metateatral efetiva, mas da tentativa oposta de
estabelecer qual aspecto da identidade de género esta sendo representada
em um determinado momento. Portanto, desse ponto de vista, o foco nédo
estd apenas no elenco totalmente masculino para fazer com que a audiéncia
acredite na masculinidade dos personagens femininos, estimulando-a em
dire¢do “a quintesséncia de um ato de fé teatral”,’*> mas também na capacidade
de produgdes totalmente masculinas especificas para solapar esse mesmo ato.
Ou dito de forma mais simples, a questdo ndo ¢ se a produgdo consegue nos
fazer esquecer os atores masculinos em cena, mas se consegue nos fazer a)
esquecé-los; b) sé lembrar deles em determinados momentos, produzindo
assim uma tensao criativa emocional e imaginativamente.

132 Ver Donnellan em sua conversa com Dominic Cavendish (Independent, 4 jan. 1995).
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Além disso, a vibrincia teatral como um borramento artistico
dos limites conceituais de género em cena, ou pelo menos como uma
negociacdo desse potencial, ndo esta limitada a construcao teatral da
identidade de género de uma personagem, como em Shapiro. Como era o
caso com a mimesis nao realista no teatro elisabetano, em uma performance
dramatica essa construgdo teatralmente vibrante de uma personagem esta
mais engajada em uma alian¢a com outros elementos metateatrais. Essa
possivel conjungao confere a realidade teatral uma vibrancia conceitual, por
exemplo, entre elementos miméticos e ndo miméticos, entre tratamentos
realistas e ndo realistas da psicologia humana e da realidade social em
cena. Portanto, os efeitos de borramento dessa individualidade teatral
dificilmente podem ser separados da construgéo teatral da realidade social
como um todo, como as consideragdes de Sedinger, citadas e comentadas na
Introdugao, ja sugeriram. De um ponto de vista epistemologico, a vibrancia
teatral enfatiza incerteza, em vez de certeza, em relagao ao género do corpo
teatral e, portanto, risco emocional em vez de seguranca. Suas codificagdes
instaveis e ambiguas ndo apenas permitem aos membros da audiéncia se
relacionar de modos diferentes e pessoais com o momento teatral, mas em
sua ambiguidade conscientemente desenvolvem esses momentos como
desafios para frustrar claramente as expectativas da audiéncia. Isso significa
que coloca sua “verdade” no olho de quem vé, enquanto igualmente desafia
a certeza no olhar de qualquer “olho”. Assim fazendo, a vibrincia teatral
produz uma nogao de realidade, cuja inclusdo depende da comunicagdo
dos membros da audiéncia para negociar seus diferentes pontos de vista.
Ela desafia os membros da audiéncia a perceberem suas diferengas como
parte de um mesmo “todo” - uma estrutura mais assumida que provada.
Nesse impulso em dire¢ao ao que eu chamaria de uma unidade em disputa,
podemos localizar o impeto pedagodgico e politico'* de produgdes que
tentam produzir vibrancia teatral.

Como estratégia para borrar a identidade de género de uma
personagem, esse tipo de vibrancia tem consequéncias para os efeitos
eroticos produzidos por essa construgdo teatral, que produz um objeto
de desejo que ¢é fantasiado tanto quanto é real em cena (STALLYBRASS,
1997). No contexto desse efeito, as produgdes podem dirigir a atengao e as
fantasias dos membros da audiéncia para a)os encontros eréticos no palco

13 No sentido mais bdsico de “politico”, como as questdes que dizem respeito & polis, &
comunidade social, da qual os espectadores sdo parte.



e b) para o proprio engajamento emocional da audiéncia na agao teatral.
Em ambos os casos, “uma mistura de excitagdo e confusio” (MARSHALL,
2004, p. 89) ¢é produzida se a vibrancia teatral envolve completamente uma
vibrincia erdtica. No entanto, a aten¢do critica nesse contexto se situa
na questdo de até que ponto a interagao representada do desejo, fantasia
e conhecimento do sexo dos atores e personagens confunde as nogdes
moderna e da modernidade tardia de sexualidade como um meio nao
moralista para analisar o tipo de escolha de objeto erdtico apresentado no
palco.

Finalmente, a recep¢do e avaliagio desses efeitos e de suas
linguagens teatrais pela audiéncia sao efetuadas contra um horizonte de
moral hegemonica e de normas sociopoliticas. Af se localiza a questdo do
potencial transgressivo de uma produgdo, a saber, de que modo as normas
implicitas de uma producédo sdo camplices, ou apontam para além, de um
contexto sociocultural e moral historicamente dado. As trés categorias
de contexto - moderno, modernidade tardia e pés-moderno - ajudam a
analisar essa interacao e a descrever a funcdo cultural de cada produgio
dentro dos respectivos contextos histdricos e dentro das dinamicas culturais
da Inglaterra e Alemanha em geral. Assim, eu divido minha andlise das
performances totalmente masculinas em trés se¢oes: a producao teatral de
identidade, as estratégias e efeitos erdticos produzidos por sua teatralidade,
e a intera¢do entre teatralidade e contexto sociopolitico, conforme
afirmado ou desestabilizado pelas produgdes. Com essa divisao do capitulo
por categorias analiticas e nao por produgio, pretendo ndo apenas ligar os
casos de estudo detalhados a uma clara pergunta teérica da pesquisa, mas
também fortalecer a relagdo dinamica entre cada categoria analitica teatral
e o contexto cultural mais amplo. Além disso, a possibilidade de relacionar
os resultados em cada categoria analitica — teatral, vibrancia erética e
sociopolitica — as dinamicas culturais, das regulamenta¢ées modernas
as pos-modernas, permite a leitura das produgdes nio como trabalhos
isolados da arte teatral cujo significado esta contido nelas mesmas, mas
como um teatro que participa ativamente e interfere em seu préprio
contexto cultural.
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4.1 Vibrancia teatral: negociando a identidade através do género e
de outros signos teatrais

4.1.1 Purificando o hibridismo: a androgenia sublime de Clifford
Williams

Quando a cortina subiu e a audiéncia foi apresentada a corte do
Duque Frederick, o que ela viu, na produ¢ao de Clifford Williams com
o National Theatre, no Old Vic, em 1967, foi um palco quase nu, tendo
ao fundo uma parede de acrilico transparente. Em cena, algumas formas
geométricas, piramides inteiras ou com vértice cortado, conferiam ao
ambiente uma limpeza que lembra a linguagem formal da arte minimalista,
que conheceu seu periodo mais criativo e popular exatamente na metade
dos anos 60. Artistas como Donald Judd, D. Flavin e Sol Le Witt, entre
outros, criaram estéticas em reagdo ao caos e a emotividade dos happenings
e do expressionismo abstrato (GABLIK, 1981). O cenario, projetado
por Ralph Koltai, seguiu esses principios, colocando no palco formas
puras e funcionais, linhas claras para objetos cuja materialidade néo
expunha marcas de utilizacao didria, mas simplesmente serviam como
suporte material para uma linguagem formal que suprime os residuos de
individualidade humana e de realidade vivida. Lembrando a maxima de
Sol Le Witt, citado em Smith (1981, p. 261), de que, em ultima instancia,
somente ideias podem ser obras de arte, o cenario deu a produgao desde o
comego um impulso fortemente intelectual e idealista, quase anticorporeo.
Essa é a primeira e ja massiva indicacao de que, apesar do potencial
erdtico provocativo de seu projeto totalmente masculino, Williams néo
estava interessado nessa performance totalmente masculina como uma
forma de politica de corpo subversiva. Dada a inclina¢ao racional da arte
minimalista, ele e seu cendgrafo deixaram claro que seu interesse residia na
complexidade intelectual, e ndo na complexidade fisica desse dispositivo
teatral. Julgada retrospectivamente por nossos padrdes contemporaneos, a
abordagem de Williams é bastante conservadora, retrocedendo aos ideais
romanticos de perfeicio como unidade e pureza, ao invés de empurrar o
corpo encenado para o dominio da corporalidade polimdrfica ampliada
e um uso, moralmente e, consequentemente, politicamente, provocador
do corpo. Entretanto, como veremos na se¢do 4.3.1, essa forte énfase na
mente em vez do corpo, na arte em vez da natureza, foi recebida como uma
excitante transgressao das regulamentagdes de identidade apresentadas



tanto pela posi¢ao humanista burguesa como pela antiburguesa, ou pela
“hippie”.

A concepgio de Williams da peca, destacada na sua “Nota da
Produ¢ao” e publicada no programa, permite que se afirme que o cenario
expressava bem sua abordagem do texto da pega. Na nota, ele ndo somente
endossa “uma montagem totalmente masculina de As You Like It [que esta]
enraizada organicamente numa crenga sobre a natureza da pega” (1967a,
p. 13), e mais ainda, Williams supde que a pega “conjura um tempo de
liberagdo magica do dominio material, que é parte tanto do sonho de nossa
propria época quantode mito e lenda” Como vimos, um publico da época
da Restauracdo quase certamente teria considerado essa interpretagdo
uma empreitada absurda. As audiéncias romanticas provavelmente teriam
concordado parcialmente,’** enquanto os vitorianos foram a procura da
liberagdo madgica na vida diaria. Da mesma forma, Williams nao considera
as interpretagdes centradas nas dificuldades socioecondmicas na Floresta
de Arden. Portanto, a interpretagao de Williams esta longe de ser “natural’,
nem esta “organicamente” enraizada no texto da pe¢a, embora se possa
reconhecer a consisténcia conceitual de sua abordagem.

Através de sua escolha das palavras (organicamente, conjurar,
magico), bem como da diregao unilateral desse sonho (libertado do dominio
material), Williams coloca os termos de sua interpretagdo da pe¢a num
terreno psiquico, mais jungiano que freudiano. Ele impregna sua abordagem
com um ar de naturalidade, mas acima de tudo a infunde de essencialismo
transcendental, como a utopia “organica” do desejo humano. Essa inclinagdo
para o amor enquanto expressao de pureza angelical, e ndo de sexualidade
polimorfica, em nenhum lugar é mais dbvia do que na concretizagao do
que ele considera a mensagem central da pega. “O exame da beleza infinita
do Homem apaixonado - que se encontra exatamente no coragio de As You
Like It — tem lugar em uma atmosfera de pureza espiritual que transcende
a sensualidade na busca pela sexualidade poética. E por essa razio que
eu emprego um elenco masculino; de maneira a que nao extasiados pela
realidade da superficie — percamos a verdade interior” (WILLIAMS, 1967a,

13 Embora se possa argumentar que os romanticos nao desejavam ser libertados do dominio
material, mas libertar esse dominio das estruturas opressivas, para que assim seus prazeres
e riqueza inerentes pudessem ser experimentados.
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p. 13)."* Williams constr6i uma relagao entre seu conceito e o de Jan Kott,
através da qual ele aceita a interpretacdo metafisica do disfarce de género
como aquilo que aponta para uma androgenia angelical, mas suprime seus
aspectos sensuais — a estimulacido das fantasias erdticas e do desejo fisico
- como meros elementos superficiais.'* Essa citagdo central expressa ndo
somente a utopia tradicional burguesa do amor na produgdo de Williams
- revelada por nogoes tais como “Homem apaixonado’, caracterizada por
“Beleza Infinita’, e buscando a “verdade interior”, todas apontando para
um objeto de amor metafisico e, em ultima instancia, para um subjacente
essencialismo transcendental no amor -, mas também se propde a entender
a exclusdo da sensualidade enquanto um processo de superacéo e, portanto,
uma elevagao ao sublime. A frase “sexualidade poética’, que reune o que
Kott mantém separado como uma produtiva, dolorosa e provocante tensao,
principalmente idealidade intelectual e paixdo fisica, sugere exatamente
essa predominédncia do elemento poético sobre o sexual: o poético qualifica
o sexual, modifica-o, restringe-o. Como veremos na se¢do 4.2.1, Williams
evita um entendimento da linguagem poética em As You Like It, como
sexualizada, como um tipo de poesia sexualizada ou erotizante. O amor,

135 Kennedy (2001, p. 257) discute essa citagio numa versio levemente distorcida, pois
ele omite os colchetes para indicar que deixou de fora algumas palavras. Mais ainda, a
investigacdo de Williams, nas palavras de Kennedy, é feita “em uma atmosfera de pureza
espiritual que transcende a sexualidade” (grifo nosso). A omissdo de Kennedy esclarece
as coisas, pois evita a confusdo do leitor com a nogdo vaga e problemadtica de Williams
de “sexualidade poética” Como Kennedy nio analisa esse conceito paradoxal e sua fungdo
utdpica para a performance, ele pode afirmar - contra a inten¢io de Williams - que “o
elenco transgénero certamente sublinha a confusao sexual e questdes de identidade pessoal,
insinuando uma visdo mais sombria, a la Kott, das relacdes humanas”[...] Minha discussao
da “procura da sexualidade poética” de Williams deve fornecer uma base para ndo seguir
Kennedy em sua suposi¢do, ou, pelo menos, para justificar o questionamento de seu advérbio
“certamente’”.

136 Na verdade, a distancia de Williams em relagdo a Kott vai além do que qualquer critico
poderiaimaginar em 1967. Em 1974, Williams deu uma entrevista ao San Francisco Chronicle
(21 de julho de 1974), por ocasiao de um revival de sua produgdo com um elenco totalmente
masculino modificado nos Estados Unidos, na qual deixou as coisas claras: “Nos [ele e o
cenografo Koltai] lemos o ensaio de Kott e decidimos que era absolutamente ridiculo. [...]
Nos tornamos obcecados com o conceito filoséfico, mas ndo conseguimos encontrar uma
razdo artistica para utilizar um elenco totalmente masculino. [...] Como todos os ensaios
de Kott, penso que esse [...] foi escrito principalmente para estimular controvérsia.” Parece
que a difundida controvérsia em torno do ensaio de Kott forneceu ao menos uma razao
econdmica para encenar uma produgio totalmente masculina.



na producdo de Williams, se realiza através do casamento de mentes
verdadeiras, ndo da unido de mentes e corpos. Tal entendimento, por certo,
tem consequéncias fundamentais para a construgdo teatral das figuras do
ator, como veremos em um instante.

A decisao de purificar a ambiguidade fisica do elenco totalmente
masculino também domina o programa. Basicamente, o pequeno
folheto sugere que a producdo se relaciona melhor com tradi¢ao do
drama poético e que reproduz as obje¢des dos antiteatrais as montagens
totalmente masculinas como o produto de uma histeria especifica sobre
o efeito corruptor do teatro. Contra a improbabilidade deste efeito, o
programa define uma visdo eminentemente tradicional do ganho moral
com meninos interpretando papéis femininos. Nao somente destaca, no
inicio do programa, as avaliagoes de Granville-Barker e de Guy Boas da
proeminente capacidade poética do menino ator, como também encerra
sua avaliacdo do menino ator shakespeariano com a énfase de Desmond
McCarthy na qualidade assexuada e poética da teatro shakespeariano
travestido, que trabalha em dire¢do ao que poderia ser chamado de prazer
emocionalmente e eroticamente desinteressado do espectador quando
assiste a performance.’”” A apresentagdo da tradicdo drag se concentra no
prazer artistico e intelectual formal que se pode tirar dessa teatralidade.
Se existe alguma reagao afetiva envolvida, ela nunca é direcionada para,
ou instigada por, os corpos masculinos no palco, mas pelo brilhantismo
do ator, agora pretensamente sem género, para fazer com que as palavras
reluzam. A atragio estd na obra de arte, uma atragéo espiritual para o amor
abstrato, e ndo na interface hibrida entre fisico e imaginagao, entre texto,
personagem e ator, o que combina com a concepg¢do de Williams sobre o
que a pega “naturalmente” trata.

37 As frases-chave citadas no programa sdo: “O efeito dessa convencdo era, através da
diminuicdo do interesse pessoal,o de dirigir a atengdo do espectador para a personagem
personificada mais do que para o personificador. [...] E pode ser de alguma importincia que o
declinio do drama poético, com o qual essa técnica combinava tao admiravelmente, comega
quando as mulheres comegam a interpretar os papéis femininos” (WILLIAMS, 1967a, p. 8,
grifo nosso). O suposto distanciamento da audiéncia do envolvimento emocional separa
essa atitude da ideia de Greenblatt de ficgdo como fricgao. Embora em ambos os conceitos o
drama de Shakespeare seja predominantemente verbal, para Greenblatt a brilhante variedade
verbal expressa acima de tudo uma qualidade e uma intencao fisicas nas comédias, e ndo
uma qualidade poética. Ou melhor, o poético e a mesma qualidade fisica erdtica ndo podem
ser separados, da forma que defensores do drama poético, como McCarthy e Boas, fizeram.
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A primeira vista, o programa da montagem da conta, de maneira
variada e até certo ponto equilibrada, do que chama de “tradi¢ao drag” nas
produgoes elisabetana e moderna do drama de Shakespeare. Entretanto,
a escolha e a organizagdo das citagdes revelam uma tendéncia clara para
retirar o escandalo do teatro shakespeariano totalmente masculino e
“poetiza-lo”. Uma estratégia similar é aplicada quando se trata do ensaio
de Kott, cujos indicios de uma utopia de prazeres sensuais liberados
independentemente do sexo do objeto do amor'*® sdo desvalorizados pela
nota da prépria produgao de Williams, impressa imediatamente antes dos
trechos do ensaio de Kott. A observa¢ao conclusiva de Williams “prosddia
precede pélvis” é uma confissdo retorica bem humorada a respeito do valor
inclusivo cultural da linguagem. Indiretamente, ele invoca o ideal do drama
poético.

Infelizmente néo existe video da performance, o que torna impossivel
avaliar minha posi¢do de que, a0 menos momentaneamente, um borrament
contraditéria de género foi alcangado. O efeito da vibrancia teatral ¢ tal
que dificilmente pode ser percebido em fotografias, pois é ele produzido
principalmente por uma mudanga de atengdo, e pela stubita percepgao de
que o que foi tomado por “real” é apenas uma camada teatral entre outras.
Portanto, devo deduzir se a vibrancia teatral foi alcangada, quando, e de que
modo foi produzida, principalmente a partir das resenhas de imprensa, que
fornecem amplo material para argumentar contra a existéncia da vibrancia
teatral em cena.

Ja que o personagem de Rosalind, em suas varias camadas de
identidade, é o mais propenso a produzir o que Shapiro chamou de figura
teatral de “profundidades misteriosas”, vale a pena analisar a performance
de Ronald Pickup, ainda mais porque sua performance foi considerada “a
fundagao sobre a qual [a] produgio se apoia” (HOBSON, 1967b). Durante
os ensaios, as associagoes de género na intera¢ao entre Rosalind e Celia
convenceram ao menos um visitante: o proprio Jan Kott, que decidiu que
apesar de os atores masculinos estarem interpretando “como mulheres e
desenvolvendo a relacdo como mulheres, vocé pode sentir a masculinidade
presente. A polaridade estd ali” (PEARSON, 1967). Embora a percep¢ao de
Kott possa ndo constituir um exemplo de vibrancia teatral, na medida em

38 Para Kott, a no¢do renascentista da androgenia enquanto encapsulada no habito
de utilizar meninos atores expressa tanto sexualidade polimorfica quanto idealidade
neoplatdnica. Juntos, eles formam os dois aspectos do “sonho de amor liberto das limitagdes
do sexo”, como Kott é citado, de um modo muito generalizado, no programa.



que nao sabemos até que ponto seu termo “polaridade” cobre um fenémeno
de vibrancia de género, que implica a dificuldade em decidir que tipo de
identidade de género esta envolvido em um dado momento, ela a0 menos
aponta essa possibilidade. Na performance, entretanto, a impressao parece
ter sido diferente.

Em vista da concep¢do de produgido de Williams que buscou a
neutralidade de género, nao surpreende que o espetdculo ndo jogue com as
multiplas identidades inerentes ao elenco travestido, bem como a narrativa
travestida. Philip French (1967) teve até a impressao de que “a produg¢ao ndo
seria significativamente alterada sem eles [os atores de elenco travestido]”.
A nao importancia relativa do sexo do ator no palco é confirmada pela
critica “Shakespeare without girls” [Shakespeare sem meninas] no The
Sunday Telegraph (1967), cujo critico destaca que a Rosalind de Pickup “¢
a mais clinicamente esvaziada de sexualidade”, e a critica entitulada “All-
male ‘As You Like It” do Press & Journal Aberdeen (1967) observa que “a
comédia de Rosalind ter que se disfarcar de Ganymede ndo da em nada,
ja que Ronald Pickup no papel apenas recupera seu proprio sexo fora do
teatro”. Numa direcdo similar, Hobson, no The Christian Science Monitor
(1967), escreve que Pickup “nédo faz esfor¢o para imitar uma mulher. Ele
fala com sua voz natural e se move com seu andar natural”. Ou em outras
palavras, ao contrario da impressao de Kott durante os ensaios, para os
criticos a diferenga entre o ator e a personagem travestida ficou borrada de
tal modo que eles viram um ator interpretando a personagem masculina
de Ganymede, mas nao Rosalind, que por sua vez interpreta Ganymede. A
julgar por essas resenhas, a atua¢ao de Pickup ndo parece ter tido éxito em
manter vivas as varias camadas de identidades teatrais e a tensdo na mente
dos espectadores.

Em concordancia com a impressao de um Ganymede predominan-
temente masculino, mas em contraste com a pretensa auséncia de
sensualidade, Milton Shulman (1967) relata “nuances de atragdo
homossexual entre Orlando e Ganymede,” expressando, assim, certo
mal estar em relagdo a concomitante tensao na identidade de Rosalind-
como-Ganymede. Em seu comentario cético subsequente sobre a auséncia
de animalidade e paixdo na atuagdo de Pickup como amante, ele da um
interessante exemplo de vibrancia critica, no qual pede mais paixao fisica
e pede que essa paixdo trabalhe na dire¢do da neutralidade sexual e de
género, e nao de insinuagdes homossexuais. Shulman escreve: “Ronald
Pickup nunca consegue expressar aquele amor que tudo consome, e que
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Rosalind deve ter por Orlando, para justificar a tese de que o amor absoluto
é totalmente neutro”. O conceito de vibrancia teatral de Shapiro, no entanto,
¢ estranho a tese do amor absoluto como algo puro, espiritual e neutro.
Se existe amor absoluto envolvido nesse conceito de borramento teatral
das identidades fixas e de promogao da instabilidade de género, ele reside
no prazer que a experiéncia de mudanga de identidade de género pode
permitir, tanto literal como simbolicamente, como uma representa¢ao da
totalidade humana. Também para Robert MacDonald, do The Scotsman
(1967), 0 nao ocultamento por Pickup de seu sexo masculino é responsavel
pelo fato de que “a pega se tornou nao um conto do amor idealizado, sexual,
mas uma comédia ‘Drag”

Levando em consideracdo atitudes criticas como as de Schulman
e MacDonald, as insinuagdes homossexuais na performance afirmam
o fracasso de Williams na utilizacdo convincente do elenco totalmente
masculino para trazer a cena sua ideia de As You Like It como uma pega
sobre 0 amor absoluto, i. e., puro amor espiritual. A rigor, ndo ¢ ainsinuacdo
homossexual, mas a insinuagao sexual que estraga o projeto de Williams.
A ideia de produzir uma performance de As You Like It quase assexuada
e sem corpo é contrariada pelas realidades fisicas mais rudimentares das
performances teatrais, principalmente a existéncia de seres humanos em
cena. A despeito de suas intencdes, a produciao de Williams nao conseguiu
transformar o corpo fisico em um signo neutro.

Portanto, no que diz respeito a vibrancia teatral, parece justo supor
que Williams nunca quis criar esse efeito de profundidade misteriosa. Ao
contrario, seu interesse é testar a possibilidade de representar a pureza
transgénero em uma versao de As You Like It. Aparentemente, a julgar pelas
resenhas, a produgdo ndo tirou vantagem dos possiveis gestos metateatrais
(ZIMMERMANN, 1992, p. 47) para instigar a ambiguidade de género
em oposi¢ao a neutralidade de género. Martin Esslin, escrevendo para
o New York Times sobre a falta de sensualidade e ambiguidade sexual de
Rosalind e Celia, chama isso de falta de “fascinio-tipo-Genet”. A ligagao
entre ambiguidade sexual e Genet, que Esslin constroi, perde sua qualidade
criptica se lembrarmos como Jan Kott interpretou a fun¢ao do travestimento
em de As You Like It Genet: “Travestimento [...], para Genet, significava a
oportunidade suprema de subversdo. Mimetizar o sexo oposto (ou raga)
constitui a maior profana¢io de todas, porque no teatro, como escreve
Artaud, corpos e sentimentos se misturam. ‘Interpretar o amor é imitar
0 amor, mas mimetizar o amor é desmistificar o amor, mimetizar o poder



¢ desmistificar o poder, mimetizar o ritual é desmistificar o ritual”- em
Theatre Notebooks — (KOTT, 1968, p. 268 apud SENELICK, 2000, p. 10).

A estratégia de subversdo de Genet se baseia num uso titico do
corpo do ator do elenco travestido para mimetizar o género, o que eu
entendo, a luz da citagdo de Kott, como um impulso para zombar do
discurso hegemonico de género através da exposi¢ao irdnica de seu
conteudo reprimido. Genet ndo quer expor seu descontentamento através
de uma harmonia utdpica na qual o status disparatado de seus elementos
¢é superado pela crescente abstragdo para o nivel do sublime. Williams,
ao contrario, esta abertamente interessado na possibilidade de um elenco
totalmente masculino para alcangar o sublime. As reagdes criticas sugerem
que ele nao tinha a inten¢ao de desmistificar o amor burgués e mostrar
como as identidades masculina e feminina, homens e mulheres, mesmo
nos momentos em que estdo mais apaixonados, ainda estdo sob controle
da paixao fisica e encaixados nas regulagens sociais. Ele nao quis destacar a
produgcdo teatral de género, nem estava interessado no destino do corpo e
de seus desejos, ao produzir momentos de sexualidade polimorfica que se
chocam com a moral e o idealismo espiritual da burguesia. Ao contrario,
William queria tornar essas categorias translicidas, e para corroborar esta
possibilidade, ele as funde em figuras assexuadas e sem género, cuja maior
funcao deve ter sido a de reviver a utopia da universalidade dos sentimentos
humanos. A impressao de Milton Schulman de que o credo da performance
era “abaixo a diferenca!” (1967) define corretamente seu objetivo, mas a
estratégia de abolir as diferencas de género era a de elevagao ao sublime.
A intengao teatral geral de Williams nao era produzir vibrancia teatral,
mas pureza poética, na Floresta de Arden. E a fotografia da cena final do
casamento, tirada no ensaio e impressa no programa, sugere sim que a
atmosfera espiritual de Arden converteu-se em um quadro harmonioso
que mostrava casais e cortesaos organicamente unidos e emoldurados,
além do mais, pelo idealismo da “requintada musica do contra-tenor
Marc Wilkinson, que Hymen canta para os sofisticados em Arden”"* Ao
que parece, a atmosfera tinha a inten¢do de consolar o mundo civilizado

13 Somente Hilary Spurling (1967) constréi uma relagio entre a cena do casamento e
a corte traidora do duque Ferdinand que poderia problematizar o final. Ela sugere uma
ligagdo entre as roupas de Hymen e do cortesio com os uniformes militares soviéticos.
Levando-se em consideragdo a tendéncia geral de sua resenha, ela estava interessada em
defender o teatro britanico da influéncia da Europa do Leste, um fator que levanta algumas
duvidas sobre sua associagao, ja que a performance como um todo nao esta permeada por
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e realizar finalmente suas aspiragdes romanticas num cenario angelical,
seguindo a crenga de Williams de que sua época estava necessitada desse
amor purificado, liberto do dominio material. Ndo sabemos como Pickup
recitou o epilogo e que efeito teve sobre a relagdo entre a Arden de sonho,
o mundo da corte e 0 mundo real dos espectadores. Parece que a audiéncia
ficou presa a fala de Rosalind “If I were a woman, I would kiss as many of
you that had beards that pleased me” (V. 4. 214-4.216), como uma forma de
dizer adeus a esse sonho poético, sem notar a complicada interacdo entre
teatralidade e realidade social nessas linhas.

Claro, nem a identidade de Pickup nem a dos outros atores em
cena estavam facilmente de acordo com as exigéncias da masculinidade
tradicional burguesa. Suas presengas em cena estavam cercadas de ansiedade
e condescendéncia. Ainda assim, a énfase aliviada diante da pureza sexual
da produgdo expressada pelas resenhas pode ser facilmente retracada até
a harmonia entre a concepgao dramatica de Williams e alguns principios
morais fundadores da identidade burguesa, especialmente os antecedentes
da sensualidade, mas também a separa¢ao de amor e sexualidade das
regulamentagoes socias.'® Essa impressao geral se deve principalmente a
Rosalind de Pickup, cuja interpretagao parece ter tido o efeito de produzir
uma mulher descontextualizada, uma figura feminina mais apropriada as
fantasias masculinas da feminilidade ideal, do que a uma representagdo de
mulheres reais. Uma impressao provocada, ao menos, pelo comentério de
J. W. Lambert sobre a interpretacao de Pickup, cuja “pureza luminosa da
postura sugere que [...] as atrizes [...] adquiriram o que pode ser chamado de
um excesso de feminilidade; ndo satisfeitas em serem mulheres, elas cairam
num jeito de se comportar ‘femininamente’ em um grau desnecessario”
(1967, p. 19). Néo sabemos qual seria o critério de Lambert para um
“grau necessario’, mas os homens de Williams fizeram, de fato, mulheres
melhores para espectadores como Lambert, que parece preferir idealizagoes
a representagoes da feminilidade que passam uma forma de feminilidade
mais convencional e, portanto, socialmente inserida. Se o “raro espirito
assexuado” (Lambert) de Pickup é verdadeiramente feminino, entao o estilo
“feminino” da performance deveria ser, ou um que afirme uma sensualidade
e uma emogao fortes como parte integral da existéncia feminina, ou um

essa linguagem politica. Para mim, a associagdo parece ser resultado da projegao criativa da
propria Spurling.

10°0 cendrio atemporal e abstrato projetado por Ralph Koltai reforca essas disjungdes.



que insista na feminilidade como sendo inspirada por posi¢des concretas
do poder feminino (ou sua auséncia). A performance de Pickup serve para
que Lambert exija uma atuagdo feminina que nao chame a atengao para
as dificuldades de mulheres reais para lidar com sua posi¢ao social e seus
sentimentos subsequentes. Como uma mulher que se livra desse excesso
de feminilidade, Rosalind expressa os valores de homens como Lambert
e se comporta em grande parte como uma mulher para quem seu sexo e
género sdo irrelevantes para dar sentido a sua experiéncia. Desse modo,
ela é, em tltima instancia, uma versao intelectualmente sensivel (poética!)
do homem universal, ou, como expressado por Lambert: “por ndo tentar
personificar o feminino em sua figura ou voz, Mr. Pickup interpreta com
clareza brilhante, e destila um raro espirito assexuado” (p. 19). A fantasia
masculina de Lambert do feminino ideal prova mais uma vez como esse
sonho de existéncia poética torna idealmente as mulheres invisiveis e os
homens espirituais. Portanto, a produc¢do de Williams também fracassa na
problematiza¢do da masculinidade em sua construc¢ao social e na discussdo
em cena da forma como As You Like It poderia ser significativa enquanto
um comentario sobre as relagdes sociais existentes. Consequentemente, a
figura de Orlando permanece tradicional, descrita como convincentemente
enérgica e robusta.

O fato de que Lambert ndo se sinta do mesmo modo em rela¢ao
as outras versoes de feminilidade na performance ¢ instrutivo. Os outros
homens do elenco travestido ndo seguiram a atuagdo de Pickup e
produziram uma performance dos personagens femininos instruidos por
cddigos culturais que negam a sublima¢do da materialidade e sua suposta
naturalidade: “A Celia de Charles Kay [...] uma lady bastante exagerada,
sarddnica e mordaz. [...] A Phoebe de Richard Kay [...] se virou muito mais
na diregao da performance feminina e produziu em mim as Ginicas emogdes
de desconforto sentidas durante a performance. [...] A Audrey caipira de
Anthony Hopkins foi [...] diretamente tirada do music-hall e da tradigao
da pantomima” (LAMBERT, 1967, p. 20). Rigorosamente falando, como
Pickup, esses trés atores ndo representam “mulheres reais”. Mas as suas
versOes das fantasias masculinas tinham ao menos o potencial de iniciar
uma discussao sobre a relagdo entre género e normas sociais reguladoras,
que poderia ir além da exigéncia de Lambert para uma representagdo
equilibrada das mulheres. Lambert percebeu o perigo, declarando que
a atuagdo experimental com homens como mulheres, encarnada na

«r

performance de Rosalind, “é de algum modo confusa pelo fato de que todos
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os outros homens interpretando mulheres fazem isso em estilos diferentes”.
Essa observagao revela o quao fortemente Lambert viu a performance de
Pickup como apresentando algo “essencialmente” feminino, isto é, uma
naturalidade bem composta e unificada. Mas a performance nao funcionou
no sentido de iniciar uma discussdo sobre o efeito dessa incongruéncia,
uma discussdo que deveria ter acarretado uma avaliagdo da fascinante
incerteza de género num personagem menor como Phoebe.'"!

Uma criticadiscordante, entretanto, necessitade atencao extra. Martin
Gottfried (1969, p. 102) escreve, sobre sua impressao da performance, que
“ndo ha mistura sexual; todo mundo é bicha, claro e simples”. Ele concorda
com a auséncia do que Shapiro chamaria de vibrancia teatral, mas, em vez
de aderir a ilusdo teatral de masculinidade e feminilidade nao substanciais,
i. e., de identidade e amor como assexuados em ultima instancia, ele insiste
na produgao como sendo “inteiramente homossexual” (p. 102). Ou seja,
ele definitivamente baseia sua interpretacdo na presenca inesquecivel dos
corpos masculinos dos atores. Se Kott convida a audiéncia a fantasiar sobre
um corpo encenado composto por um corpo masculino com atributos
femininos e Williams sugere esquecer o corpo totalmente, Gottfried insiste
no corpo do ator como a primeira e ultima realidade da performance. De
acordo com ele, ndo somente os papéis femininos sao “interpretados por
atores tentando parecer rainhas. Além disso, os home ns na pega estdo
caracterizados ou de bichas ou por parddias bichas de homens como
galds de cabeca oca” (p. 102). E dificil compartilhar da ideia de Gottfried
de Ganymede como uma drag queen, Celia como uma “rainha absoluta”
(seja 1a o que isso signifique), ou Orlando como um gald de cabeca oca,
cuja estupidez somente o faz acreditar que Ganymede ¢ um homem e nao
uma drag queen. As descri¢des de Gottfried estdo tdo longe do que a vasta
maioria dos criticos percebeu que parece aconselhavel considera-las como
uma ideia privada, para ndo dizer obsessdo. Um pressuposto dessa ideia
privada parece ser o de que os homens que se envolvem no travesimento uns
com os outros, automaticamente apresentam uma homossexualidade em
oposicao a heterossexualidade, em vez de discutir teatralmente a natureza
da sexualidade e suas relagbes com as faculdades imaginativas. Nessa
discutivel limitacao autoimposta, Gottfried espelha claramente a nogéo

1 Philip French (1967), por exemplo, a chama de “no geral, uma fascinante, rica e ainda
assim, de algum modo, uma produgéo incipiente,” sem tentar se tornar explicita sobre a
incipiéncia.



burguesa de sexualidade como um conceito binario e a heterossexualidade
como sua versdo normalizadora.

O que as intengdes evidentes de Williams e a recep¢ao excéntrica
de Gottfried ttm em comum é uma compreensido de identidade que
ndo permite o borramento das identidades sexuais e a produgdo de uma
identidade teatral que adota impulsos sexuais diferentes em momentos
diferentes. Ainda assim, a critica de Gottfried a0 menos revela um
potencial latente dessa producio de elenco totalmente masculino para
confundir ator e personagem que tém que ser evitado através de uma critica
ridicularizante. Podemos detectar essa repressao de ambiguidade na critica
do préprio Gottfried, quando ele escreve sobre a aparéncia de Rosalind,
primeiro como Ganymede e entdo como ela mesma: “Ja que ela [Rosalind]
estd sendo interpretada como uma bicha, nés vemos esse romance como
um jogo homossexual, uma humilhagdo do heterossexual. [...] Certamente,
o relacionamento dele [sic! Gottfried pensa no ator Pickup] com Celia (que
Charles Kay interpreta como rainha absoluta) ¢ inteiramente bicha” (p.
287). Gottfried ndo consegue decidir se deve se concentrar na personagem
ou no ator. Com uma total falta de constrangimento, o critico pula entre
os dois. Ele pode fazé-lo, ja que para ele tanto ator quanto personagem
produzem performances efeminadas. Deve ser um erro freudiano, mas nas
suposi¢des inconscientes de Gottfried, Pickup nao somente interpreta, mas
se torna bicha.

Além disso, a interpretagdo de que um jogo homossexual é uma
“humilha¢do do heterossexual” denuncia Gottfried como alguém que
mantém posi¢des modernas reducionistas sobre masculinidade. Assim,
apesar de ser o Unico critico a misturar em seus escritos as diferentes
identidades de género de Rosalind, ele ndo permite que essa confusdo
desafie sua propria estética burguesa moderna. Poderia chegar-se ao ponto
de inferir de sua reagdo fobica o fato de que na verdade ele percebe uma
vibrancia teatral ou erdtica, que ele deve suprimir em seguida porque isso
desafia sua propria concep¢do de masculinidade. Em vez disso, ele insiste
em um essencialismo masculino que o for¢a a ler a produgéo, na tradigdo
do realismo mimético, simplesmente como homossexual.

De maneira geral, no entanto, até onde um unico personagem e a
estrutura discursiva da pe¢a como um todo estejam em questao, a intengdo
de concentrar a produ¢do no amor como assexuado pretendia tornar o sexo
do ator e da personagem irrelevante. Isso destruiu o potencial de destacar
uma figura teatral de género enigmatico, mas, ao fazé-lo, a produgao teve
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éxito com a maioria dos criticos e se tornou um enorme sucesso comercial.
Ja que o foco estava sobre a identidade enquanto identidade poética, i. e.,
uma identidade harmonizada em termos de género bem como de desejo
fisico, a produgdo se engajou em uma repressio do corpo masculino
(separada da exclusdo do corpo feminino) que sozinha pode libertar a
mente para seu voo utopico, especialmente, levar o ser humano ao paraiso
da poesia onde, de acordo com seu sonho utdpico, reside a perfei¢ao.'*> Nao
é coincidéncia que Clive Barnes (1968) escreva sobre a Rosalind de Pickup
“que essa figura fraca e tocante é um homem [...] e vocé o vé como uma alma
enamorada’, ndo como um ser humano apaixonado. Porque o interesse
basico da personagem principal nessa produgao nao é o de abragar o corpo
do outro, mas o de se enredar em sentimentos produzidos pelo erotismo
da linguagem e do drama poético que nao possui objeto real, homem ou
mulher. As personagens de Williams refletem a versio modernista da visao
romantica utopica da existéncia poética.

4.1.2 Diversificando a universalidade: a masculinidade
sexualizada de Ionescu

A producao de Williams se referiu a Kott apenas para insinuar o quanto
ele estava errado em suas conclusdes sobre o necessario efeito bissexual de
uma producao totalmente masculina de As You Like It. Para alcanga-lo, a
abordagem de Williams foi a de testar convengdes de atuagdo, ja que ele
acreditava que um elenco totalmente masculino serviria melhor a intengao
de reviver “a pureza no cora¢ao da peca,” transcendendo as regulamentagdes
sociopoliticas e sdcio-psicoldgicas inscritas em sua tematica de amor.
Assim, concepgoes tradicionais da peca e de suas personagens receberam
um tratamento formal moderno. Em nitido contraste com essa sensibilidade
teatral, a produgao de Petrica Ionescu no Schauspielhaus Bochum parece ter
demonstrado, como veremos, pouco interesse no potencial metateatral de
um elenco totalmente masculino e num borramento autoconsciente das
identidades de género. Em vez disso, ela ¢ marcada por um forte impulso
antiburgués cuja dindmica permitiu uma individualidade pouco complexa
para as personagens. Nao sabemos se Ionescu foi diretamente influenciado
por Kott. Mas em face dessa produgcao, ele certamente partilhou com o livro

42 Pelo menos um critico debochou da desvalorizagio de Williams do corpo como
realidade superficial, J. C. Trewin no Birmingham Post (1967). Os olhos dele/dela perderam
claramente as realidades femininas superficiais em cena.



de Kott um interesse na forma como os aspectos instintivos da existéncia
humana sao liberados quando as personagens de Shakespeare deixam a
civilizagao e se mudam para o reino da natureza. Se Williams seguiu Kott
em sua cren¢a de que Arden é Arcadia, uma esfera na qual alienagao é
transformada numa perfei¢ao sublime, Ionescu aparentemente preferiu o
outro lado da medalha: Arden como uma “Arcadia amarga” onde o desejo
humano pela totalidade sublime nao apenas ¢é terrivelmente ridicularizado,
mas revirado de dentro para fora, de modo que os impulsos viscerais
reprimidos podem aparecer.

Em uma carta nao publicada, Wilhelm Hortmann escreve sobre a
produgdo de Ionescu: “o elenco totalmente masculino nao se refere a papéis
de género instaveis como faz nos dias de hoje; as possibilidades dessa peca
em relacdo a androgenia ndo foram exploradas, nem mesmo sugeridas,
provavelmente nunca reconhecidas”'* O ator Werner Eggenhofer, que
interpretou Celia nessa producio, lembra que ele mesmo perdeu as
oscilagdes entre as identidades masculina e feminina e declara que a
produgido quase nao tentou construir uma tensdo entre as diferentes camadas
de identidade.'"** Para ele, se houve um destaque do corpo masculino do
ator, aconteceu de modo muito direto e grosseiro, como na cena final do
casamento, na qual todos os atores tiraram a roupa e dangaram uma valsa
vienense, liderados pelos pares casados, com apenas um pedago de couro
sobre os quadris. Ernst Konarek, que interpretou Touchstone, menciona
que os atores realmente nao estavam preocupados com impressoes de
género ambiguas ou evasivas em cena. “O conceito era mais deitar, pular
sobre e transar”.'*

Contra essas impressoes, Knut Koch, o ator que interpretou Rosalind,
expressa, em carta publica para o editor do Ruhr-Nachrichten de Dortmund,
sua indignagdo diante da hostilidade do publico com a produgdo. Em
sua carta ele afirma: “nés ndo distorcemos o significado do texto de
Shakespeare. Tudo é tdo ambiguo quanto nds interpretamos”.'* Entretanto,
ha razdes para acreditar que este “nds” na verdade se refere somente ao
proprio Koch e as implicagdes na sua personificagdo de Rosalind. Ha
razdes para acreditar que a produgdo ndo colocou em cena identidades de

143 Carta ao autor, 28 de outubro de 2003, ndo publicada.
144 Entrevista ao autor, 12 de fevereiro de 2004.
145 Entrevista ao autor, 12 de maio de 2004.

6 Ruhr-Nachrichten, 12 de junho de 1976.
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género ambiguas, mas identidades masculinas com a inten¢do deliberada
de exceder a masculinidade burguesa. O excitante projeto transgressor da
produgdo esta localizado nas imagens teatrais, para tornar palpavel esse
excesso como um elemento “natural” de masculinidade e a masculinidade
burguesa como uma camisa de forga artificial e destrutiva.

Eggenhofer, por exemplo, supde que Ionescu nio estava nem um
pouco interessado no potencial teatral do elenco totalmente masculino
para interrogar papéis de género fixos, especialmente os femininos. Na
verdade, é possivel que o diretor tenha tido dificuldades com a ideia, ja
que, originalmente, era Werner Schroeter quem queria trazer uma versao
totalmente masculina de As You Like It para o Bochum. No entanto,
Schroeter teve que abdicar de seu cargo como diretor pouco antes dos
ensaios comegarem, devido a doenga.'” Quando Ionescu foi designado
para assumir tdo rapido, ele teve que aceitar o elenco totalmente masculino.

Depois de chegar a Bochum, a expressio que ele repetia sem
parar aos atores para que compreendessem sua ideia era “Shakespeare —
médico psicoterapeuta’'*® Podemos deduzir, por esse motto, que o foco da
produgdo era criticar a sexualidade burguesa, a repressao nela inscrita, e
que tinha a intencdo de apresentar As You Like It como uma pega sobre a
liberagdo sexual. Como veremos, o foco na sexualidade, junto com o elenco
totalmente masculino, supunha uma discussao da sexualidade masculina,
apenas. A produgdo teve sérios problemas para levar ao palco uma
sexualidade feminina que nao fosse concebida através do olhar masculino
e, portanto, transformada em objeto.

A produgdo comegou convencionalmente, com uma corte na qual a
forca fisica e a crueldade mandavam. Depois de perder o combate, o lutador
Charles foi icado ao teto, onde teve que ficar até o final da cena, como um

7 Werner Schroeter é, junto com Rosa von Prauheim, um dos mais famosos e controversos
cineastas gays da Alemanha. Naquele tempo, ele era amigo intimo de Knut Koch, que
interpretou Rosalind na produgdo de Ionescu. Na verdade, Knut Koch foi o tnico ator
principal que sobreviveu a troca de dire¢do, ja que Schroeter pensou em trazer seu préprio
elenco com ele. S6 podemos especular sobre a concepgao de Schroeter, mas julgando por
sua estética geral, parece provavel que ele tivesse explorado o potencial de ambiguidade do
travestimento em cena de um modo mais refinado que o de Ionescu. Ver a autobiografia de
Koch, Barfuss bin ich dein Prinz sobre seu tempo como ator e garoto de programa gay.

148 Konarek, Entrevista em 12 de maio de 2004. Todo o processo de producio foi seriamente
complicado pelo fato de que Ionescu, baseado em Paris, era romeno e nao falava aleméao.
Companbhia e diretor precisavam de um tradutor para se comunicar.



animal morto. Entretanto, Ionescu nega um contraste nitido entre a corte
e Arden. O grupo do Duque, em Arden, foi descrito como um bando de
idiotas, pensando mais em libertinagem do que em boas maneiras. Tanto
na corte quanto em Arden, governa um Duque com seus homens e, se a
corte ¢ marcada por prazeres sadicos, Arden mantém a obsessdo com as
posicdes de poder na esfera erética. Pois os encontros eréticos dos casais
homem-mulher de nivel social mais baixo, que envolvem habitantes da
Floresta, estavam marcados por uma atividade sexual eruptiva, com pouco
tempo para trocas emocionais. Essas cenas ndo estavam infundidas apenas
com uma “falta de amor e ternura’,'* mas também refletiram em sua pronta
atitude “pule-sobre-e-transe” (Konarek), uma sexualidade pornografica
atravessada por impulsos de dominagéo e subordinagdo. Na performance, as
figuras femininas nunca tomavam a posi¢ao ativa “por cima’, de modo que
os encontros sexuais de Arden refletiram a sexualidade mais convencional
da sociedade burguesa. Os encontros entre Rosalind e Orlando devem
ter sido estranhos para a corte e para Arden. Portanto, a impressdo geral
sugerida pela produgao foi a de que a pega lida ndo com uma dicotomia
entre civilizacdo e natureza, mas que uma civilizacio decadente, e suas
regras, ¢ totalmente difundida e totalmente inclusiva.

O estilo de atuar em Arden era estridente, abertamente grotesco.'*
As personagens de Arden (com a possivel excecdo de Rosalind e Celia,
ver abaixo) se comportavam mecanicamente, como se levadas por um
incontrolavel fluxo de impulsos sadicos, eréticos ou neurdticos. Orlando
foi descrito como uma figura timida e reprimida que gaguejava num
inexprimivel excitamento (sexual?) quando foi pego por Jaques enquanto
pendurava seus sonetos em arvores ficticias. A aparéncia de Jaques ndo era
somente de a um melancélico, mas era impregnada por uma estridéncia
vocal depreciativa que quase ndo permitiu uma leitura psicolégica. Diante
desses exageros histrionicos, Hortmann fala de uma “leitura redutiva
[que] excluiu todas as versdes de pastoral” (1998, p. 250). Independente
das caracteristicas de género, o estilo de atuagdo grotesco serviu para
apresentar figuras desumanizadas e Arden como um mundo de egos
isolados e instintivos, fora de contato e incapazes de se comunicar. Na cena

149 Konarek, entrevista, 12 de maio de 2004.

150 Tanto Eggenhofer como Konarek confirmaram, de modo independente, que a produgio
s6 poderia funcionar através da exposi¢io do grotesco, como se o Ubu Rei, de Jarry,
encontrasse a Arden de Shakespeare.
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final do casamento, todos os atores se despiram quase totalmente e, como
mencionado acima, dangaram com seus respectivos pares a musica de uma
valsa vienense intitulada “Es muss ein Stiick von Himmel sein”,**' o que marca
a cena do casamento como uma completa mudanca no estilo de atuacao,
na atmosfera e nos conceitos de identidade em cena, caracterizando néo
somente uma identidade humana rejuvenescida, mas em fun¢éo da nudez
dos atores como um passo fisico para fora do personagem, também sugere
que o interesse da produgdo estava na masculinidade e em mostrar um
mundo masculino homossocial (e possivelmente homossexual), bem como
as cruéis relacdes de poder que o sustentam: a reprimida verdade interior
da sociedade burguesa.

Os atores Eggenhofer, Konarek e Hans Hirschmiiller,"”* o ultimo
interpretando o duque usurpador, lembram que Ionescu colocou uma
mulher no palco durante as cenas na Floresta de Arden. Curiosamente,
ela teve que permanecer aprisionada numa jaula como “[...] um animal
tornado humano. Ela era linda de se ver, extraordinariamente selvagem,
exdtica e erdtica. Simplesmente deixava vocé excitado” (Hirschmiiller).
A mulher-fera-predadora deixou a jaula na cena do casamento para
interpretar a parte do deus Hymen e tudo terminou em uma valsa vienense.
Contra a masculinidade unilateral burguesa, Ionescu parece ter concebido
o que pode ser chamado de masculinidade liberada, através da fusao dos
impulsos masculino e feminino, mas diferiu sua realiza¢ao para o momento
do casamento. A natureza em Arden nido era um dominio feminino dotado
de poderes curativos, nenhum “mundo verde”. Nesse contexto, a promessa
de Ganymede de trazer Rosalind ao palco em carne e 0sso'* confirma o
excepcional status de género conceitual de Rosalind nessa produgao, como
o personagem que ndo ¢ afetado por sua masculinidade unilateral e que
como tal pode apresentar uma figura humana verdadeira. Entretanto,
diante da realiza¢do na cena do casamento, esse “leibhaftig” ganha uma
qualidade ironica que é tipica do interesse unilateral da produ¢ido na
sexualidade masculina e em seu modo tradicional de tratar género
enquanto uma categoria de diferenciagdo: “em carne e osso’ significa
homem, mesmo se percebido finalmente como uma masculinidade curada

151 “Isto deve ser parte do paraiso’, de Josef Strauss, op. 263.

152 E-mail para o autor, 23 setembro 2003.

153 A tradugdo de Schlegel apresenta “humana como ela € para “leibhaftig’, cuja tradugio
mais literal seria “fisicamente” ou “em carne e 0ss0”.



das distor¢des burguesas reducionistas. Os momentos de vibrancia de
género sdo transformados em momentos de masculinidade polimérfica.
A masculinidade que tudo inclui, mais uma vez subsume qualidades
femininas para afirmar sua totalidade e tornar a mulher invisivel no palco.
O corpo fisico do ator é a realidade final no palco, nao uma realidade entre
outras produzidas mais histrionicamente ou através da roupagem.

A mulher na jaula sugere que Ionescu partiu de uma nocgido
de identidade burguesa como sendo definida unilateralmente por
normas masculinas tradicionalmente patriarcais, antes de mais nada
para basear identidade na afirma¢do de poder social, na dominagido
e na chefia. Interpretada a partir da cena do casamento que leva a valsa
final, a performance é principalmente sobre superagido dessa identidade
masculina reducionista, e antes de fazé-lo na cena do casamento, ela
expoe a unilateralidade perniciosa da masculinidade burguesa através de
imagens de sujeigdo politica e sexual. Esse conceito sociopsiquico fechou as
oportunidades para o fendmeno da vibrancia teatral, pois somente quando
identidades ambiguas sao visualizadas em cena, a vibrancia teatral é uma
ferramenta funcional. Conceitualmente, a producdo alcangou esse nivel
de abertura e teatralidade de género apenas na cena do casamento, e num
nivel sociopolitico mais do que num nivel teatral.

Portanto, podemos afirmar que um conceito de masculinidade e de
homens enquanto agressivos, sem empatia e sem sutileza emocional, n3o
sustenta a produgao até a danca final e, ainda, que esse conceito ndo permitiu
uma complexidade as personagens como esta implicito na vibrancia teatral,
ja que esta pressupde concepgdes de género multi-dimensionais, e nao
redutoras, das figuras teatrais. Esse foco critico na relagao entre sexualidade
e poder social na masculinidade burguesa oficialmente legitimada tem
relevancia sociopolitica (ver 4.3.2), mas se recusa a dotar as personagens
com vibréncia de género, o que poderia ter complicado a ligagdo burguesa
fixa entre sexo e as qualidades especificas de género.

A concepgao restritiva parece ter sido valida também para Rosalind-
como-Ganymede, que potencialmente poderia ter dissolvido o foco da
producéo apenas sobre a masculinidade. Tanto Konarek como Eggenhofer
concordam com a impressao de que Ganymede foi interpretado por Koch
como um gay masculino, mas nao como uma mulher que se faz passar por
uma personagem masculina. As insinua¢oes homossexuais aparentemente
claras em Ganymede minaram a vibrancia teatral enquanto efeito poético.

7

Koch produziu atragdo erética, como ¢ insinuado por Gerd Vielhaber
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(1976), que ndo deixou duvidas sobre seu sexo e sexualidade: “assim que
Knut Koch como Rosalind entra em seu papel travestido como um jovem,
i. e., ‘descobrea si mesma [no original alemdo o género é neutro!] por
assim dizer, o efeito homoerdtico implicito no jogo dos amantes com o
travestimento [...] perde seu charme poético”'** A performance de Koch
parece ter se tornado real demais para ser aceita como jogo artistico."”® A
afirmacéo sobre a falta de interesse poético diz mais sobre os limites dentro
dos quais os efeitos homoeroticos sdo “encantadores” para Vielhaber
(especialmente como poética textual e, em dltima instancia, alusdes sexuais)
do que sobre o encantamento ou falta de encantamento, performance de
género ambigua ou ndo ambigua, por parte de Koch. Porque é perfeitamente
viavel que os membros gays da audiéncia pensassem na Rosalind de Koch
como encantadoramente feminina, embora ndo representando uma
mulher, mesmo quando vestida de Ganymede."*

Enquanto a vibrancia teatral de género a respeito do efeito do elenco
totalmente masculino, o problema nao ¢ que Ganymede tivesse insinuagdes
gay (é para se esperar que as tenha em um elenco totalmente masculino),
mas que a impressao dele ser completamente gay destaca o corpo masculino
e a masculinidade como o unico objeto de desejo e de discussdo. Se
Clifford Williams utilizou o elenco totalmente masculino para descartar
as nogoes de sexualidade e impedir uma discussdao sobre masculinidade e
feminilidade, a produ¢ao de Ionescu o usou para discutir e dissecar somente
a masculinidade e a sexualidade masculina.'”” O Ganymede gay de Koch se
ajustava a concep¢ao da produgido sobre Shakespeare como psicoterapeuta
(somente para homens), mas ndo criou a complexidade misteriosa
que Shapiro esperava ver no palco. Uma das conclusdes que podemos

134 O automatismo descrito pelo termo “descobre” pode revelar falta de refinamento teatral
na performance de Koch, mas é mais provavel que ele ressalte até que ponto o critico estava
ligado em suas percepgdes as nogdes de verdade e falsidade, em vez de a interpretagdo e
citagao.

155 Tentei contatar Knut Koch através de seu editor, mas ndo obtive resposta. Atualmente, ele
vive em um vilarejo na Bretanha, Franga.

156 Tnfelizmente, nenhuma foto de Rosalind-como-Ganymede sobreviveu. Hd somente fotos
de ensaios.

157 Eggenhofer, também, respondeu afirmativamente quando perguntado se a produgio
era totalmente sobre homens e fantasias masculinas. E Konarek enfatizou que, a nao ser
por Eggenhofer, nenhum ator de elenco travestido tentou representar uma personagem
feminina.



inferir desse efeito de despoetizagdo é a de que a produgao se mostrou
desinteressada na complexidade formal e na sutileza, possivelmente para
fortalecer suas capacidades politicamente provocativas. Nos anos 1990,
Cheek by Jowl seria capaz de recorrer a nogoes de masculinidade que
nao excluiam caracteristicas de género “femininas’'®® enquanto que no
inicio dos anos 1970, essa abordagem unissex nao acontecia sem suscitar
comentarios. Portanto, um abalo provocativo das concepg¢des humanistas
de masculinidade era uma estratégia nova e politicamente funcional para
uma performance de As You Like It como uma pega sobre as estruturas
patriarcais e o tipo de masculinidade que as sustenta. Retrospectivamente,
a estratégia de Ionescu espelha a pretensdo utdpica burguesa de que a base
fundamental do género reside no corpo fisico e na sua sexualidade. Um
fendmeno como a vibrancia teatral enfraquece essa base e estabelece nido
apenas uma separagdo entre género e sexo, mas também torna o corpo
do ator obsoleto como o horizonte supremo da interpretacao de género,
embora visivel como um elemento nessa interpretagdo. Na produgio
de Ionescu, a tentativa de Eggenhofer de levar Celia a sério como uma
personagem feminina, de desaparecer enquanto ator masculino na maior
parte do tempo, por tras de uma figura feminina personificada, permaneceu
um projeto isolado.”” O borramento de género nao era o objetivo final
da produgdo de Ionescu, como pode ser visto na ja mencionada cena do
casamento, na qual atores masculinos tiram suas roupas; ao fazé-lo, os
atores deixaram o mundo das personagens dentro da narrativa dramatica
e representaram a danga final simplesmente como homens celebrando um
sonho de comunidade masculina.

Se a danca final pode ser lida como uma apresentacio de concepc¢des
de género ndo burguesas no que diz respeito a masculinidade e a
sexualidade masculina, ela nao pode ser lida do mesmo modo em relagdo

158 Sobre a construgdo das caracteristicas femininas de género em oposigdo ao masculino
num contexto burgués, ver 2.2.1.

159 Perguntado sobre o pretendido efeito de confusdo de género, Eggenhofer declarou que
queria deixar a decisdo para a audiéncia. Seu conceito era interpretar convincentemente uma
personagem feminina e expor a feminilidade enquanto “construida’, para que a audiéncia
pudesse percebé-la de um modo diferente do que se fosse interpretado por uma mulher, sem
borrar os atributos de género em cena. Ele ndo queria construir uma Celia de género ambiguo,
mas uma personagem feminina convincente, que faria com que a audiéncia imaginasse como
um homem podia fazé-lo. A vibrancia de género, se alcangada na interpretagdo, nio foi
intencional.
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a feminilidade. As figuras femininas nao recebem a expansio redentora de
suas identidades, como as figuras masculinas. Pior, as mulheres finalmente
sdo tornadas invisiveis em cena e, de certo modo, fisicamente obsoletas. E
se a cena final pode apresentar algum tipo de vibrancia teatral, misturando
caracteristicas femininas e masculinas nas figuras masculinas, ela ¢ o sonho
da universalidade masculina realizado: homens que podem se relacionar
com seus impulsos sexuais para além da estrutura do jogo de poder e integra-
los como um tipo de feminilidade instintiva. Assim fazendo, os homens
constroem uma comunidade brincalhona, e mais ainda, autossuficiente.
Nao surpreende que a comunidade gay de Ruhrgebiet tenha corrido para
assistir a performance. Também nao surpreende que a maioria burguesa
tenha se recusado a aceita-la como uma proposta viavel para sua identidade
heterossexual. Eles estavam chocados demais com a animalidade das
imagens e estarrecidos com a insinuagao da masculinidade burguesa como
completamente destrutiva, para aceitar a produ¢do como uma discussdo
simbolica da identidade heterossexual burguesa.'®

Quando os homens estdo presos em uma experiéncia de poder,
mulheres (e outros homens desejados, também) sdo transformadas
em objetos sexuais. Para Ionescu, nem as figuras masculinas nem as
femininas podem mostrar uma vida prépria complexa. O diretor se
recusou a mostrar uma masculinidade dominante que pode justificar a
dominancia expressando o que pode ser chamado de respeito e cuidado
paternal, conceitos burgueses tradicionais para justificar a hegemonia
masculina (ver 2.2.1). Ao contrario, ele se concentrou na estrutura de poder
inerente e sua base fisica, de acordo com a qual as mulheres tinham que
representar o papel de vitimas, o homem o papel de opressor potente.*®

160 pode-se compreender facilmente como um elenco misto teria permitido que essa
produgdo tornasse mais afiada a pretensdo de que a liberagdo sexual trabalha como um
fundamento da transformagao politica. Além do mais, teria fortalecido a ideia de que o
mundo masculino precisa integrar a energia feminina, e teria reforcado a centralidade de
Rosalind como a figura feminina que (possivelmente) liberta o animal Hymen de sua jaula,
torna possivel sua transformagdo em um deus produtivo e unificador, e leva os casais para
um novo paraiso. Rosalind seria um verdadeiro mestre de cerimonias, a figura que incorpora
sensualidade e agressdo, uma personagem politicamente ativa, transformadora. Veremos na
interpretagdo da produgao de Cheek-by-Jowl que é possivel para um espetaculo totalmente
masculino produzir uma Rosalind fortalecida que retine tragos masculinos e femininos sem
harmoniza-los numa androgenia mitica.

16! Eggenhofer menciona um desentendimento que teve inicialmente com Ionescu sobre
a concepgdo de Celia, porque Ionescu ndo estava interessado em performances sutis, mas



Novamente, podemos inferir que a inten¢ao teatral de Ionescu era expor
o absurdo da burguesia patriarcal, o efeito deformador sobre as mulheres
como vitimas e homens como defensores opressivos dessa estrutura. A
exposi¢ao provocadora me parece ter sido a fun¢do critica do estilo de
atuagdo grotesco. Consequentemente, sua estratégia teatral foi apresentar
caricaturas em cena. A abordagem geral irrealista, ndo mimética, é também
comprovada, entre outros elementos, pela imagem da Floresta de Arden
como um enorme canteiro de tomates.'> A corte deveria ser representada
por uma antiga casa de banhos publica, que Hortmann interpretou muito
corretamente como um “abatedouro vandalizado ou uma fabrica destruida
pela guerra, com canos explodidos, azulejos caidos e um amontoado de
entulho” (HORTMANN, 1998, p. 247). Conforme mencionado acima,
Orlando algumas vezes quase nao podia falar, mas somente gaguejar e
resmungar, devido a sua excessiva tensao erotica; e Audrey se comportou
como uma marionete meio desmantelada com movimentos claramente
ndo humanos. Em resumo, tipos grotescamente esbogados, no lugar
de personagens multifacetadas foram apresentados em cena. Eles ndo
poderiam funcionar como figuras de identifica¢do, mas como espelhos
provocativos, nos quais os membros da audiéncia deveriam ver seu préprio
drama patético e sombrio, sexual e emocional. Hortmann escreve que
Rosalind e Célia

[...] atuaram como robustos soldados de infantaria, como a maioria
dos outros personagens. Suas piadas fisicas grosseiras [...] e seu desejo
quase descontrolado para transformar todo confronto em briga
séria ou ocasido para assassinato sé faziam sentido se assumissemos
que a ideia fundamental da produgio era de um grupo de soldados
brutos, [...] matando o tempo através da representacio de uma
comédia que ndo podiam mais entender, jd que as mulheres e 0 amor
estavam mortos havia muito tempo. [...] A interpretagdo de Ionescu

em clichés, esteredtipos rudemente desenhados e ndo seres humanos complexos. O que
tornou tudo pior para Eggenhofer, originalmente Ionescu queria uma Celia infantilizada,
uma mulher imbecil. Finalmente, Ionescu desistiu e Eggenhofer pode levar adiante o que
chamou de “uma personagem feminina real levada a sério” Mas de certo modo, a abordagem
de Eggenhofer foi sutil demais para a inten¢ao da produgao de apresentar forgas psiquicas e
posigoes de poder sociais, e nao individuais.

162 Konarek, entrevista ao autor, 12 de maio de 2004. Hortmann (1998, p. 249) descreve a
Floresta como “reduzida a algumas plantas doentias sob coberturas de pldstico, regadas com
esperanca, mas sem sucesso, pelos pastores”.
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proclamou as perdas humanas e culturais e a destrui¢do de valores
no rastro da guerra final. (HORTMANN, 1998, p. 248).

Retornarei as suposi¢des culturais dessa produgdo. Por enquanto
¢ suficiente declarar que a producgdo de Ionescu ndo queria reproduzir
nenhum tipo de pretensao burguesa sobre comédia e amor, nem concordar
com as nogdes burguesas de masculinidade ideal. Pelo contrario, ela trouxe
a tona os impulsos destrutivos cuja presenga estava somente reprimida nos
jogos comuns da corte e no empenho da autoridade masculina. A produgio
de Ionescu negou aos atores a possibilidade de produzir convincentemente
uma imagem complexa de suas personagens. Eles foram motivados
tanto pela cobi¢a de poder quanto pela cobiga por gratificacdo sexual. Os
pastores eram satiros, carregando falos de cartolina, “criaturas da terra
amedrontadas, emergindo brevemente de seus buracos no chao para
copular e conversar apressadamente” (Hortmann, 1998, p. 249). Se Clifford
Williams ainda podia acreditar nos amantes como seres humanos dotados
de uma alma ressonante, a producdo de Ionescu trata essa subjetividade
utdpica com profundo desrespeito.'”® Nao se trata de sublimacdo, mas de
liberagdo sexual, ou, como observou Otto Falckenberg em 1912, a respeito
de As You Like It : “Eros liberado se transforma em Pan”'®*

Comapossivel excecdode CeliaeRosalind, as personagens masculinas
do elenco travestido raramente encontraram individualidade alguma
nos papéis femininos. E eles dividiram essa auséncia com as personagens
masculinas. Isso se tornou especialmente claro nos papéis menores, como
Audrey que, como ja foi dito, se movia como uma marionete quebrada, se
deitando e abrindo as pernas pronta e desajeitadamente para Touchstone,
que foi reduzido ao seu excitado interesse por sexo em geral e por Audrey
em particular (ver Konarek). Ja que essa atuagao grotesca repetiu posi¢oes
de poder fundadas socialmente, i. e., dominancia masculina e submissdo
feminina, ela funcionou claramente como um meio de expor a maneira
como a identidade e o comportamento humano podem ser permeados pelo
jogo social de poder de tal modo que meramente imitem essas posigdes
sociais de poder no seu jogo sexual. Sem individualidade, essas figuras nao
tinham liberdade para representar o que Dollimore chamou de “reinscrigoes
transgressivas’. O estilo de atuagdo grotesco renunciou totalmente a todas

163 De acordo com Konarek, a unica personagem que revelou toques de uma “alma” foi a
Rosalind de Knut Koch, que teve alguns momentos de ternura com Celia e Orlando.

164 Ver Hortmann, (1998b, p. 119).



as suposi¢des humanistas sobre personagem e pessoa, sua possibilidade de
acao e escolha, de modo que as personagens simplesmente reproduziram
posicdes de poder produzidas socialmente.

De uma forma interessante, as produgdes de Williams e Ionescu
deixam clara, através de objetivos e estratégias opostas, a esséncia
ambivalente da vibrincia teatral, porque nenhuma das duas estava
interessada em reconhecer a contradigdo interior como um elemento
fundamental da existéncia humana, nem tinha a intencao de produzir um
corpo em cena que frustra a necessidade ou o desejo do espectador de
chegar a conclusées definidas sobre género, sexo e sexualidade. Na verdade,
ambas tentam suprimir essa vibrancia através de uma forma especifica de
leitura unilateral, seja na direcdo da pureza transcendental ou de uma
sexualidade masculina reprimida e finalmente liberada.

4.1.3 Teatralizando o hibridismo: Declan Donnellan e as fun¢des
de esteredtipos subvertidos

A versao da companhia Cheek by Jowl de As You Like It, que estreou
em 1991 no Redgrave Theater em Farnham, foi concebida desde o inicio
como uma produgéo itinerante. Devido ao enorme sucesso do espetaculo,
a turné levou a companhia ao redor do mundo, gerando entusiasmo de
Buenos Aires a Bombaim, de Sao Paulo a Sao Petersburgo.'®> Posteriormente,
a producgao foi revivida e percorreu a Europa e os Estados Unidos, de
setembro de 1994 até janeiro de 1995, quando chegou pela primeira vez
no West End de Londres, para sua apresentacéo final durante trés semanas.
Para o periodo de turné, de 1994/95, o elenco foi parcialmente trocado.
Orlando e Celia foram interpretados por novos atores, enquanto os atores
interpretando Rosalind e Touchstone, entre outros, permaneceram os
mesmos.

Apesar das mudangas, a produgio preservou uma linguagem formal
estavel em seu cendrio austero e multifuncional sobre um palco quase nu e
na clara e bem organizada diregao. A estabilidade relativa parece ser o caso
também da atuagdo do elenco em espagos teatrais diferentes.'*® Entretanto,

1650 Jornal da Tarde é citado na imprensa britanica. Para a critica brasileira, a performance
causou a impressdo de que era “‘como se a poesia deslumbrante de Shakespeare estivesse
sendo inventada na hora” (citado em: Gay, Times, Fev. 1995, n. 5, pagina nao disponivel).

166 Adrian Lester, em uma carta ndo publicada para Joy Leslie Gibson, confirma a relativa
estabilidade também para sua atuagdo. “As mudangas sio somente técnicas realmente,
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uma mudanga no elenco com certeza afeta a cor e a energia irradiada por
um personagem. A Celia de Simon Coates, por exemplo, foi recebida como
sendo mais efeminada que a de Tom Hollaender.'” No todo, entretanto, e a
julgar pelas resenhas, uma forma exterior estavel caracterizou a produgio
itinerante.

Por outro lado, uma fluidez consciente é uma parte integral da
estética teatral das produgdes da Cheek by Jowl. Em uma entrevista com
Paul Heritage (30 de maio de 1995), Donnelan comenta seu proprio estilo
de trabalho, que “normalmente descobrimos que realmente nio sabiamos
do que tratava a pega até a ultima apresentagdo, o que é uma pena. Ha varios
tipos de revelagdes que temos agora sobre As You Like It (um ano depois
da ultima apresenta¢do), o que ndo é muito pratico, ndo é mesmo? Mas
af estd, todas essas coisas sdo trabalho em andamento e elas sdo parte da
sua vida” (in DELGADO, 1997, p. 83). Se a produgéo de Clifford Williams
excluiu leituras significativas que ndo concordassem com a “pureza
espiritual’, e se Ionescu tornou conscientemente dificil promover leituras
humanistas e espirituais do texto dentro dos parametros de suas escolhas
de diregao, a versao da Cheek by Jowl de As You Like It é caracterizada
por uma estabilidade formal que busca abertura interpretativa e emocional.
Essa busca certamente esta relacionada as raizes da companhia no teatro
marginal e em estilos de vida alternativos. Perguntado sobre os ideais de
sua companhia por Ralph Berry, Donnellan se declara livre do peso da
tradi¢do. Para ele,

[fazer] teatro é divertir pessoas em um nivel profundo. E basicamente
isso o que esta por tras da produgdo da Cheek by Jowl. Para divertir
pessoas, utilizamos textos cldssicos, mas nido reconhe¢o nenhum
compromisso com a tradi¢do das produgdes shakespearianas. Meu
unico compromisso ¢ entreter a audiéncia da melhor maneira
possivel. E eu posso ser o unico juiz; isso retorna para minha
responsabilidade. (BERRY, 1989, p. 190).

principalmente considerando a distancia da audiéncia, visibilidade, clareza de audicao,
volume, etc”

197 Decididamente em Solomon (1997b, p. 183, nota 2: “Na produgdo apresentada em
Stonybrook, Nova York, em 1991, o ator interpretando Celia era um pouco gordo,
maravilhosamente intenso e bastante sério em sua idolatria por Rosalind. Mas na versdo
apresentada no Brooklyn, em 1994, Celia foi interpretada por um ator mais alto, leve, que
representou “a meninice, com mais risadas forgadas, autoconsciente, quase exagerada.”



Como Donnellan constréi um paralelo entre suas produgdes e sua
vida, com estruturas instaveis e em desenvolvimento, e enquanto tais ambas
como trabalhos em andamento, ele estd mais interessado em tornar palpavel
a energia que impulsiona a dindmica da vida do que em encenar posi¢des
claras sobre género e amor, sejam elas espiritualizadas ou instintivas.
Na mesma entrevista a Ralph Berry, Donnellan (1989, p. 206), responde
afirmativamente quando perguntado se vé “a fun¢dao do teatro como um
tipo de terapia social para a audiéncia’; mas Donnellan localiza esse servigo
social terapéutico na capacidade do teatro para entreter a audiéncia de tal
modo que ele expande imaginativamente a sensibilidade do espectador
em possibilidades emocionais previamente inaceitaveis: “Eu gosto de
pensar que a Unica maneira em que o teatro torna as pessoas melhores, o
unico servico social que presta, é tornar as pessoas maiores. Ele expande a
imaginacdo delas, mesmo se isso significa mostrar as pessoas como ¢ matar
bebés” (p. 206). A estética teatral de Donnellan estd preocupada em mapear
um espago para que esse processo imaginativo se manifeste. O processo em
si mesmo permanece relativamente espontaneo. Na interagdo entre uma
linguagem visual razoavelmente neutra, mas fixa, e uma grande variedade
de rea¢oes emocionais espontineas nos atores e na audiéncia, encontramos
uma dualidade e uma tensdo que parecem caracteristicas do trabalho da
Cheek by Jowl.

Assim, é interessante e consistente que, apesar do flerte com a
espontaneidade e a instabilidade dindmica dentro do processo artistico, a
abordagem da Cheek by Jowl das obras de arte teatrais nao seja tao fluida e
movel como pode parecer a primeira vista. Porque Donnellan e seu parceiro
Nick Ormerod (o outro diretor artistico da Cheek by Jowl e cendgrafo da
companhia) tém clara consciéncia de todos os tipos de contexto, e ndo
menos do contexto sociocultural, como molduras nas quais as obras de arte
existem e constroem seus significados mutantes e complexos. A moldura
representa para eles um tipo de pressiao sob a qual as obras de arte podem
revelar dindmicas internas complexas, que excedem as pressuposicoes da
propria estrutura. “Uma obra de arte é algo com uma moldura ao redor -
algumas vezes, algo sobre o qual achamos que sabemos tudo, algo familiar.
O que a moldura faz é chamar nossa atengdo para as ambiguidades no seu
interior” (DONNELAN, 2002b). Se uma das fun¢des de um trabalho de arte
é desfamiliarizar as molduras e expor seu mundo interior como sendo um
mundo cheio de ambiguidades, ele atinge idealmente esse objetivo ao deixar
os espectadores conscientes da moldura, subvertendo sua complacéncia
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intelectual e sensual, alienando-os dos prdprios valores estéticos e morais
nos quais suas vidas e percepg¢oes estao mergulhadas e que eles tinham
como garantidos. Donnellan se mostra profundamente convencido de que
a raison detre de uma obra de arte é exatamente a de desafiar a fungdo
simplificadora e a pressdo dessas estruturas. Agir assim equivale a minar a
determinac¢ao de identidades fixas. Em seu livro The Actor and the Target,
ele discute a fung¢do narcisista das estruturas do dia a dia: “A identidade
ndo tem intenc¢do de deixar que a simples realidade contradiga suas teorias.
Quando vemos o mundo, nds o criamos; nunca vemos o que realmente é.
Cada vez que abrimos nossos olhos fazemos uma obra de arte. E o mais
proximo da verdade que podemos chegar” (DONNELLAN, 2002, p. 242).

Entretanto, diferente das obras de arte de todos os dias, a obra de
arte estética em sua melhor forma trabalha para deixar esse processo de
fabricagao aberto, permitindo que a interagdo da teatralidade e realidade
confunda as teorias de identidade. Em The Actor and the Target, o diretor
especifica o significado de entretenimento “em um nivel profundo’, como ele
denominou seus objetivos teatrais na entrevista a Ralph Berry mencionada
acima. Se a imagina¢do cotidiana apresenta um tipo de anestesia
sentimental que recobre a realidade dolorosa e ambivalente através “da
fixacdo do fluxo e da ambivaléncia da vida na certeza da imobilidade” (p.
107), entdo as obras de arte podem nos fazer “ver, embora brevemente, um
mundo mais real, onde alegria e dor sao sentidas pelo que sao” (p. 238). A
produgido de Donnellan em geral aspira subverter essa fabricagao cotidiana
de identidade e expor seu caréter fixo como aquilo que ela essencialmente
é, ou seja, uma fantasia.'®® Em funcdo desse mundo mais real, menos
censurado e controlado, nogdes essenciais de carater e personalidade se
dissolvem. “Quando tentamos capturar a esséncia de alguém, estamos
sendo sentimentais. Sentimentalismo ¢ a recusa de aceitar ambivaléncia.
A certeza é sentimental. Nos somos sentimentais nao somente quando
dizemos que alguém ¢ legal. Estamos sendo igualmente sentimentais
quando dizemos que alguém ¢é detestavel. Dizer que uma raga ¢ boa ou
que um povo é ruim, também ¢é sentimental. [...] O sentimentalismo ¢é

168 “Somente uma fantasia é controldvel” (DONNELLAN, 2002, p. 211). Vale a pena comparar

essa declaracdo e o tratamento da identidade em todo seu livro, como um conceito baseado
no que a pessoa faz e nao no que ¢, com o conceito de Butler de identidade performativa. A
proximidade entre as pressuposi¢des de Donnellan, apresentadas como se sendo baseadas
sobre a experiéncia mais do sobre analise filosdfica ou linguistica, e o trabalho tedrico de
Butler é impressionante.



assustador” (p. 107). O teatro nao sentimental de Donnellan se apoia sobrea 147
percepgio que dada a impossibilidade de interpretar quem um personagem o
é, pode-se, entretanto, interpretar um personagem reagindo a uma situagao
de um modo especifico.

Capitulo 4

Declarar que um personagem é bom ou mau vai bloquear o ator.
Somente o que fazemos pode ser bom ou mau. Um personagem
nao pode ser nenhum dos dois na esséncia. [...] Nunca podemos
conhecer, controlar ou conter a esséncia de alguém, incluindo nés
mesmos. Podemos, entretanto, observar o que estamos fazendo.
Analisando a natureza da matéria, o fisico termina por descrever
menos o que ¢ a particula, e mais como a particula se comporta.
(DONNELLAN, 2002, p. 107-108).

E estas agdes podem tornar palpaveis e visiveis as varias forcas
que trabalham na figura teatral, quando esta fazendo o que ele(a) faz. Ao
interpretar o que um personagem faz numa situagao especifica, o ator cria
uma persona de palco que sugere todo tipo de motivos e possibilidades no
personagem menos uma, a saber, que ele(a) cria a si mesmo/a como um
ato autdbnomo.'® Em outras palavras, Donnellan constréi sua teatralidade
naoilusionista, mas reconhecidamente sugestiva, como uma moldura
artistica dentro da qual o ator e a atuagdo sdo usados para teatralizar e
assim desnaturalizar valores culturalmente recebidos e expectativas na
mimesis, e questionar nogdes unificadas de identidade e personagem.
Ler Donnellan de modo consistente significa entender que, sempre que
ele se refere a imaginagdo do ator e sua conjun¢do com a imaginagao
da audiéncia, ele baseia seu argumento, sobre a qualidade expansiva da
mente do entretenimento teatral, no entendimento nio sentimental e nao
essencial, dinamico, das faculdades imaginativas.'”

19 Nao surpreende que Peter Brook tenha se mostrado entusiamado com a produgio da
Cheek by Jowl de As You Like It e elogiado principalmente suas qualidades sugestivas (ver
Edwardes, pagina ndo disponivel). Donnellan, entretanto, é menos esotérico e mais politico
em sua sugestao teatral e escolhas, quando ele finalmente junta Jaques e Amiens e traz o casal
gay de volta ao ritual da danga no casamento. Como veremos, o talento de Donnellan para
a ambivaléncia e fluidez em As You Like It é sempre permeado de consciéncia sociopolitica.

70 Ver também Delgado (1997, p. 81) com uma, no meu ponto de vista, intencdo
naturalizadora demais: “Todo o trabalho, de Séfocles ao musical americano, é caracterizado
pelo mesmo desejo de construir uma estrutura que ird liberar o ator para reinventar a peca
espontaneamente a cada vez, para encontrar regras que vao libertar o ator”’[grifo nosso].
Acredito que essa espontaneidade seja fruto de andlise profunda e muito trabalho, pois é
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Significativamente, a interven¢do mais oObvia da produ¢ao na
interpretacao recebida do texto de Shakespeare abre um tipo de preludio
programatico para a a¢do. A muito comentada cena de abertura pode ser
considerada emblematica para a moldura teatral da produgdo. Todos os
atores vestidos do mesmo modo, com camisas brancas e calgas pretas,
entram no palco, caminham em circulo enquanto o ator que depois vai
interpretar Jaques recita as duas primeiras linhas de seu famoso soliléquio:
“All the world’s a stage/And men and women merely players” (II. 7. 139-
140). A mengio de “homens” e “mulheres”, os atores homens formam dois
grupos, um das personagens masculinas, o outro das duas personagens
femininas, Rosalind e Celia. Quando Jaques fala a linha seguinte: “They
have their exits’, o ator que vai interpretar Adam coloca um chapéu e
casaco de mordomo, e com “and their entrances” Orlando d4 um passo
adiante. Durante sua conversa, 0s outros atores permanecem em cena, mas
a severa distingdo entre homem-mulher é dissolvida. Os bragos de Orlando
sao pintados com uma substdncia marrom, indicando sua situagdo de
trabalhador, em contraste violento com o palco nu, irreal, e o resto de sua
aparéncia. Minutos depois, a audiéncia vera Oliver colocando o casaco
entre os outros atores e se aproximar de Orlando.'”!

A cena expde o forte elemento metateatral da produgéo. O estilo de
representagdo é decididamente uma mimesis nao ilusionista. Signos teatrais
sao utilizados de modo indicial mais do que iconico,"”* o que significa que
elementos normalmente associados com realismo mimético, como os bracos
de Orlando cobertos de lama em 1.1, recebem uma teatralizacdo aberta,
que, quando expandida para a masculinidade e a feminilidade, representa

fruto da estrutura e suas regras, i. e., uma analise da pe¢a e do contexto do ator, que permite
tal intensidade. E Donnellan permanece consciente de que o ponto crucial ndo é somente
liberar os atores, mas oferecer a eles um alvo, um objetivo para essa liberdade que acentue
a complexidade de suas personagens e da pe¢a, de modo que sua liberacao das regras
preestabelecidas permita destacar e desafiar as regras que permeiam o texto da pega e a
tradicdo da performance teatral.

7! Descri¢des do jogo de cena foram tiradas principalmente de um video feito em 11 de
fevereiro de 1995 no Albery Theatre, durante uma matiné, video que tive a oportunidade de
assistir no Victoria and Albert Theatre Museum em Londres.

172 Para uma discussdo da tipologia semidtica de Peirce dos signos “simbélico”, “indicial”,
“iconico” na andlise de performances, ver Elam (1980). Ele chama a atengdo para o fato de
que “em cena, as fungdes simbolica, iconica e indicial do signo sdo copresentes: todos os
icones e indices do teatro necessariamente tém uma base convencional” (p. 27), o que faz da
contextualizagdo cultural uma pratica necessdria na andlise de performances.



essas categorias como signos de superficie. Ela ndo é personificada, mas
indicada, como na separagao dos personagens masculinos e femininos
enquanto os atores compartilham um visual uniforme.'”” Na sequéncia,
marcas tradicionais de género tais como colar de pérolas, brincos, uma fita
no cabelo e maquiagem sao usadas para transformar a presenca de cena
do ator em uma mulher “significativa’, sem esconder que o ator por baixo
¢ homem. O tratamento nao ilusionista de género e identidade ¢é facilitado
e estimulado pelo cenario despojado de Nick Ormerod, como uma caixa
na qual faixas verdes de tecido indicam as arvores da Floresta de Arden,
enquanto um foco de luz caracteriza as varias situagdes na corte e na
Floresta.

Seateatralidade da produgéo claramente mina desde o inicio qualquer
conceito de identidade como expresséo de caracteristicas essencialistas, ela
também evita a impressdo de que a identidade nado essencialista poderia
ser consequentemente entendida como construida somente a partir da
escolha individual. Donnellan usa a cena 1.1 e seu enquadramento néo
ilusionista para chamar a atengao para o fato de que alguém/algo define o
roteiro da performance. Uma instancia ou norma regula as entradas e saidas
das personagens. Ao se concentrar nos signos indiciais para identificar as
personagens em cena, a produ¢ao parte para produzi-los primeiro como
tipos, ou em outras palavras, ela emprega conscientemente estere6tipos para
atribuir uma identidade temporaria a eles. A teatralizacao da identidade a
revela como a realiza¢ao de convengodes sociais. Mas dado o aspecto indicial
desses marcadores de identidade, a vida e o comportamento da personagem
excedem claramente sua identidade. Em outras palavras, o estilo ndo
mimético da moldura teatral mina a validade da moldura social, que, sob
influéncia das nogoes de identidade da burguesia e burguesia tardia, tende
a considerar a identidade como uma categoria essencial, preestabelecida ou
um atributo escolhido individualmente.

Na mesma dire¢ao, Adrian Lester e Simon Coates primeiro expoem
a feminilidade como nada além de uma questdo de atender com sucesso
as expectativas estereotipadas sobre vestimenta, acessdrios e movimento

173 Em geral, o foco indicial fortalece a fun¢io da linguagem como ferramenta para inspirar
a imaginagdo. A jornada para a Floresta de Arden é uma parte excelente da atuagdo para
exemplificar esse efeito instigante. A combina¢do do didlogo e da andanga em circulos
no palco nu foi suficiente para convencer o espectador de que agora a agio se mudou da
corte para a Floresta. Nenhum signo visual icdnico foi necessario para prender a atengdo e
alcancar a suspensao da descrenga.
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corporal. Vestidos longos, joias e risadinhas de meninas sdo suficientes
para evocar a imagem de duas jovens mulheres, mal saidas da adolescéncia.
Enquanto o corpo masculino de Lester nunca desaparece completamente
por tras da figura feminina de Rosalind, Coates consegue esconder bem por
alguns momentos seu corpo masculino e fazer uma perfeita personificagdo
de mulher. Enquanto Lester nunca foi acusado de ser afeminado, a
performance de Coates invoca tais associagdes, sem realmente, i. e.
continuamente, abragar esse estilo. Ao invés de afirmar ou defender esse
estilo como uma estética masculina a respeito das qualidades “femininas”, a
produgdo manteve essas questdes de estilo na superficie da identidade das
personagens e apontou para uma realidade emocional complexa, que espia
através das formas estilizadas de autorrepresentacdo e excede o nivel de
identidade, seja ela chamada de feminina, masculina ou afeminada (para
uma impressdo visual da interacdo entre a superficie das vestimentas e
profundidade emocional, ver apéndices N, O e P).

Portanto, conforme a performance se desenvolvia, ficava cada vez
mais claro que o foco de aten¢ao se concentrava sobre um sério faz de
conta teatral que ndo escondia sua teatralidade. Nem Lester ou Simon
Coates representando Celia demonstravam nenhum sinal de ironia
metateatral quando Touchstone os leva para “stroke your chins, and swear
by your beards that I am a knave” (1.2.67-8). Obviamente, a ironia esta
no proprio elenco, e qualquer reagdo ostensiva a ela correria o risco de
transformar a performance num espetaculo drag. Schuch acredita que o
medo da estereotipizagdo vulgar e potencialmente misdgina provavelmente
fez os atores buscarem elementos de realismo psicolégico (2003, p. 104).
Eu preferiria dizer que ao fazé-lo, dentro de uma moldura claramente
ndo mimética e anti-ilusionista, a produgdo pode apresentar um conceito
de identidade no qual as convengdes sociais, tais como género, puderam
ser colocadas em tensdo com emog¢des humanas comuns aos dois sexos.
A razdo para essa possibilidade se encontra na moldura ndo mimética
que garante que os personagens, mesmo quando construidos através de
signos na tradi¢ao do realismo psicoldgico, permanecem figuras altamente
teatralizadas, apesar de seu comportamento abertamente convencional. A
moldura nao ilusionista transforma elementos miméticos, como roupas e
gestual, em formas de mimetismo, enquanto o realismo psicolédgico trabalha
contra a simples ironizagao das convengoes. Através da dupla estratégia que
combina mimetismo e realismo, a produgdo consegue permanecer critica



em relagdo aos efeitos limitantes das convengdes sociais, enquanto leva a
sério a profundidade emocional das personagens.

Enquanto os espetdculos drag expéem as emogdes como reagoes
estereotipadas e as ridicularizam como tal, a teatralizagdo psicologica de
Cheek by Jowl constréi um mundo interior de emogdes que ultrapassa as
convengdes sociais e estereotipos. Durante toda a produgio, esse mundo
teatral vai permanecer em tensdo com os canais de expressdo de género
socialmente aceitos, embora em seu desejo a personagem dependa desses
canais para conseguir o que ele(a) quer. A qualidade especial da produgéo
da Cheel by Jowl é tornar os dois niveis de identidade, e sua relagao dialética,
uma caracteristica central de sua estética totalmente masculina.

A tensdo entre género, enquanto um signo exterior, e a interioridade
psicoldgica também pode ser detectada na comparagao de Lester de sua
performance da feminilidade com a aquisigdo de uma lingua estrangeira.
“E como falar francés. Vocé sabe que quer falar algo, entdo vocé pensa em
inglés e af fala em francés. Através do movimento de Sue Lefton fomos
capaz de pensar sobre isso de modo detalhado, como uma mulher” (citado
em READE, 1991, 95). A imita¢ao de um signo exterior, como movimento
corporal, permite um sentimento pelo universo interior (“think aboutitasa
woman”) de uma mulher. Em sua intengao de apresentar uma mulher “real”,
ndo uma drag queen exagerada, Lester recorreuao comportamento feminino
convencionalizado e reproduziu uma Rosalind mais tradicionalmente
“feminina” em sua expressio do que o normal. Em sua defesa contra
o Duque Frederick, sua voz comega a tremer, ela explode em ldgrimas e
fica imediatamente arrasada por seu banimento. Mais tarde, na Floresta,
a Rosalind-como-Ganymede de Lester revela sinais de tensdo emocional
e mau-humor sempre que ela/e encontra Orlando, o que funcionou para
destacar a presenca feminina por tras de Ganymede, ja que o mau-humor
estabelece paralelos claros entre Ganymede e a Rosalind da corte do Duque
Frederick. Rosalind-como-Ganymede teve dificuldade para produzir uma
linguagem corporal masculina: lutando ostensivamente para tomar uma
atitude corajosa quando encontra estranhos, como Corin, e monstrando-se
furtivamente desapontada por Orlando concordar em ser curado de seu
amor por Rosalind. De uma maneira geral, os criticos concordam sobre
o fato da performance de Lester produzir um efeito feminilizante para a
presenca de cena de Rosalind.'"”* O efeito foi muitas vezes recebido como

74 O critico do Observer escreveu: “Rosalind é uma das mulheres mais decididas de
Shakespeare, mas Lester ndo preserva essa qualidade. Ele a faz acanhada, com risinhos
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nivelamento das diferencas entre as presencas em cena de uma Rosalind
feminina e uma masculina, chegando mesmo a levar Kirsty Milne (1991)
a julgar que a produgao de Donnellan “ganha surpreendentemente pouco
tendoRosalind e Celiainterpretadas porhomens. [...]” Também pode ter sido
assim para os espectadores que desejavam ver uma Rosalind autoconfiante
no palco, uma Rosalind que na Floresta de Arden ganha controle sobre
seu destino e sua emocionalidade e que, portanto, pode funcionar como
representante dos desejos das mulheres liberais de conquistar ativamente o
regime patriarcal de género e poder.'” Tais expectativas, entretanto, deixam
passar a inten¢do da moldura ndo ilusionista ao redor dos elementos de
realismo psicoldgico, que ¢ a de impedir que a figura teatral seja reduzida
em um momento especifico a uma camada de identidade. Se Ganymede
brilha através de uma Rosalind fragil e nervosa, se Rosalind nao esconde o
corpo masculino do ator, a audiéncia se torna consciente da “personagem”
nessa produgdo enquanto efeito de um jogo duplo de género, no qual a
figura teatral deve ser tomada simultaneamente como efeito da presenga
da personagem e do ator, recorrendo tanto as convengdes sociais quanto as
emocdes individualisadas.

Em mim, o efeito foi mais iluminador, estimulando a imaginacao,
do que misterioso, como Shapiro argumenta em sua discussio da
vibrancia teatral. Pois, como ja foi sugerido, o que o reconhecimento de
esteredtipos de género — como, obviamente, modelos de comportamento
produzidos teatralmente — revela no caso de Rosalind e de Celia, da Cheek
by Jowl, sdo personagens que se expressam através dos esteredtipos e
que, simultaneamente, lutam contra eles. O elenco travestido sugere um
ser humano cujo alcance emocional se estende além do comportamento
estereotipado de feminilidade (ou masculinidade, se travestido de
Ganymede). A audiéncia é convidada a imaginar as figuras no palco como
personagens de género, e, como tais, elas se comportam de acordo com
regras sociais e como seres humanos dinamicos, para cujo emocional as

dissimulados” (24 de janeiro de 95). Da mesma forma, John Mullan (1995) percebeu
a Rosalind de Lester como “infantilizada” e Michael Billington (1995) opina: “Atrizes
interpretando Rosalind tendem a destacar o jeito e menino na personagem; Adrian Lester,
como homem, parece ndo ter vergonha de explorar sua feminilidade”.

172 O curto comentério de Milnes (1991), de que “no caso de Rosalind, vocé precebe as
vantagens de ter o papel interpretado por uma mulher”, parece sugerir uma procura por
Rosalind como um papel-modelo para o feminismo liberal.



limitagdes de um comportamento baseado em género sdo regras externas
e limitadoras.

A dimensiao contraditoria irrompe naqueles momentos em que
o corpo masculino do ator e o género da figura em cena se contradizem
abertamente. Portanto, é melhor que a feminilidade da Rosalind de
Lester ndo seja lida como a feminilidade essencial de uma mulher “real’,
harmonizando o papel de género nao teatral com representagdes teatrais
de género, como considerado por alguns criticos que reclamam da
fragilidade de Rosalind, mas como a expressaio de um comportamento
social aprendido. A Rosalind de Lester é compreendida como alguém que
se esfor¢a com sua feminilidade recebida, mas também, quando travestida
de Ganymede, distanciada da incorpora¢ao da masculinidade. A atuagéo
de Lester como um Ganymede que luta abertamente contra seus habitos
femininos revela a masculinidade igualmente como forma de preencher
sinais exteriores. Quando Ganymede se encontra com Corin em 2.4, ele
primeiro limpa a garganta para engrossar a voz, mas quando Corin olha
zombeteiramente para suas pernas fortemente apertadas, ele se move para
adotar uma posigdo com as pernas mais abertas. Na sua performance de
Ganymede, Lester emprega outros sinais, tais como dar tapinhas nas costas
de Orlando, bater a palma da méo nas coxas e ficar de pé com as maos
na cintura. Schuch destaca que esses sinais convencionais ganham efeito
irénico na performance cruzada e travestida de Lester (2003, p. 105). Se com
uma mulher interpretando Rosalind-como-Ganymede esses sinais tendem
a ganhar um tipo de autenticidade, ja que sdo utilizados para estimular a
aparéncia masculina da atriz, com um artista masculino eles ganham uma
qualidade metateatral que expde o comportamento masculino como mero
papel representado, a realizagao de uma performance de masculinidade.
No que se refere ao papel central de Rosalind, o uso indicial dos signos
de género por Donnellan os desautoriza, distancia tanto a feminilidade
quanto a masculinidade de qualquer tipo de base “verdadeira” por tras
da performance. O género ¢ exposto como um marcador artificial para
descrever o que o personagem “¢”, mostrando como ele(a) faz certas coisas.
Numa linguagem mais técnica, essa performance expde qualquer identidade
como o efeito efémero de atos performativos e signos exteriores. Desse
modo, ela alcan¢a uma compreensiao mais profunda do dilema humano
no qual todos noés vivemos e da luta contra modelos de comportamento
recebidos. A gama de sentimentos e sonhos é sempre maior do que qualquer
identidade pode abranger.
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O foco sobre tais atos e signos da a produgdo sua qualidade teatral
especial, assim como seu potencial subversivo no que se refere a identidade
de género. As possibilidades teatrais e politicas de género como uma questao
de emprego de signos exteriores como, por exemplo, itens de vestudrio,
se tornam clara em 4.1, na qual o Ganymede de Lester brinca com um
avental para caracterizar diferentes identidades de género que marcam,
e simultaneamente contradizem, os atos de género dos personagens. Isso
permite que as duas personagens principais, Rosalind e Orlando, assumam
identidades hibridas de género sem que se tornem criaturas andrégenas. Na
cena, que leva ao “casamento” de imita¢do, o Ganymede de Lester coloca o
avental tirado de Aliena e faz alguns movimentos sedutores com os quadris
e os olhos para atrair a aten¢ao de Orlando. Rosalind-como-Ganymede
abandona essa performance convencional da feminilidade quando, na cena
IV.1.6911, ela/e tira o avental e faz Orlando segura-lo diante dele durante
o didlogo, no qual ela ensina a ele sobre a inconstdncia das mulheres -
um momento do didlogo no qual ele(a) desafia Orlando a ser mais ativo e
sedutor. Finalmente, Ganymede coloca o avental como um lengo de cabeca
para o casamento simulado. A cena toda demonstra como o hibridismo
esta enraizado na adogdo subsequente de atividades de género cambiantes,
em vez de misturar atributos de género em uma nova personalidade ou
de tentar impedi-los, através de sua alegada transcendéncia, como na
produgdo de Williams. Essa cena é também um maravilhoso exemplo
do credo de Donnellan de que um ator ndo deveria tentar mostrar quem
uma personagem ¢, mas permitir que a audiéncia deduza tal impressao
mostrando a ela o que a personagem faz.

Em seu hibridismo, essa construgao de género cruzado de Rosalind/
Rosalind-como-Ganymede/Ganymede-imaginado-como-Rosalind,
ou de Orlando como cortejador e cortejado, expde a maneira pela qual
expectativas fixas de género e esteredtipos restringem (mas também
permitem) a variedade e diversidade de auto-expressao dessa figura teatral
imagindria. A Rosalind garotinha ¢ uma personagem tio dolorosa para
a figura teatral humana quanto o moleque Ganymede. O que sobrevive
através da figura teatral hibrida e instavel ¢ um ser humano que néo estd a
vontade nem no papel feminino nem no masculino. Devido a dinamica da
vida interior da personagem, qualquer identidade é uma mentira restritiva.
O fato é ressaltado pela convenc¢io do elenco travestido e fortalecido pelo
travestimento de Rosalind, mas também pela vontade de Orlando de se
engajar no faz de conta de cortejar uma Rosalind ficticia. Se qualquer



identidade é uma mentira, mas uma mentira inevitavel, ja que os seres
humanos devem assumir forma e ato a partir de certa posi¢ao de sujeito,
a Unica maneira de evitar a armadilha de cair nessa mentira é representa-
la como um jogo de faz de conta - dentro e fora do palco. A teatralidade
das identidades de género permite a) reconhecer que elas existem em
relacao as expectativas sociais e exercem uma influéncia formativa na
autoapresenta¢ao da personagem, e b) deslocar as regulamentagoes das
performances, confrontando-as com um comportamento teatral que
distancia a personagem da suposta fixidez das convengdes sociais.

Essa exposicdo teatral e a subsequente subversdo do género como
nada além de um esteredtipo sugere que o desenvolvimento da personagem
em Rosalind e Orlando, normalmente associado a experiéncia em Arden,
ganha uma qualidade menos moral, porém mais performativa. Porque se o
primeiro passo é reconhecer que é o esteredtipo que age sobre a personagem
e controla suas agdes e autointerpretacdes, e indiretamente as do espectador
em sua vida real, o segundo passo subversivo é mostrar que a personagem
pode usar o esteredtipo para outras performances, mais liberadoras do que
as que meramente executam a prescri¢do. Nesse sentido, a performance
da Cheek by Jowl realiza o que Butler chama de possibilidades e prazeres
da variagdo citacional. Nem Rosalind nem Orlando abandonam a ordem
patriarcal bindria, mas fica claro que em seu relacionamento, através da troca
dos papéis de género, eles fazem com que a estrutura bindaria desenvolva
uma dinamica que expulsa as identidades fixas de género e permite a elas
uma liberdade relativa de autoexpressdo. A subversao dos esteredtipos de
género favorece uma experiéncia da provisoriedade de género'’® que talvez
nao garanta ao sujeito independéncia da sociedade patriarcal, mas que
certamente permite uma relativa liberdade nessa sociedade.

4.1.4 Diversidadeburlesca: KatharinaThalbacheasfun¢desdapeca
nao psicologica

A maioria dos criticos detectou na producdo de As You Like It de
Katharina Thalbach, em 1993 no Schiller Theater de Berlin, uma falta de

176 Ver a reagio de Solomon: “A maioria das possibilidades polimérficas sio perdidas nas
produgdes contemporaneas nas quais a mulher interpreta Rosalind. [...] Na produgdo da
Cheek by Jowl, por outro lado, eu experimentei o epilogo com elevada consciéncia, quase
euférica, da provisoriedade do género” (1997, p. 26).
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interesse na caracterizagdo psicoldgica. Embora alguns tenham lamentado
o fato como uma perda, muitos perceberam na abordagem nao psicoldgica
uma estética burlesca concernente a trama e aos personagens como a
principal qualidade estética da produgdo. A dramaturgista do espetaculo,
Franziska Koetz (2004), confirma a importancia da abordagem e suas raizes
no que pode ser chamado de tradi¢ao do teatro popular:

A produgio foi claramente influenciada pelas tradigdes do teatro
popular, um tipo de estilo rudimentar. Foi uma satisfacao especial
para todos os participantes reanimar esse tipo de teatro nesse palco,
porque esta é uma tradi¢do quase esquecida no teatro Alemdo
subsidiado pelo estado.

Portanto, a abordagem direcionada para a identidade das
personagens em cena nao deveria produzir complexidade psicolégica, mas
uma intensidade teatral que sugerisse certa rudeza emocional comica e
até mesmo chocante. A produgao de Thalbach ndo chegou a apresentar
0s personagens como tipos sociais, como, por exemplo, na commedia
dellarte.'”” Mas ela se preocupava menos com a diferencia¢ao psicologica
e mais em manter uma consciéncia teatral da natureza artistica da
atuacdo, do teatro e da narrativa teatral enquanto tal. O elenco totalmente
masculino foi recebido como tendo o efeito de dissolver as identidades
miméticas (ver principalmente Hartmann), um efeito reforcado pela
consequente duplica¢do de todos os papéis, exceto os de Rosalind, Orlando
e Celia. Os cortesoes, na corte e na Floresta, foram interpretados pelos
mesmos atores, de forma que a realidade em cena se tornou um mundo
teatral transformado em si mesmo. Koetz relembra que os atores falaram
diretamente para a audiéncia mais de uma vez. Parece justo dizer que
assim fazendo, a produgdo tentou acentuar a consciéncia metateatral e
transformar a audiéncia em cumplice de seus prazeres teatrais nao realistas.
Ou em outras palavras, a performance totalmente masculina nao somente
dissolveu os limites das identidades de género, mas, através da duplicagao
das personagens, também os limites entre a corte civilizada e a corte na
natureza, entre a realidade social e a magica na narrativa da peca. Além
disso, a duplicagao serviu para estabelecer a performance como um mundo

177 Schaper (1993) percebeu essas raizes como um progresso redentor na tradicdo
shakespeareana, ji que ele liberava Shakespeare da “tradi¢do do pesado romantismo
germanico”.



artistico em si mesmo, que nao pretendia imitar nenhuma realidade social
externa. Segundo Koetz, o que interessava a Thalbach nessa estética era
determinar quais as possibilidades emocionais, especialmente em seus
aspectos mais sombrios, “poderiam ser transpostas nesse teatro burlesco.
O burlesco trata as emog¢des de um modo especial e [a produgdo] queria
seguir esta trilha”.

Podemos identificar dois elementos teatrais que ajudaram a diretora
a estabelecer um contexto consistente para a apresentacdo burlesca da
atuagdo e das identidades dos personagens na producdo. Um elemento
importante foi a tradu¢do de Thomas Brasch, que estava menos interessado
em transpor o significado literal do texto de Shakespeare para o alemao,
do que em transmitir a multiplicidade dos pontos de vista discursivos
e das posigoes de sujeito para os atores e a audiéncia.'”® Koetz declarou
que Brasch varias vezes cortou o subtexto ou as ambiguidades do dialogo
para favorecer uma rapida troca de significados. Assim ele produziu certa
vertigem através do salto rapido de um ponto de vista discursivo para outro,
e ndo através da complexidade de significado em declaragoes simples.'”
Embora tenha mantido o sabor erético do texto inglés, ele ndo estava muito
interessado nas insinuagdes sobre travestimento.'® Ja que seu registro é um

178 Koetz relembra que Thalbach insistiu para que seu companheiro, Thomas Brasch, fosse
o tradutor do texto. Eles ja haviam trabalhado juntos em Macbeth e Romeu e Julieta, e
conheciam a si mesmos e as suas inten¢des o bastante para estabelecer uma parceria de
ctmplices.

179 Todos os criticos entenderam a importancia da traducio para a atmosfera burlesca da
produgdo, apesar de nem todos arpovarem esse tratamento da linguagem de Shakespeare.
Exemplar em sua argumentagdo contra a tradugdo de Brasch sao as palavras do critico
Robin Detje do importante semandrio Die Zeit, que intelectualmente “atende” as pessoas
bem educadas da classe média: “Reina uma obssessdo com o riso junto com sua irma, a
obssessdo pelo nivelamento. No meio desse riso, parece que Shakespeare nunca escreveu
uma palavra ambigua, para nao dizer profunda” Se compararmos a defesa de Detje, tipica
da classe média, de um Shakespeare “pensativo’, com o alivio de Schaper diante de um
Shakespeare burlesco, podemos perceber essa produ¢do como um terreno de batalhas
culturais. A critica de Schaper foi publicada no Zitty, a revista mais popular de Berlim, que
cobre cultura e politica para um leitor jovem, levemente de esquerda - similar ao Time Out
de Londres.

180 Ele nio traduziu, por exemplo, a alusio de Touchstone as barbas e aos chingamentos de
Rosalind e Celia (I. 2. 67), nem o trocadilho de Touchstone sobre o encontro de Orlando
com um homem antes que ele pudesse encontrar a sua Rosalind (IIL. 2. 99-110). Em uma
entrevista a Martin Linzer, Brasch afirmou que trabalhou na tradugdo sem pensar no
conceito totalmente masculino de Thalbach para a produgio. Ele estava mais interessado
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alemao coloquial, com algumas mudangas conscientes na sintaxe comum, a
traducdo adapta o ritmo do verso branco para um contexto mais popular.'®!
O texto traduzido nio apenas funcionou muito bem, de acordo com Koetz,
para os proprios atores, mas produziu uma atmosfera igualmente afiada e
vertiginosa no que se refere a interagdo das personagens. O que distingue
estruturalmente a vertigem burlesca da complexidade da vibrancia teatral,
conforme descrita por Shapiro, é o foco burlesco sobre uma efémera,
sempre ironica, realidade de superficie. A vibrancia teatral estabelece uma
dificuldade para decidir qual é o horizonte final para realidade e verdade,
mas incita a audiéncia a resolver essa charada, enquanto a vibrancia burlesca
de Thalbach e Brasch omite de antemao esta questdo, para estabelecer um
mundo autossuficiente e insondavel de significantes vertiginosos.

Os figurinos e o cendrio também contribuiram para a atmosfera
burlesca da producio, na qual nada precisa ser levado a sério. Charles
usava um pénis de papeldo amarrado na cena de luta, Touchstone vestia
um macacdo de bebé maior que ele, e Aliena carregava um baldinho de
crianga pela Floresta de Arden. Enquanto pregava seus sonetos nos postes
de madeira que representavam uma Floresta de Arden invernal, bastante
estética, Orlando cantava uma das mais famosas Lieder alemas, Der
Lindenbaum de Wilhelm Miiller, cujas primeiras linhas sdo quase a marca
registrada do antigo desejo romantico aleméao de satisfagdo doméstica.'®?
A cangdo colocou um comentdrio irdnico na aparentemente genuina

em produzir o efeito geral de um mundo impuro do que em uma especifica confusio de
géneros (LINZER, 1993, p. 28).

181 A impressdo de Klaus Ulsmann (1993) pode sustentar a visdo geral das atitudes com a

tradugdo de Brasch e sua importancia para a ambiguidade geral da produgéo. Muitos criticos
partilharam da descrigdo de Ulsmann da tensdo na produgdo, embora nem sempre com uma
avaliagdo tdo negativa. “Ja que essa adaptagao de Brasch transforma as sugestdes verbais em
afirmacoes violentas e igualmente pretende, em seus sofismas verbais e uso extenuante do
verso branco, colocar a intelectualidade em contato com a interpretagdo sempre ambigua,
simultaneamente intoxicante e anestesiante dos atores, a produgao fica encalhada em algum
lugar entre mente e emogao, se tornando mais uma vez subitamente inofensiva e arbitréria,
depois de tanta tensdo e intoxicag¢do.”

182 0 poema é bem mais conhecido pela sua primeira linha, Am Brunnen vor der Tore.
Ele se tornou famoso em uma melodia um pouco mais simples que a composta por Franz
Schubert para seu ciclo Die Schone Miillerin, no qual as cangdes falavam do amor infeliz de
um moleiro e sua amada. Guntbert Warns cantou somente as duas primeiras estrofes, antes
que o poema se transformasse na expressdo do desejo roméntico pela morte: “No pogo
diante do portao/ai se levanta uma drvore de tilia;/Eu sonhei a sua sombra/alguns sonhos



paixao de Orlando, a julgar somente por suas agdes. Num efeito similar,
as duas “princesas” tiveram que entrar na corte de Arden através de duas
janelas estreitas no chdo do palco, o que produziu um efeito comico em
contraste com suas roupas renascentistas.'® Outros efeitos que destacaram
um elemento de incongruéncia, e assim produziram momentos cOmicos,
foram alcangados com elementos de cenario, tais como flores artificiais que
apareciam de repente no chao do palco durante as cenas em Arden, um urso
que aparece no palco e é levado de volta para sua jaula pelos fiéis do vigario
Sir Oliver Matext, assim como o som de passaros e ovelhas. O palco, por sua
vez, despojado, no qual a Floresta ¢ indicada simplesmente por postes de
madeira pendurados no teto deixou suficientemente claro que os elementos
de uma encenagio naturalista, e os concomitantes estados emocionais que
sdo normalmente associados a eles, sdo citados apenas para debochar desse
tipo de emocionalidade. Outro exemplo seria a iluminagdo utilizada, por
um lado, para produzir um efeito poético e, por outro, para caracterizar
de modo engragado a situagdo da festa do Duque Senior, quando todos os
homens se retinem sob o isolado foco de luz, como se ali pudessem sentir o
calor dos raros raios de sol de Arden. Assim, traducéo, encenagéo, cenario
e iluminagao criaram uma tensao entre uma atmosfera burlesca e poética e,
em menor grau, realista, na qual signos realistas serviram frequentemente
para destacar os elementos burlescos e poéticos. Juntos, eles produziram um
choque de estilos, que teve efeitos colaterais vibrantes. Se o burlesco trouxe
para a peca um estilo teatral de certa forma grosseiro, o impacto poético,
para alguns criticos, conseguiu contrabalan¢a-lo, produzindo um tipo
auténtico de vibrincia estética de estilo. Mesmo se o cenario e a iluminagédo
conseguiram citar uma qualidade poética romantica ndo somente como
uma caracteristica da peca, mas também do desejo humano,'® a encenagéo
burlesca e estilo de atuagao apoiaram esses elementos mais reflexivos da
produgio, estabelecendo uma dinamica que explora o desejo humano por
um jogo livre dos significantes de superficie.

doces./Eu gravei em seu tronco/algumas palavras de amor;/na alegria e na tristeza/Sempre
fui atraido para ela.”

183 Vale lembrar a produgdo de Perica Ionescu, que usou 0 mesmo contraste para um ataque
politico provocador contra a estética burguesa aceita. Thalbach brinca com essa estética de
modo a debochar dela, mas sem invalida-la. Ver também 4.3.4.

184 Pois no que mais, se ndo nessa consgruéncia, poderia consistir uma nogao de sucesso
artistico?
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No que se refere as personagens, essa variedade de estilo permitiu a
insinuagdo de uma complexidade e uma ambiguidade teatral que pareceram
ter criado uma figura psicologicamente convincente, como veremos em um
momento, no caso da Rosalind de Michael Maerten, mas com frequéncia
teve dificuldades para expressar a variedade como algo mais do que “fogos
de artificio” de ideias superficiais. Alguns criticos reclamaram que esse
jogo com aparéncias surepreendentes e coOmicas raramente ressaltou as
restrices emocionais nas personagens e os regulamentos politicos no seu
contexto social.'®

Nesse contexto, Koetz fez uma ressalva declararando que, embora
o estilo de atuacao no que diz respeito a intera¢ao dos casais tivesse sido
amplamente burlesco, alguns elementos da encena¢ao foram pensados
para transmitir o fundo mais sombrio dessa peca, bem como o seu possivel
efeito doloroso sobre algumas personagesn, especialmente Orlando e Celia.
O cenario do primeiro ato na corte, por exemplo, era deliberadamente
desprovido de acessdrios. O palco despojado e estreito somente permitia
atuar en face ou en profile, e pouca intera¢ao entre os personagesn, o que
deveria deixar claro a atmosfera repressiva, quase claustrofébica, por
tras dos fogos de artificio verbais. Da mesma forma, em Arden, Celia foi
colocada fora do quadrado formado pelo muro mais baixo dos fundos
da corte, que delineava o playground para os personagens na Floresta.
Essa encenagdo tinha a inten¢do de destacar o isolamento for¢ado de
Rosalind, por causa do amor por Orlando. As cenas na corte, a cena de
tortura no ato 2.1, o isolamento de Celia ou o sofrimento de Orlando nao
sao interpretados em um estilo diferente, assim, as criticas que essas cenas
poderiam irradiar sobre as cenas mais engracadas da corte passaram
facilmente despercebidas. Embora a equipe de produgao tivesse a inte¢do
de problematizar a promessa utdpica de atuagdo burlesca como marcando

185 Ver Peter Hans Gopfert (1993): “[A produgio] é engragada, mas ela encontra o mesmo
tanto na comédia de Shakespeare [...] como podemos destacar nessa floresta desprovida de
[...] sofrimento real e entusiasmo apaixonado, sem harmonia séria e desejo de paz. [...] Um
teatro para consumo imediato. Uma risada rapida, imediatamente esquecida. Ela ndo é feita
para reflexdo. Nisso, ela alcanga o espirito de nosso tempo.” Gopfert é exemplo de muitos
criticos que nao se deram conta dos momentos mais céticos e melancdlicos da produgao. A
dificuldade em entender essa dimensdo, entretanto, aponta para certo desequilibrio em sua
suposta ambiguidade, principalmente na predominéncia dos elementos burlescos.



uma esfera de liberdade pessoal e social, ela teve dificuldades para
transmitir esse ceticismo para a audiéncia.

Retornarei a relagdo geral entre os elementos (se nao politicos, pelo
menos cheios de poder) engragado, burlesco e doloroso na produgao, na
secao 4.3.4. No momento, quero me concentrar no efeito nivelador de
uma utilizagdo predominantemente burlesca, ndo psicoldgica, do elenco
travestido sobre as personagens. A personificagao de Phoebe por Peter
Lohmeyer ¢ um bom exemplo da performance de elenco travestido e de
suas limitagdes em relagdo a um suposto efeito como a vibrancia teatral
(apesar das 6bvias qualidades de entretenimento). Phoebe foi visualmente
apresentada, com a ajuda de roupas e cabelo, como uma fogosa cigana. Koetz
relembra que Peter Lohmeyer teve sérias dificuldades para interpretar uma
mulher. O homem estava sempre muito presente e, em suas tentativas de
fazer uma mulher convincente, ele muitas vezes correu o risco de se tornar
um homem em drag. Para evitar a impressao de drag, que era o tipo de
“mulher” que Thalbach nunca quis no palco, a diretora sugeriu a Lohmeyer
que interpretasse conscientemente a tendéncia de cair em atitudes
masculinas, por exemplo, baixando sua voz mais que o normal, assumindo
posturas corporais masculinas, expondo ostensivamente a mudanga de
género. Ingeborg Pietzsch julga que Lohmeyer estd tdo convincente nessa
produgdo “[...] porque subverte mais e mais o gestual feminino através da
vozedapostura”. O efeito subversivo foi acentuado pela feminilidade cigana
de Phoebe, que Lohmeyer interpretou da maneira mais naturalista possivel
quando no modo feminino."*¢ Para Koetz, a personagem resultante foi uma
mulher que tinha pouco talento para se comportar como uma mulher, mas
nunca um travesti, e Lohmeyer apresentou sua prépria dificuldade como
uma dificuldade da personagem para produzir um efeito comico, no qual
as duas camadas de identidade de género estavam claramente separadas.

186 Todos os criticos concordaram que a produgo evitou com sucesso uma estética drag, e
que a audiéncia seguiu a proposta de Thalbach de considerar os atores masculinos, sempre
que necessario, como personagens genuinamente femininos. Bernd Lubowski (1993) chega
mesmo a declarar que ndo houve momento de ambiguidade.

Isso é claramente contrariado por outros criticos, mas se tomamos sua ambiguidade como
referindo-se a conotagdes sexuais, ele estd certo. Como a produgio da Cheek by Jowl,
apesar da androgenia metateatral, a produg¢do de Thalbach foi realtivamente assexual. Koetz
enfatiza explicitamente a existéncia de pouco contato fisico entre os atores. A for¢a sedutora
ndo estava nos corpos, mas na linguagem. Ver também 4.2.4.
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Onde Shapiro acredita que as performances totalmente masculinas
produzem profundidade enigmatica e complexidade, a Phoebe de
Lohmeyer ¢ um exemplo de como a atuagdo burlesca do elenco travestido
pode produzir uma planura multifacetada, ja que os géneros opostos do
ator e da personagem estavam sempre claramente separados e nao se
misturavam. Essa, no entanto, parece ser uma caracteristica da atuacdo
burlesca em geral. Nessa personagem, Thalbach claramente nao tentou
antecipar uma tensdo entre uma no¢do humanista de personagem
(Phoebe como personagem na tradi¢do do realismo psicolégico) e uma
concep¢ao da modernidade tardia (Phoebe como simples figura teatral
sem fundo psicoldgico). A variedade de superficies ndo constréi nenhuma
profundidade elusiva. Ou em outras palavras, nenhuma tentativa é feita
para apresentar ambos os lados como parte de uma unidade tensa ou
elastica. Eles sao autorizados a existir lado a lado, o que contribui para o
efeito burlesco. Essa figura teatral ndo conhece sofrimento a propdsito de
sua confusdo de género. Ele(a) é teatralmente eficaz, porque a confusdo
teatral invoca os remanescentes das expectativas modernas de género na
audiéncia, mas, em seu jogo com estruturas superficiais, a figura promove
mais um entendimento da modernidade tardia em relacao a personagem
teatral. A auséncia de dor e sofrimento é exatamente o que torna a
personagem eficaz como representante dos membros da audiéncia que
querem esquecer as restricdes sociais e emocionais da sua propria realidade,
mas em menos grau para os que esperam uma constru¢ao menos utépica
e mais socialmente transgressiva de género e identidade. Podemos ver na
Phoebe de Lohmeyer como a atuagdo burlesca tende a excluir a empatia da
audiéncia com a personagem como seres sociais, que, por sua vez, tende
a tornar a figura teatral (e pars pro toto a produgdo) politicamente menos
eficaz, ja que uma relagdo entre o mundo de dentro e de fora do teatro é
mais dificil de estabelecer.'®

Elementos burlescos podem ser encontrados na performance de
Rosalind por Michael Maertens também. No final do ato 1, quando
Rosalind sugere se vestir de homem, Maertens de repente muda sua voz
de um tom relativamente alto para um tipo de maledicéncia masculina
conscientemente mais baixa, “ele coloca em jogo a masculinidade rude

187 Em 4.3.4, vou discutir até que ponto a producdo problematiza suas proprias pretensdes
burlescas, exatamente, a respeito de suas consequéncias politicas. O dilema entre
entretenimento e eficicia politica expressado na representagdo de Phoebe é compartilhado
pela produgio.



de modo ambiguo”'*® O efeito irdnico dessa mudanca abrupta de gestual
¢ claro: ele debocha da atitude machista expondo-a como simples
performance. O concomitante destaque da metateatralidade afirma o
género como mero signo performatico aberto a ambos os sexos.'® Robin
Detje (1993) vé esses elementos metateatrais como meros truques bem
feitos que tém efeito irdnico e divertido.” E Maertens fez um uso completo
desses elementos nessa produgao, mas em contraste com Phoebe, ele nao
limitou as expressoes de Rosalind as mudangas bruscas entre feminilidade
e masculinidade. Especialmente no encontro de Rosalind com Orlando,
Maertens apresenta, como declara Gwalter, uma variedade de modificagdes
de género que transforma a figura no que para ela foi um ser charmosamente
andrdgino.”! Entretanto, apesar da concordancia sobre o triunfo artistico
de Maertens interpretando Rosalind, mais de um critico observou uma
distancia estilistica entre a vibrancia na figura de Rosalind/Ganymede/
“Rosalind” e a atmosfera geral da produgao. Roland Wiegenstein (1993)
descreveu as diferengas entre Rosalind, os outros personagens travestidos e
o conceito da produgéo:

Enquanto Stefan Merki, Marco Bahr, Peter Lohmeyer sempre imitam
seu personagem feminino na tradi¢do da ‘Tia de Charley, Michael
Maertens ¢é algo como uma maravilha absoluta. Esse ser humano

188 1. 3.115-116. Literalmente, a tradugdo é algo como: “que o medo feminino possa
ser escondido como puder/nosso exterior deve ser forte e deslumbrante” Cf. a linha de
Shakespeare: “Lie there what hidden woman’s fear there will/We'll have a swashing and a
martial outside”

18 Ver também Maja E. Gwalter (1993): “De modo ambiguo, ele coloca em jogo uma
masculinidade rude” Entretanto, a metateatralidade também revela um hiato entre o
tratamento de Rosalind da masculinidade rigida, como algo com a qual se pode brincar, e
a versao de dominio masculino do Duque Frederick, que é tdo severamente opressora que
ndo se pode fazer piada a respeito em cena. Ou seria essa uma das mensagens que nenhum
regime politico é tao rigido que consiga impedir as piadas sobre ele? Como Thalbach cresceu
na ex-Alemanha Oriental, e portanto dentro da tradi¢do da piada absurda socialista, essa
insinuagdo talvez ndo seja uma ideia absurda. Ver 4.3.4.

%0 “De modo bem comportado, Maertens mantém suas pernas fechadas. Ele sacode

levemente seu traseiro, levemente recheado. E ele deixa seu cabelo artificial cair até a altura
do cinto, quando estd vestido de homem. Isso é engragado; ainda mais que Maertens é
disciplinado e mantém a auto-complacéncia estritamente dentro de limites” (DETJE, 1993).

Yl De modo similar, ver Chris (1993): “Maertens frequentemente parece tio feminino,

que seu papel, interpretado com ligeira ironia, questiona os limites entre feminilidade e
masculinidade”
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suave, fino, parece ser tdo andrdgino, tdo perturbadoramente
bi-género, que a tagarelice amorosa entre ele(a) e o Orlando de
Guntbert Warn perde toda base fixa, o que significa que o centro
da peca funciona, embora ele ndo devesse ser capaz de funcionar
desse modo. Maertens ¢ Rosalind, é Ganymede, é amante masculino
e mulher, mas o que se torna consistente, surpreendente e excitante
nessa performance nao tem nada a ver com o ‘conceito’ de Thalbach,
mas com sua capacidade de levar um dos mais talentosos jovens atores
a sua suprema possibilidade. Porque esse conceito é, estritamente
falando, uma violagdo de suas intengdes, de acordo com as quais
nem ela nem Brasch se permitem acreditar nas promessas utdpicas
de amor, que Shakespeare colocou em cena em vdrias versdes.

Em outras palavras, o que Wiegenstein observa na Rosalind de
Maertens é tanto a vibrancia poética como a sexual com sua utopia amorosa
de género, e uma intengdo geral despoetizante, antiutopica, na estética da
producdo como um todo. Peter Boss concorda que o foco principal da
produgdo estd mais no travesti cdbmico do que nas possiveis irritagdes de
género vibrantes, quando um homem interpreta uma mulher que finge
ser um homem. Novamente, ele destaca a performance de Maertens como
uma performance que nao segue a crenca geral da produgao e ressalta que
Maerten consegue representar um Ganymede que sem duvida esconde
uma mulher embaixo de sua superficie. Bernd Lubowski enfatiza como
Orlando ¢ claramente atraido por esse Ganymede ambiguo como homem,
e Susanne Heyden (1993) destaca como a performance de Maertens
aguca a consciéncia da audiéncia sobre esteredtipos de género somente
para confundi-los com sua presenca.'”> Maertens toma consciéncia das
identidades de género separadas, bem como de suas confusdes, no epilogo,
como relembra Koetz na referida entrevista:

Maertens comegou a fazer uma reveréncia, mas parou, porque a
figura percebeu que agora uma reveréncia ndo funcionava mais.
Assim, ele representou a confusio de género até o final, i. e,
isso se transformou ou numa armadilha para a figura, ou numa

2“0 lindo rapaz, que na verdade é uma mulher vestida de homem, é tio masculino

quanto sua desajeitada prima Celia e tdo feminino quanto qualquer outra” Stephan Merki,
que interpretou Celia, relembra que Guntbert Warns realmente passou por momentos de
atragdo fisica quando interpretava Orlando interagindo com as vdrias personificagdes de
Rosalind por Maertens. (Entrevista ao autor, 20 de fevereiro de 2004).



possibilidade sempre existente, de acordo com a reagido emocional
do espectador.

Todas as resenhas confirmam que a personagem de Maertens ¢ a
que mais tem liberdade para descobrir uma dimensao que vai além de um
simples corte grosseiro de identidade de género."” Sua Rosalind confirma
a argumentacao de Shapiro de que o movimento rapido de uma camada de
identidade de género para outra resulta num borramento vertiginoso dos
limites de género com possiveis efeitos enigmaticos, desde que as diferentes
camadas ndo sejam interpretadas visando ao riso, i. e., para uma exposi¢do
irdnica da incongruéncia como em Phoebe.'*

Aparentemente, a realiza¢ado de Maertens na construgdo de
um equilibrio entre a representacdo da identidade de Rosalind como
a expressdo de uma complexidade psicoldgica e uma exterioriadade
teatral foi crucial para este efeito. De um lado, ele construiu a identidade
dessa figura como um efeito sutil, mas claramente marcado, das agoes
performativas, como por exemplo, a ja observada mudanga na voz e as
sugestivas posturas corporais; por outro lado, ele permitiu que os gestos
performativos sugerissem uma profunda emocionalidade complexa, por
exemplo, ansiedade e positividade simultaneas. No equilibrio de opostos,
Maertens encontrou o caminho para sua figura além das construgoes
binarias de género: “Tenho que mostrar como uma mulher acredita ser
um homem. Agora, quanto mais ensaiamos, mais eu aprecio. [...] Agora
encontrei uma terceira dimensao, uma humana” Em minhas conversas
com Franziska Koetz, ela me disse que a companhia viu essa dimensao
como uma emog¢do comum a todos os seres humanos. Mas mesmo se
Maertens em sua propria experiéncia como ator superou uma ordem
de género das emocdes, sua figura teatral encontrou uma audiéncia que
estava acostumada a pensar e experimentar expressoes de emocionalidade
como sendo de género. Como Maertens provavelmente descobriu vérios
tipos de impulsos emocionais nessa figura, e sem necessidade de censura-

19 Pietzsch escreve que Maertens consegue representar a troca de género no encontro de
Ganymede com Orlando, sem nunca parodiar género ou fazer uso de exagero teatral em sua
atuagao.

" H4 apenas um critico discordante, Giinther Grack (1993), que declarou que o jogo
irritante com identidades sexuais termina quando Rosalind aparece como Ganymede.
Aparentemente, ele ndo partilha a opinido de seus colegas de que Maertens conseguiu fazer
a mulher brilhar através de seu Ganymede.
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los em Rosalind ou nele mesmo, ele deve ter se identificado com essas
emogdes como ator e como personagem simultaneamente, portanto, para
além de uma identidade de género fixa, o que explica a sua impressao de
uma dimensao humana. Parece que, no caso de Rosalind, a dimenséo
humana emocional néo foi exposta ao ridiculo teatral, como no caso de
Orlando ou Phoebe. A Rosalind de Maertens pode misturar emogdes
de género opostas em uma emocionalidade humana convincente, com
a ajuda do elenco totalmente masculino, mas principalmente através da
mistura do burlesco com elementos de atua¢do mais realistas. Nao foi o
elenco travestido como tal que criou o efeito de vibrincia teatral, mas o
estilo de atuagao hibrido singular de Maertens.

O estilo hibrido de atuagao pode ter sido buscado como meio
de expressar algum dos aspectos emocionais mais sombrios no
comportamento de Rosalind. A producdo parece ter ficado dividida
sobre a forma de avaliagdo do desejo de Rosalind de brincar na Floresta.
Koetz confirmou que Rosalind foi concebida como uma personagem que,
ao alcancar a Floresta como Ganymede, é totalmente fascinada por seu
desejo pelo jogo de género e as oportunidades que ele permite. Mesmo
assim, ela acrescenta que Rosalind ndo ¢ uma figura completamente
positiva na producéo. Ela irrita muitas pessoas ao seu redor, pela maneira
em que insiste em brincar - contra as emogdes de Celia e, mais tarde, de
Orlando. “A produ¢ao também alude a uma Rosalind que é uma pessoa
egocéntrica e rigida,” diz Koetz.

Os criticos, porém, quase nao perceberam esse lado mais obscuro
da identidade ambigua de Rosalind. Ao contrario, eles quase lamentaram
que Rosalind fosse a tinica personagem que exala convincentemente um
enigma andrégino produzido teatralmente. Se isso revela um tipo de
desejo tradicional burgués por uma identidade utdpica séria, Thalbach
parece ter sido inflexivel ao negar esse horizonte. A cena mais importante
para essa conclusao é IV.1, entre Orlando e Rosalind-como-Ganymede, na
qual a audiéncia é distanciada da fascinante ilusdo teatral de uma Rosalind
androgena cortejada por um perturbado, porém fascinado, Orlando. Na
cena, os dois atores sentam-se num tronco que utilizam como um balango,
0 que permite que eles brinquem com a questao de quem esta por cima
ou em vantagem, dando visibilidade ao jogo de poder na sua secreta



tagarelice amorosa. O momento alienante ocorre quando os dois atores, de
repente, se olham, percebem a teatralidade da situacao, e Michael Maertens
comeca a rir.'”> Os dois atores abandonam completamente seus papéis, até
que conseguem voltar para a atua¢do dos personagens.'”® Os criticos e a
audiéncia receberam a quebra, supostamente nao intencional, da ilusdo
teatral, ndo como uma falha, mas como um destaque involuntario do
prazer do ator com as possibilidades ndo miméticas e metateatrais dessa
produgdo totalmente masculina, como se os atores tivessem sido levados
pelo prazer de atuar. Mas, como vimos, o elemento foi deliberadamente
introduzido. De acordo com a opinido de Mikulicz sobre o status central
da cena para os pressupostos estéticos da producio, a cena é um indicio
importante de que o espetaculo prop6s a identidade como um jogo, e esse
jogo como um tipo de terra do prazer. Embora esse riso certamente possa
acarretar riscos emocionais para o travestimento teatral, ele foi recebido
pelos criticos como um elemento de entretenimento, encaixado na estética
burlesca da produgao. Nessa cena, os limites de género nao foram borrados,
mas desembaracgados, através da encenacdo de uma metateatralidade
reconhecida na risada. Novamente, o burlesco funcionou para distanciar
os membros da audiéncia do perigo que pode existir na tensdo nao
resolvida entre camadas de identidade de género borrados, para um rapaz
heterossexual como Orlando (e indiretamente para a audiéncia), em favor
da risada liberadora.

Obviamente, a risada pode ser lida como uma confissao implicita
de perturbaqc')es emocionais anteriores, mas como um truque consciente, e
que, através de um foco sobre o prazer teatral, é introduzida exatamente para
evitar tribulagdes emocionais e vergonha moral. A risada expressa alegria
na construgdo da ilusao teatral e partilha essa alegria com a audiéncia,
pois, segundo os criticos, sdo os atores e nao as personagens que explodem

195 Ver a descri¢do da cena por Matthias Heine (1993): “Existe um momento no qual
Michael Maerten é levado por sua propria energia de comediante. Ele sai de seu papel
teatral, explode numa risada e contamina seu parceiro. Normalmente, esse é um pecado
mortal no teatro — aqui foi recebido com aplausos como um sinal de que eles, 14 no palco,
[...] estavam se divertindo tanto quanto nos na plateia”

1% De fato, foi uma quebra consciente da ilusdo teatral. Segundo Koetz, o momento
aconteceu em um dos ensaios e Katharina Thalbach decidiu manté-lo. De acordo com a
assistente de Thalbach, Wenka v. Mikulicz, 0 momento resume o conceito da produgdo em
poucas palavras. Infelizmente, ela ndo podia me dizer numa linguagem mais discursiva o
que era esse conceito. (Entrevista por telefone com o autor, 12 de outubro de 2003).
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numa gargalhada. Nao é Orlando ou Rosalind que ri desconfortavelmente
para manter uma no¢do um do outro que eles sabem ser ilusdria, mas
os atores Maertens e Warns. Mas, tanto a dramaturgista Franziska Koetz
quanto o tradutor Thomas Brasch (cf. LINZER, 1993, p. 30) afirmaram os
pressupostos da produgdo de que Orlando sabia o tempo todo na Floresta
que Ganymede era na verdade sua Rosalind. A risada ostensiva convida a
audiéncia a construir com os atores a mesma relagdo cumplice que existe
entre Orlando e Ganymede, de que é tudo um jogo, cheio de prazer e, em
ultima instdncia, sem risco, porque é uma ilusido reconhecida abertamente.
No contexto da estética burlesca da produgio, e com Maertens tomando
a iniciativa, a cena parece tipica do papel que essa Rosalind representa na
Floresta de Arden. Ela é que é responsavel pela atmosfera de Arden como
Floresta magica na qual todo tipo de confusao é autorizada e plausivel,
sem ter que se preocupar muito com possiveis consequéncias. A risada
de Maertens no balango e sua recepgao revelam o suposto jogo de género
subversivo como uma piada teatral, como se a ilusdo teatral ndo pudesse
mais criar sentimentos perigosos. O travestimento nessa produ¢ido nao
tinha a intencdo de ser desconcertante ou perigoso, mas de constituir
um momento de prazeres utdpicos, infantis e nesse sentido, ingénuos.
A vibrancia teatral que a producdo parece ter conseguido, ao menos
momentaneamente, ndo foi uma vibrancia baseada no borramento das
fronteira de género, mas numa tensao entre um estilo de atuagao burlesco
e um mais realista. A cena do balango, entretanto, nao representou um riso
perturbador sobre essa tensdo, mas uma risada que promoveu as qualidades
burlescas da producao.

Nesse sentido, a produgdo coloca em cena a utopia da modernidade
tardia de uma identidade socialmente descontextualizada que cruza
alegremente os limites de género, sem outro efeito além do prazer
produzido. E caracteristica tanto das identidades da modernidade tardia
quanto das identidades apresentadas nessa producdo que elas aparentem
ser desconectadas da natureza e da sociedade. Sob o efeito dessa impressao,
Ingeborg Pietzsch (1993) concluiu: “O que ¢ verdade nesse lugar? O que é
falso? O que é natureza? O que é arte? Tudo ndo passa de um jogo”

Porém, mesmo se Thalbach acredita no potencial teatral dessas
identidades artificialmente naturais e naturalmente artificiais, ela aceita
uma restri¢do criada pelos limites da narrativa da peca. Porque mesmo se
as fantasias das personagens podem transgredir os limites do corpo sexual,
o desejo erdtico finalmente encontra a necessidade emocional limitante



de dar as suas relagdes um fundamento mais permanente. O desejo fica
limitado pela natureza e vai ser canalizado pela sociedade. O suspiro de
Orlando, “Nao posso mais viver de pensamentos” (V. 2. 50),'” é a ameaca
para Rosalind-como-Ganymede de prometer apresentar Rosalind “em
carne e 0sso e sem qualquer risco’'”® como Brasch traduziu a frase de
Shakespeare “human as she is”. Desse modo, a produ¢ao de Thalbach néo
subscreve a utopia de jogo livre como sendo uma possibilidade erética e
social duravel. '*°

A andlise do estilo de atuag¢do burlesco como o pressuposto conceitual
central da produgéo sugere que a montagem de As You Like It de Katharina
Thalbach é a produgio totalmente masculina que mais apresenta a Floresta
de Arden como uma esfera magica e liberada para o desejo de brincar das
personagens, sem a necessidade de assumir as consequéncias de seus atos
numa realidade vivida: esse paraiso imaginativo e erético, em sua origem
extremamente artistica, suas licencas e seus prazeres, dificilmente pode
ser trasnferido para além do momento da peca. Como veremos adiante,
a versao de Thalbach é a mais pessimista no que se refere a possibilidade
de conferir a realidade social um toque de éxtase originado na experiéncia
polimoérfica do parque de diversdes da modernidade tardia chamado
Arden, enquanto as outras trés produ¢des apresentam uma versao do amor
erotico que propde uma possibilidade mais ou menos limitada para o eros
de Arden viver no mundo re-ordenado da corte e, portanto, no mundo
social dos espectadores.

197 Brasch, em sua tradu¢do, minimiza a conotacio nostélgica. Ao contrdrio, ele se concentra
no prazer buscado, até entdo, por Orlando. Ele traduz: “Nao posso mais viver no prazer/alegria
de pensar” Essa linha, mais uma vez, revela a atitude da produg¢do em relagdo a Arden como
um lugar onde se pode viver de entretenimento engenhoso. A frustragiao de Orlando pode ser
vista como defesa da posigao critica da produgdo sobre a relagdo entre arte teatral e realidade
social (ver 4.3.4).

198 A expressio “sem qualquer risco” é surpreendente, j4 que a produgio ndo destaca o risco
como caracteristica da agdo de Orlando em Arden. Como Brasch realmente traduziu a peca
sem pensar em uma performance totalmente masculina, parece implausivel ligar a frase a
possiveis confusdes de género. Eu leio a frase mais como um comentdrio critico sobre a vida
por vir como casal estabelecido, que Brasch declarou como nada mais do que um grande erro
(cf. LINZER, 1993).

199 Sobre as implica¢des politicas desta recusa em aceitar Arden como utopia compensatéria,
ver 4.3.4.
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4.2 Vibrancia erdtica: negociando fantasias e corpos

4.2.1 O sublime objeto de desejo de Clifford Williams: a imagem
poética

Em suas observagoes sobre o que viu no centro da pega, Clifford
Williams falou acerca da sexualidade poética que permeia o texto.
Conforme analisado na secdo 4.1.1, o termo parece incluir um tipo de
hibridismo, mas na verdade tinha a inten¢do de descrever a sublimagédo
da sexualidade no imagindrio poético e na linguagem. A convicgdo de
Williams de que as ideias de Kott sdo “pervertidas e estimulantes [...]
mas ndo tém muito a ver com a pe¢a” (1967b) comprova ainda mais sua
minimiza¢do das caracteristicas fisicamente sedutoras da producdo. A
auséncia de vibrincia teatral corresponde a auséncia de vibrincia erotica.
Nem Pickup como Rosalind, nem nenhum dos outros atores, parece ter
destacado significativamente as diferengas em suas camadas de identidade
e as utilizado para produzir momentos carregados de erotismo.

Porém, o que Stallybrass (1997) descreve a respeito da exposi¢ao
do corpo de Desdemona em Otelo, a saber, o direcionamento da atengdo
para partes do corpo reais e artificiais no texto da pe¢a, ndo é somente
a transformagdo da sexualidade em linguagem poética, mas também a
sexualizagdo da poesia com claras insinuagoes fisicas em sua atengdo
para o corpo do ator. Williams nega aos membros da audiéncia essas
fantasias sobre o corpo. Se Williams estava supostamente esperando que os
espectadores nao “se acomodassem completamente aceitando a simulagao”
(1967a), ele pouco fez para estimular esse fragmento de ambiguidade sexual
e de género. E parece que estava consciente dessas restri¢goes autoimpostas,
ja que pouco depois, na mesma entrevista, ele desqualifica a descoberta de
ambivaléncias erdticas na linguagem por parte do elenco, dizendo “talvez
estejamos nos sentindo um pouco otimistas demais”. Ele termina a anadlise
das caracteristicas amorosas da pe¢a afirmando nio apenas que “de um
modo delicioso, mas sobrio, a completa natureza do amor é discutida. Em
ultima instincia ela é metafisica, e ao utilizar homens vocé d4 visibilidade
para a qualidade de sonho”, mas também afirmando que, mesmo nos
tempos de Shakespeare, a maioria das implicacdes erdticas dessa convengio
de elenco deveria se perder para a audiéncia. Pode-se concluir mais uma
vez que ele tinha pouco interesse em reviver essas implicagdes e em fazé-las
funcionar para uma audiéncia contemporanea.



Nao sabemos nada sobre as fantasias ou energias erdticas que foram
trocadas entre os atores em cena. A aparente ansiedade e apreensao, palpavel
para Kenneth Pearson (1967) no inicio dos ensaios, parece ter dado lugar a
uma atmosfera muito mais relaxada no final da temporada. O critico situa
parte da descontra¢io na descoberta dos atores da “seguranca de interpretar
personagens em oposi¢do a personificar mulheres em geral” (PEARSON,
1967). O que os quatro atores do elenco travestido fizeram, tecnicamente,
foi se concentrar na linguagem e usar roupas femininas e perucas também
para produzir gestos femininos, que desse modo vieram “naturalmente”
e “ajudaram a evitar o toque exagerado do queer” (Pickup, em Pearson,
1967). Portanto, tanto os atores como o diretor queriam evitar a associagao
da performance com sinais e gestos considerados “homossexuais” A
motivacdo de evitar insinuacdes homossexuais contribuiu para a decisdo
a favor de uma interpretacdo metafisica do amor, drenando a produgéo de
sexualidade? Isso é sugestivo, mas nao existe informagéo clara a respeito.””

Quando a pega estreou em 3 de outubro de 1967, os criticos quase
ndo sentiram qualquer carga erdtica. Com exce¢ao da Phoebe de Richard
Kaye, que impressionou (e perturbou) varios criticos por sua beleza e
uma feminilidade perfeita nos gestos e na voz,*” a performance dos outros
homens ndo produziu uma confusdo erdtica da parte dos criticos. A
Rosalind de Pickup foi considerada como irradiando “a dogura andrégena
esbelta e leve de uma jovem Garbo, sexo sem género, uma disponibilidade
platonica para aceitar o amor como uma emogdo ainda ndo despertada
enquanto paixdo fisica” (anénimo, “Shakespeare without girls”, 1967). E
aparentemente, o Orlando de Jeremy Brett pouco fez para despertar essa
paixao fisica, e os outros casais, de nivel social mais baixo, Touchstone-
Audrey e Phoebe-Silvius, também pouco fizeram para adicionar carga
erdtica a “cena gelada” (Sun, 4 de outubro de 1967). A interagdo deles é,
por exemplo, descrita como produzindo um “humor bucélico” (HOPE-
WALLACE, 19--?). O critico da revista Time Out (13 out. 1967) descreve:
“Para a produgéo os atores-atrizes estavam vestidos com perucas e roupas
esvoagantes — mas nao havia seios posticos nem falsetos. O resultado foi

200 Sobre homofobia no quadro de diretores do National Theatre, ver 4.3.1.

201 Martin Esslin é tipico em seu desconcerto, mas atipico em sua franca admissdo da
confusdo erdtica, confessando que “é realmente perturbador se nos tornamos ao mesmo
tempo conscientes de que essa menina bonita é um homem” (New York Times, 15 de outubro
de 1973). A Phoebe de Richard Kaye é o personagem com a aparéncia fisica que mais se
aproxima dos travestis em drag shows (ver ainda FRENCH, 1967; LAMBERT, 1967).
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uma performance notavelmente casta, livre de perturbadores sobretons
homoeréticos” E o critico do Christian Science Monitor (outubro de
1967) pode servir como um outro exemplo de como o efeito geral da
performance foi completamente nao erético: “O elenco de homens como
mulheres ndo trouxe com ele sugestdes de perversao sexual. Ao contrario,
seu efeito é o de remover da peca qualquer pensamento sobre sexo. Mr.
Williams [...] da uma sensagdo de pureza aos grandes discursos de amor
que, provavelmente, eles nao tiveram em nenhuma performance dos trés
ultimos séculos” Esse conceito de amor como procura de uma verdade
transcendental através da interagdo de mentes exclui a possibilidade de
sexualidade dentro desse universo homossocial, pois o desejo sexual
em cena poderia novamente atrair a aten¢ao para o corpo, que Williams
considera mera estrutura superficial, e atrapalha a busca da “sexualidade
poética” como uma realizagdo sem corpo da “verdade interior” do amor.
Pior de tudo, os momentos sexualmente carregados apareceram como pelo
menos parcialmente abastecidos por desejo homossexual.*> Dado o “éxtase”
da pureza ndo sexual, pode-se imaginar porque Orlando teria razao para
gritar: “Eu ndo posso mais viver de pensamentos” [“I can live no longer on
thinking”] (V. 2. 50), pois a pureza esta na auséncia do corpo feminino e
na auséncia de paixdo fisica real.*”® Entretanto, ela também se apoia sobre
uma naturalizagdo do corpo masculino e da liga¢ao masculina, alcangada
principalmente através da voz natural de baritono que os atores mantém
durante toda a performance. Junto com o “andar natural” e a auséncia de
sinais genuinos de paixdo, essas vozes asseguram atores e audiéncia que os
homens no palco ndo sao afeminados nem completamente artificiais.

A percep¢ao de Harold Hobson ¢é instrutiva sobre o tratamento
do erotismo pela produc¢do: “Quando Touchstone assovia para as ovelhas
e carneiros, interrompendo a ocupagdo deles, ele estd fazendo mais do
que guiar o sexo no pasto de um fazendeiro. Ele esta tirando da pega todo

292 Desnecessario dizer que o foco de Williams sobre a linguagem e a prosédia é cego para
os trocadilhos desbocados que funcionam especialmente no teatro totalmente masculino,
como a bronca de Celia em Rosalind. Ainda, nas anotagdes do ponto, nenhuma das linhas
rudes ou metateatrais foram cortadas. Aparentemente, atores e diretor decidiram ndo usa-
las na performance.

20> Frank Marcus, aprovando entusiasticamente a artificialidade e falta de sexualidade do
cendrio e da performance de Pickup, reconheceu implicitamente a paixdo de Orlando como
um elemento critico (e contraditério) dentro da produgio de Williams. Ele escreve: “Orlando
(Jeremy Brett) precisa eliminar os sedimentos de virilidade” (MARCUS, 1967, p. 100).



sentido erdtico” (HOBSON, 1967a). E Hobson se sente seguro para refutar
completamente a crenga de Jan Kott de que o elenco de homens representando
mulheres traz para o teatro uma qualidade especial de ambiguidade erética.
Ao contrario, “seu efeito real é que tira o erotismo, seja ambiguo ou nao, do
teatro.” Desse ponto de vista, o cenario de Ralph Koltai, na tradi¢ao formal da
arte minimalista, faz sentido. Os objetos transparentes de acrilico e painéis
de plastico criam um ambiente de pura racionalidade. Nesse lugar, a beleza
¢ um principio ascético e ndo a exuberante manifestacido de plenitude fisica.
The Sunday Telegraph (“Shakespeare without girls’, 1967) escreve sobre o
impacto distanciador do cendrio em que “nenhum espectador vai se sentir
indevidamente embarassado ou impropriamente excitado, mas simplesmente
entretido como num balé abstrato” Portanto, a libertacao dos fundamentos
materiais ndo se refere somente ao corpo do ator, mas a toda a atmosfera
utdpica da peca. Frank Marcus (p. 100) pdde escrever que se a Arden de
Williams representa banimento, entdo é “um banimento para um mundo
de perfeicao estética” Assim, a produgao simplesmente contemporanizou a
nogdo tradicional da Arden idilica como uma esfera de libertagao da pressao
da civilizacdo e das dificuldades didrias, encaixando esse sonho de Arden
em uma linguagem poética contemporanea. Nao somente o palco, dominado
por plastico e prata, mas também os vestidos longos, cujo toque feminino é
tdo eroticamente estimulante quanto a veste de um bispo, contribuiram para
uma mistura controlada de fic¢do cientifica e haute couture.

Todas essas decisdes formais sdo corretas, mas sua linguagem
modernista e idealista ndo pode nos cegar para as hieraquias e impulsos
repressivos que elas incorporam. A poética e angelical interpretagdo do
amor claramente sustenta a dicotomia tradicional entre alma e corpo, as
faculades intelectuais e as sensuais. A concepg¢iao de Williams somente é
praticavel se o corpo e seus desejos, “a estrutura superficial’, tiverem valor
negligenciavel quando se trata de amor, como se o contato fisico ndo
pudesse transmitir energia emocional e espiritual com o mesmo valor das
palavras. Porém, o objeto de amor aqui ¢ um ser humano, ndo Deus ou
outra expressdo do Ser Supremo. Assim, nessa desvalorizagdo conceitual
do corpo, tanto homens como mulheres e suas experiéncias sensuais
sao completamente textualizadas, e, na esteira dessa transformagio,
também desvalorizadas.” Nem seus desejos fisicos, nem sua posigdo

204 A tendéncia essencialista e patriarcal de Williams se torna clara em uma entrevista ao
Observer (1967b), na qual ele declara sua satisfagdo com a “pureza incandescente” que
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social e muito menos os efeitos de ambos sobre a psique e emogdo
podem ser adequadamente representados no palco.?® Assim sendo, isso
rompe as premissas da producio, e consola pouco que essas limitagdes
também incluam, por conclusio logica, um parceiro de amor homem. A
compreensao de Williams do amor é monologica, no sentido que ambos
o0s parceiros se submetem ao objetivo da sexualidade poética. Eles nao se
submetem um ao outro, mas as idealizagdes poéticas. Nas palavras de R.
B. Marriott (1967), pode ser sentido até que ponto a direcio de Williams
consegue fazer o espectador acreditar nesse tipo de amor:

Mas os truques e as usuais esperancas egoistas, mesmo se pouco
presentes na interpretagiao normal de Rosalind, se foram. E como se
um ideal de amor tivesse sido realizado, um ideal tornado manifesto.
A verdade real do amor verdadeiro trazido a luz, sem encantos e
nem sequer a nog¢do de possivel corrupcao.

Exceto que o encanto geral é poeticamente sem substancia.

Porém, relembrando a afirmac¢do de Hobson, que o Touchstone do
texto ¢ alguém que se engaja em varias conversas desbocadas que, por sua
vez, podem revelar claramente seu interesse em incitar insinuagdes eréticas
e sedugao sexual, poder-se-ia argumentar que Williams adquiriu coeréncia
conceitual somente através de séria violagdo do texto da pega, mas este
nao é o meu proposito.””® O fato culturalmente interessante é que nenhum
dos criticos argumentou contra a produgdo de Williams com base nessa
premissa. Se eles expressaram ressalvas sobre a auséncia de erotismo, quase

sublinha as cenas de amor. A suposta razdo é que “os homens sao de algum modo melhores
nisso do que as mulheres. Atrizes, mesmo as melhores, tendem a se emocionar um pouco.
[...] Seria interessante fazer Antonio e Cledpatra com um homem como Cledpatra. Nao
existe uma mulher que possa realmente interpretar o papel” (WILLIAMS, 1967c).

25 Como se as ligdes de Rosalind para Orlando fossem somente um jogo irdnico e nio
injetado de entusiasmo pela subita posicdo de poder dela. Além disso, como pode a
estereotipagdo de Rosalind das mulheres ndo ser lida como uma forma de realismo, que
simplesmente revela como as mulheres procuram por poder a seu modo? Essas objecdes
ndo tém a intengdo de apontar defeitos na qualidade da produgao, mas sim de esclarecer seu
carater apontando o que foi excluido.

2 O livro do ponto da produgio prova que Williams deixou linhas como “quem quer
encontrar a rosa mais doce, terd que encontrar o pau do amor, e Rosalinda” [“He that
sweetest rose will find/Must find love’s prick, and Rosalind”] (IIL. 2. 109-110). Sua produgio,
entretanto, suprimiu com sucesso essa mistura humorada de insinuagdes desbocadas e
consciéncia metateatral, em favor da “pureza sexual que transcende a sensualidade”.



ndo utilizaram um argumento filoldgico. Eles simplesmente fizeram um
comentario chauvinista sobre a triste auséncia de mulheres, dizendo que
a Rosalind de Pickup seria maravilhosa, se fosse interpretada por Vanessa
Redgrave (ndo surpreendentemente, publicado pelo jornal The Sun, em 4
de outubro de 1967).

Se a sublima¢ao poética funcionou para tornar a performance
homossocial socialmente aceitavel, ela também afirmou o corpo feminino
como negligenciavel, quando se trata de amor puro. Como escreve o
resenhista do City Press (1967): “pura delicia nos conceitos e na poesia
shakespeariana [...] realmente ndo importa [...] que a feminilidade exista
somente na imagina¢ao criativa” E a consciéncia de que essa mulher
poética é de fato uma fantasia masculina pernanece inquestionavel, ja que
o resultado ideal parece justificar teoricamente o problematico método:
“Pickup e seu diretor desenvolveram um método no qual o menino-
menina nio é bonito (como deveria ser, aceitavelmente, numa produc¢io de
escola de meninos), mas uma reconstru¢ao masculina artificial do que ha
de melhor no sexo feminino” (JONES, 19--2).

Para sublimar o corpo masculino no palco, o diretor primeiro tornou
o corpo feminino invisivel, e depois negou aos corpos masculinos qualquer
efeito fisicamente sedutor. Estabelecida a clara hierarquia corpo-mente, que
nega ser o ator fisicamente presente o representante do desejo da audiéncia,
qual é entdo o objeto de amor sugerido para os membros da audiéncia?
Certamente ndo um material. Os contetidos retirados das resenhas revelam
que em ultima instancia o objeto de amor que estrutura essa versao de uma
performance totalmente masculina é basicamente o mesmo que Guy Boas
utilizou como justificativa para sua produgdo totalmente masculina na
Sloane School: a beleza sublime da linguagem poética que, na tradigdo do
drama poético, aponta para um referente metafisico nao de plenitude fisica,
mas de pureza ascética e perfeicao. Com as “vozes de baritono natural”
nenhuma articula¢io artificial pode poluir a assumida e pretendida pureza
de linguagem, através de questdes de identidade instavel e desejo fisico ndo
masculino. O verdadeiro objeto de desejo, que a producao apresenta, ¢ a
linguagem poética sublime e a alma ideal que ela produz, mas nunca um
corpo instavel com desejos polimoérficos nem a personalidade enigmatica
do amado. Ou, de outro modo: a imagem totalmente poética, drenada de
sensualidade, agora é o fetiche que confirma o poder da poesia, enquanto
sublimacdo da sexualidade, e a ansia por um nada aéreo, que ¢ o absoluto
objeto de amor, nesse caso, a alma ideal e ndo a mulher ideal. Aceito o fato
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de que essa alma ideal ndo pode ser incorporada e expressada, mas somente
aludida, o ato que pode buscar a verdade interior nessa sexualidade poética
¢ a contemplagdo: contemplagdo de uma infinita beleza que é, a0 mesmo
tempo, uma satisfagao impossivel.

4.2.2 O objeto de desejo pagdo de Petrica Ionescu: plenitude da
virilidade

Como vimos na sessao 4.1.2., uma das fungdes do elenco totalmente
masculino na produgédo de Ionescu consistia na caracteriza¢ao da corte e de
Arden como um mundo desprovido de ternura e emogdes amorosas. Em
vez disso, através do cenario e do estilo de atuagdo grotesco, a corte e Arden
sao marcados por agressdes profundas, um medo claustrofébico e uma
atmosfera de destruicdo. Embora o texto apresente personagens femininas,
a impressdo geral ¢ a de que ndo hd personagens femininas nessa Arden,
principalmente porque a atmosfera agressiva ¢ tdo convincentemente ligada
a um mundo masculino (através das imagen sexualmente agressivas e suas
conotacdes homossexuais), que esse contexto masculino enquadra todas
as figuras em uma masculinidade neurdética, até mesmo paranoica. Além
disso, nem mesmo Knut Koch como Rosalind apresentou uma personagem
que fosse remotamente identificavel como feminina. Obviamente, a julgar
pela relagdo entre género, sexualidade e tipo de personagem, Rosalind-
como-Ganymede era a figura mais complexa. Mas isso nao o/a fez de
nenhum modo uma figura andrégena no espetaculo, ou uma mulher com
tragos masculinos de personalidade, porque, como lembram Eggenhofer e
Konarek, Koch nunca teve a inten¢do de personificar uma mulher. Em vez
disso, sua performance como Ganymede suprimiu a personagem feminina
e foi recebida como sendo predominantemente sobre uma personagem
masculina. Desde o inicio da performance até a cena do casamento, a
comunidade no palco é marcada como masculina. A mudanga da corte
para Arden foi simplesmente a mudan¢a de um contexto politico para
um contexto sexual. Nos dois ambientes, Rosalind e Orlando parecem ter
sido entendidos como exilados, e com eles, a masculinidade burguesa foi
metaforicamente expressada como estando fora de lugar e de equilibrio.

O destaque dos desejos fisicos, em geral, e do corpo masculino, em
particular, tornou dificil para uma audiéncia burguesa de 1976 nao pensar
nos encontros sexuais como homossexuais. A associa¢ao foi enfatizada pelo
fato de, por exemplo, Corin sempre copular por tras (Konarek), imitando o



intercurso anal e liberando assim todos os preconceitos burgueses sobre as
préaticas homossexuais, bem como possiveis tabus sobre as heterossexuais.
A provocagdo antiburguesa definitivamente foi mais intencional
nessa interpretacdo do roteiro de Shakespeare como o de um “médico
psicoterapeuta” Essa construgido “homossexual” de As You Like It foi um
ataque direto contra a heterossexualidade burguesa e suas normas morais
repressivas, bem como contra o lugar simbdlico das pegas de Shakespeare
como uma das marcas registradas da cultura humanista burguesa.

Nesse contexto, a cena final do casamento representou crucialmente
uma proposta para entender o objetivo erdtico da produ¢do como uma
integragdo das energias feminina e masculina que podia ser interpretada
como criando uma masculinidade mais completa, possivelmente bi-sexual.
Nao consegui averiguar como a “beleza bestial” (Hirschmiiller), interpretada
pela namorada de Ionescu, saiu da jaula, que encenagao acompanhou esse
desenlace, mas em 5.4, ela saiu da jaula e se tornou - Hymen! Também nao
esta claro quais palavras do mondlogo Hymen pronunciou exatamente, mas
o simples fato da figura mais relacionada as energias instintivas do que com
reparagdo celestial ter anunciado a cerimonia de casamento refuncionaliza
toda a cena. O casamento se transforma numa unido do que era uma
masculinidade reducionista com uma mulher libertada, energia instintiva,
durante a qual a apresenta¢do da propria masculinidade, sua sexualidade e
agressividade, ¢ transformada.

Enquanto a agora libertada “mulher da jaula” esta fazendo o discurso
de Hymen, Rosalind aparece no fundo do palco numa pequena plataforma
hidraulica, completamente nua. Knut Koch colocou os dois bragos na sua
frente, para cobrir seu corpo; um cobrindo seu peito, o outro sua genitalia.
Comasduaslinhas, “Paravocé eume entrego, poissouseu” (V.4.115-116),2”
Knut Koch levantou seus bragos, um depois do outro, mostrando a Orlando
e a audiéncia seu corpo masculino nu. Ali ele ficou, os bragos abertos (ver
Konarek e Eggenhofer) - como uma mistura de garoto de programa e Jesus.
Dado o foco sobre a ligagdo entre a sexualidade masculina e dominagao em
Arden, o quadro representa um tipo de masculinidade que assume uma
atitude devota, que pode até brincar com associagdes de submissdo sexual,

27 “To you I give my self, for I am yours”, no texto de Shakespeare, e “Euch iibergeb ich mich,

denn ich bin Euer” na tradugio de Schlegel. Ionescu usou a tradugio classica de Schlegel
para dar a sua provocagio da tradi¢do burguesa de Shakespeare um impeto mais forte. A
linha em alemao é uma tradugdo quase literal do verso branco de Shakespeare, seguindo a
estrutura de cinco pés.
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ja que as palavras claramente reconhecem o destinatario como estando
agora no comando. E um convite pungente para a audiéncia (masculina)
aceitar sua sexualidade como infundida de desejos homossexuais.

Além disso, a cena do casamento culminou na ji mencionada
danca acompanhada pela valsa vienese, “Es muss ein Stiick von Himmel
sein”?® soando através dos auto-falantes do teatro. Os casais valsando
formaram um contraste compensador para os casais copulando nas cenas
da Floresta. Seja 14 o que tenha restado na mente da audiéncia da prévia
masculinidade agressiva enganchada no poder, ela deve ter sido trocada,
ou mesmo substituida, pela imagem de uma masculinidade transformada,
mais brincalhona e a vontade com seus impulsos sexuais.*”® Porém, a
ma vontade emocional da audiéncia, em Essen e Bochum, em aceitar as
associagoes homossexuais implicitas na performance da ultima cena,
impediu tal recep¢io relaxada por espectadores que se identificam com a
masculinidade heterosexual.

Antes de comegar a girar, os atores tiraram suas fantasias, ficando nus
exceto por um tapa-sexo. Essa a¢do cénica marcou um passo do nivel do
corpo da personagem para o nivel do corpo dos atores. Portanto, havia um
tipo de manipulagdo ambigua para afirmar a homossexualidade masculina
como um estilo de vida alternativo.’’® Devido a auséncia de mulheres
em cena, ou mais ainda, a auséncia de figuras femininas claras, uma
compreensao dessa dan¢a como a afirmacao de uma heterossexualidade
liberada levanta a questdo de qual seria o lugar da mulher em relagéo a
masculinidade liberada. Isso ¢ igualmente valido para uma interpretagdo
bissexual. Com base nessa auséncia, os atores, desfrutando sua comunidade
numa valsa final, parecem sugerir uma atitude como “homens sdo para
o prazer, mulheres para procriacio” Na melhor das hipoteses, poder-se-
ia ver a cena final como uma intervengdo momentanea na subjetividade

208 “Ter4 que ser um pedago do céu”

209 De forma bem interessante, Jaques fica ausente da danga, apesar de outros membros do
elenco terem se juntado aos pares valsando.

1% Gerd Vielhaber é o unico critico que suspeitou que a cena final pudesse ser outra
parédia. Uma visdo que encontra alguma base no “discurso de adeus ofensivamente
agudo’(Eggenhofer) de Jaques. Como parddia, ela poderia selar a qualidade hermética
da produgédo e empurrd-la decididamente para um mundo burgués sem saida — como se
tivesse a inten¢do de expressar um tipo abrangente de ceticismo pds-histdrico. Isso ndo é
necessariamente contra o conceito provocador de Ionescu, mas definitivamente contra as
intengdes de Koch conforme expressadas no epilogo (ver abaixo).



heterossexual burguesa, uma provocagdo mais do que uma afirmagao em
qualquer diregéo.

No que se refere as insinuagdes homossexuais, a figura de Rosalind
era especial na medida em que Koch parece ter tido uma concepgao clara
de Rosalind-como-Ganymede enquanto figura que tematiza o amor
homossexual. Ele interpretou Rosalind como uma personagem muito ativa,
que expressava seu desejo por Orlando de um modo muito afirmativo.*"!
Koch foi o unico que sobreviveu ao elenco de Schroeter, e ele parecia
estar interessado em uma Rosalind que permite revelar uma forma de
masculinidade diferente, menos rigida, sem cair no estereétipo feminino
da passividade e de desmaios a vista de sangue.

A cena final é mais um caso em questdo para mostrar como o elenco
totalmente masculino apresentou a feminilidade como mera ornamentagao
do corpo masculino que, por sua vez, se apresenta como o objeto de desejo
final. Quando Koch apresentou seu corpo nu, ele dizia suas falas direto para
a audiéncia, ndo para o Duque ou Orlando. O choque néo foi ele apresentar
o desejo de Rosalind como homem e homossexual (a audiéncia suspeitava
ou sabia disso todo o tempo), mas ele ter tentado provocar uma reagio
da audiéncia, porque a traducdo de Schlegel utiliza 0 modo tradicional
formal de discurso usando o pronome da segunda pessoa do plural “Euch”
(Vos). Portanto, ele poderia se referir tanto a Orlando, ao Duque, ou a
audiéncia. Seria tudo gramaticalmente correto. A mesma provocagio,
melhor entendida provavelmente como mantendo uma questdo reprimida
aberta até o final da producao, caracteriza a interpretagiao de Koch do
epilogo, quando ele fica em pé no palco, totalmente nu e olhando para a
audiéncia. No seu caso, a oferta gentil de Rosalind de beijar os homens
da audiéncia que “had beards that pleased [her], complexions that liked
[her], and breaths that [she] defied not” (V. 4. 215-218) era mais do que
uma piada metateatral. Era uma oferta real.?'? Seu epilogo testou a vontade
dos membros da audiéncia de aceitar fantasias homoerdticas como parte de
suas (ou de seus maridos e amantes) identidades.

Se o préprio Ionescu pretendia seguir esse caminho, nao sabemos.
A julgar pela sua concepgao de Arden, ele estava mais interessado em

21 Gerd Vielhaber (1976) observa que ambos tém “duelos verbais dramaticamente intensos”

212 Para qualquer um que duvide da capacidade de Koch de expressar isso de modo auténtico,
gostaria de indicar a sua autobiografia, Barfuf§ bin ich dein Prinz, na qual ele descreve sua
vida de ator e de garoto de programa gay.
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denunciar a subjetividade burguesa como parandica ou neurdtica,
fundalmentalmente construida a partir dos impulsos de poder. Se alguma
questdo de politica sexual estava implicada nessa confrontadora intengdo
“terapéutica’, ela resultou da necessidade dessa identidade masculina de
transformar sua sexualidade e, consequentemente, seu modo de escolha
de objeto. Enquanto as energias sombrias permaneciam enjauladas, o
comportamento e o desejo masculinos eram comandados por instintos de
poder. Em tltima insténcia, a performance era sobre a integragao da energia
bestial no mundo masculino.

Mas, o que aconteceu com Hymen depois que ela disse suas palavras
rituais? Nenhum dos atores entrevistados conseguiu lembrar claramente,
e o destino dubio da unica voz feminina, possivelmente terminando
em siléncio depois de redimir uma masculinidade reducionista, parece
indicativo do tratamento geral da feminilidade no conceito de Ionescu. A
energia “feminina” ndo ¢ apenas colocada em cena na forma tradicional
do outro institucional masculino, sua principal func¢do é a de servir a luta
do homem pela autoperfei¢ao. Uma vez incorporada simbolicamente no
mundo masculino, através da transferéncia de sua energia instintiva como
um dom para o homem, a figura feminina ndo tem mais fung¢ao, nenhuma
razao para existir.

Embora, através da imagem da danca, a sexualidade masculina
liberada tenha superado a clara dicotomia de mestre e servo que impera
na corte e em Arden, ela nido superou as dicotomias simbdlicas da
sensibilidade burguesa, pois ela retratou a energia erdtica como feminina
e tornou a mulher real ausente. A vibrancia sexual, conforme representada
na valsa enquanto uma possilidade de rodopiar em torno de um centro
comum, mas ficticio, s6 foi criada para uma sensualidade homem-para-
homem. A feminilidade era uma mascara que os homens podiam usar para
seduzirem-se uns aos outros, ou uma energia para absorver e se tornar mais
completo. A liberagao sexual dangante expandiu o alcance da sua virilidade,
mas nao incluiu as mulheres em seu universo nem as relacionou a eles de
nenhum modo. Para as mulhers da audiéncia, essa liberagdo sexual tinha
muito pouco a oferecer.



4.2.3 O objeto de desejo queer de Declan Donnellan: o poder
desestabilizador do jogo

O palco vazio e a mimesis nao ilusionista de Donnellan sugerem que a
producao tenha tentado alcangar um efeito espiritual, similar ao da produgéo
de Williams em 1967. Solomon (1997, p. 26), por exemplo, acolheu o
universo erdtico dessa producéo totalmente masculina como uma produgéo
que impregnou a sexualidade com um ar de artificialidade, enquanto Claire
Bayley (1991a) afirmou que a produgao foi “surpreendentemente assexuada”
Ambos implicitamente concordam a respeito da relativa auséncia de foco
no corpo fisico real em cena. Por outro lado, Bayley recorda, como um dos
momentos mais excitantes, uma cena na qual o sexo do ator/personagem
¢ destacado para criar um efeito perturbador. Na “cena maravilhosamente
ambigua em que Rosalind se revela para o Jaques cansado do mundo,
colocando a mao dele sobre seu seio, ele recua chocado e revoltado’?®* A
cena é uma prova clara de que Donnellan nao estd interessado em tornar
o corpo totalmente sem sentido, produzindo assim uma nog¢ido de amor
como pureza espiritual. Pelo contrario, ele nega a proeminéncia do corpo
do ator para poder provocar os personagens em cena, e os espectadores
fora dela, a se engajarem numa jornada extravagante que desafia os limites
convencionais e socialmente impostos da imaginagao. Solomon (1997, p.
26), por exemplo, declara que a artificialidade erética ambigua simulou em
si mesma “o rompimento de tabus como promessa de variedade erdtica
e aventura sexual” Essa promessa é basicamente o resultado do que é
indicado, ndo do que é mostrado no palco.

Donnellan, entretanto, ndo propde que as praticas sexuais das
personagens existam além dos confins de seu respectivo contexto socio-

13 Taques, diferentemente de Orlando, ndo queria se envolver nos prazeres do faz de conta
aberto, aceitando uma “mulher-disfar¢ada-de-homem” como possivel objeto de brincadeira
em seu desejo pelo mesmo sexo. Na produgdo de 1991, esse Jaques homossexual,
surpreendentemente, ¢ uma figura tdo compulsiva quanto, por exemplo, eram os espectadores
masculinos vitorianos que insistiam junto as atrizes principais sobre a feminilidade do
personagem feminino disfarcado de homem e de calgas. Nenhum borramento de sexo e
género é permitido. No video do Victoria and Albert Museum em Londres, feito da turné
de 1995, Jaques, de fato, se deita no colo de Ganymede e é reconfortado por ele. Eles sdo
interrompidos somente pelo aparecimento de Orlando no palco. A produgio de 1994/95
suavizou o interesse erético de Jaques por Ganymede, e apagou seu choque erético quando
confrontado com a Rosalind por tras de Ganymede. Essa mudanga enfatiza as qualidades
emocionais de um erotismo de faz de conta.
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economico, o que fica claro em outra cena que convida a audiéncia a aceitar
a producio como sendo permeada por uma variedade de constelagdes
eréticas ambiguas. Em I. 2, Coates e Lester entram no palco como Celia
e Rosalind e se deitam num pano oval. Enquanto Celia esta falando sobre
sua esperada heranca e a possibilidade de deixa-la para Rosalind, ela
acompanha essa descri¢do de riqueza pessoal e poder politico com dois
dedos se movendo para cima e para baixo nas costas de Rosalind. O efeito
ndo é somente o de tornar visivel seu afeto como “mais caro que o laco
natural de irmas” (I. 2. 266), mas também o de colocar uma luz mais
sombria sobre a necessidade e desejo de assegurar a presenca e o amor de
Rosalind tentando conforta-la. Na produgdo de Donnellan, esse momento,
em sua problematizacdo da relagdo entre poder e amor, prenuncia a
interacao mais divertida entre uma Rosalind-como-Ganymede dominante
e um Orlando bastante submisso. Além dessas insinua¢des “lésbicas” e de
sua problematizacdo, a producao utilizou a Celia levemente “afetada” de
Simon Coates para trazer a estética gay para a pega. Quando ele(a) beija
as panturrilhas e o traseiro de Rosalind, a audiéncia estd completamente
ciente de que sao dois homens atuando no palco. Portanto, o homoerotismo
masculino e feminino ficam pairando, quase simultaneamente, no ar, sem
ganhar mais importancia do que a de ser uma alfinetada provocadora para
os membros da audiéncia que gostariam de ver um objeto de desejo erdtico
com género claramente definido no palco.?"

O efeito da dupla codificagio é tornar a escolha de objeto sexual
uma questdo predominantemente privada e, em ultima instancia, de pouca
importancia politica. Quem se importa se exitem impulsos lésbicos ou gays
ou heterossexuais envolvidos? Que diferenca faz? Nenhuma nessa producao.
O que ndo esta marcado como simples declaracdo privada, entretanto, é a
estratégia de Celia para assegurar a afei¢ao de Rosalind, inculcando poder
politico e econdmico em seus gestos e toques sedutores. Nessa cena, as
opgoes gestuais de Donnellan e dos atores sugerem que qualquer objeto
de escolha sexual pode expressar o desejo de amor genuino, mas que,
simultaneamente, possui conexdes com estruturas de poder politicas e
economicas.

214 Peter J. Smith (1995) fica mais impressionado pelas insinuagdes homossexuais do que
eu. Sua impressdo estimula a argumentagdo de Lisa Jardine (e implicitamente a reagdo de
Solomon a Rosalind de Lester também o faz) de que “sempre que os personagens femininos
de Shakespeare [...] chamam a atengdo para sua prépria androgenial...] o erotismo resultante
é associado a sua masculinidade mais do que sua feminilidade”(JARDINE, 1983, p. 206-207).



Diferentemente das no¢des da modernidade tardia de sexualidade
liberada, a produgdo ndo cria uma utopia polimorfica livre de questdes
de poder. Essa producio deixa claro que todos os encontros e impulsos
eroticos (Rosalind e Celia, Rosalind e Orlando, Le Beau e Orlando, Jaques e
Ganymede, Touchstone e Audrey, Ganymede e Phoebe, Celia e Oliver) sdo
permeados por esses impulsos de poder para dominar o parceiro erético e
garantir sua presenga. Assim, ela apresenta um motivo que percorre todo o
texto até o epilogo. Tanto o jogo de Rosalind com Orlando quanto o convite
do epilogo admitem abertamente a necessidade de aceitar esse impulso
para dominagdo, e a questdo é, entdo, quais as oportunidades que a peca
de elenco travestido faz de conta oferece para as praticas erdticas, em um
mundo que é também marcado pela vontade de dominar o objeto de desejo
e controlar seu/sua presenca e comportamento.

De maneira geral, a produgdo coloca um erotismo de flexibilidade
divertida, exercitado em Arden, contra um erotismo de dominacéo, tipico
da corte. Enquanto os maneiras de fazer de conta — como representados,
por exemplo, nas conversas e intera¢ao entre Ganymede-como-Rosalind
e Orlando - confundem os modelos de masuclinidade e feminilidade
bindrios bem definidos, a producio constrdi a corte do Duque Frederick
como um lugar onde essas separagdes sao estritamente mantidas e nenhuma
teatralidade autoconsciente acontece. A corte é marcada pela masculinidade
homofébica burguesa tradicional, cujos lagos sociais funcionam junto com
as tendéncias de perseguicdo agressiva dos homossexuais masculinos. A
caracteristica ¢ visualizada de modo impressionante na cena interpolada
entre Le Beau e os cortesdos no Ato 1. Le Beau é sexualmente assediado por
um bando de cortesdos, que o dirigem para o fundo do palco, finalmente o
agarram e tiram suas calgas, até que Le Beau cai numa histeria desesperada
gritando por socorro. O contetido sexual da cena é claramente fundamental
para o prazer sadico dos cortesaos. Eles somente o libertam com o
aparecimento de Rosalind e Celia. A supervalorizagio da masculinidade
agressiva se torna mais evidente na cena da luta, na qual os homens pegam
uma corda para formar a arena e se movem no sentido horario, batendo os
pés, gritando e encorajando a performance de brutal forga fisica de Charles.
[luminada por uma luz azul fria, a cena da luta remete claramente a luta
como rito de iniciagdo masculino. Orlando ¢ de algum modo uma figura
ambivalente nesse ato, ja que, em seu comportamento e ideias, ele pouco
se ajusta a0 mundo desse clube da luta cortesao, mas ele também se mostra
inseguro e constrangido quando Le Beau se aproxima. No contexto da
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caracterizagdo de Le Beau, seu pedido a Orlando “Sir, fare you well. Hereafter,
in a better world than this, I shall desire more love and knowledge of you” (I.
2.273-5) ganha claramente uma conotagdo melancolicamente homoerdtica.

Portanto, o mundo de erotismo polimdrfico comunmente associado
a Floresta de Arden é também explicitamente encenado como presente
no mundo da corte. Entretanto, o que se torna dominante na Floresta é
marginalizado na corte, como as reagoes dos cortesdaos e a cena de luta,
com seu lago homosocial freneticamente agressivo, deixam claro. Orlando é
uma figura interessante nesse ponto, pois ele se incomoda com a intimidade
de Le Beau; porém, mais tarde na Floresta, ele vai aceitar se engajar num
flerte divertido com Ganymede - ainda que sob a importante premissa de
que se trata apenas de um jogo de faz de conta. Contra o que conta como
masculinidade e feminilidade aceitas na corte, a producdo estabelece
claramente o jogo de faz de conta como pressuposi¢ao de uma sensibilidade
erotica utdpica, que ultrapassa as formas estritamente binarias de
masculinidade e feminilidade. Para promover essa sensibilidade, a produgéo
convida a audiéncia a imaginar um erotismo com seu amado parceiro, no
qual a troca dos papéis de género (ver a utilizagdo do avental na cena do
casamento) e a simultanea transgressio do comportamento estereotipado
sdo parte integral do sedutor jogo de faz de conta.

Solomon (1997) captura o elevado engajamento erdtico por parte dos
espectadores nas simulagdes imaginativas. Sobre o existente, apesar de, em
ultima instdncia, sem importancia, impulso homossexual nesse universo
toalmente masculino, ela considera que

[...] ndo importa muito que a luxuria de Lester nao estivesse apontada
diretamente para mim, porque seu erotismo era menos uma fungdo
da representa¢do do desejo do homem homossexual e homossocial
do que das demandas feitas sobre a imaginacéo ativa e consciente do
espectador, como necessdria para a construgdo da personagem e do
evento dramatico. (1997, p. 27).2"

215 A reagio emocional de Solomon, que a levou a argumentar contra a restrigio do
espetdculo “exterminador de tabus” erdticos para a homossexualidade, contradiz a
impressao de Gay que a “masculinidade permanece natural, essencial, e o terreno da atragao
sexual no qual finalmente aconteceu uma estoria de amor homossexual” (GAY, 1994, p. 88).
Gay nio entende o ponto de Solomon de que a performance do grupo Cheek by Jowl é aberta
a leituras identificatérias das espectadoras, apesar de insinuar um atmosfera homoerdtica
muito forte.



No elenco totalmente masculino, a suspensao da descrenca e as
qualidades sugestivas do teatro ganham um componente decididamente
erdtico, pois ele é invariavelmente um convite para usar o corpo masculino
para fantasiar uma pessoa feminina eroticamente atrativa. Na produgéo
da Cheek by Jowl de As You Like It, o convite vai explicitamente para
personagens como Orlando, Touchstone, Oliver e Silvius, assim como
para os espectadores. Se as personagens sao mostradas para fantasiar o
parceiro desejado, o espectador também imagina mais intensamente o
cendrio erético, ja que o intervalo entre o sexo dos atores e das personagens
ndo permite consumir esse cendrio como presumido. Em outras palavras,
a teatralidade do espetaculo invoca a satisfagdo nas fantasias como uma
forma de risco eroticamente carregada. E o que fazem os atores na Floresta
e os espectadores no teatro.

No que se refere a personagem, a produgao tratou Orlando e Rosalind
como completamente desenvolvidos, mas também evitou apresentar
Audrey e Phoebe como meros clichés do comportamento feminino.
Embora a produgido as trate visivelmente como tipos, vestindo Audrey
como uma menina do campo namoradeira, que usa uma minissaia para ir
ao casamento, e Phoebe como outra menina atraente, autocondescendente
“sexy’, na medida em que seus sentimentos sao considerados, elas nao
sao denunciadas por expressarem emogoes estereotipadas. Elas estdo tdo
genuinamente apaixonadas quanto Orlando e Rosalind.

O que se torna palpavel é o desejo por parte das personagens de que a
amada e desejada figura em cena realize as expectativas de seu/sua amante.
Obviamente, esse nunca é o caso na vida real. E a énfase da produgdo Cheek
by Jowl sobre a instabilidade teatralmente produzida com a utilizagao
do elenco totalmente masculino permite a produgdo deixar claro para
os espectadores que os personagens devem lidar com o hiato entre suas
fantasias fixas e a realidade esquiva. Na produgio, a consciéncia dessa fluidez
no objeto se manifestou em risada cumplice por parte dos membros da
audiéncia, sempre que o didlogo sobre a verdade brinca com a discrepancia
entre aparéncia/papel e ator: em 3.3, quando Touchstone declara que
deseja que Audrey ndo seja honesta, mas poética; em III. 5. 73, quando
Rosalind adverte Phoebe de que ela é “falser than vows made in wine”, e
varias vezes no IV. 1, por exemplo, quando depois de Orlando ter afirmado
a virtude de Rosalind contra a predigdo de Rosalind-como-Ganymede
que ele usaria chifres, Ganymede simplesmente responde que ele ¢ a sua
Rosalind. A vertigem da verdade ¢ o ingrediente insubstituivel de modo
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que “toda a atmosfera sexual no palco tem perigo, graga, charme, absurdo,
excitamento” (MACAULAY, 1995). Mas ela também oferece a chance de
perguntar algumas questoes mais profundas e mais desconcertantes sobre
as fungdes das fantasias erdticas. Assim, entre as proprias personagens e
entre as personagens e os espectadores, a teatralizacdo autoconsciente
da identidade interroga abertamente a possibilidade de se fixar a pessoa
desejada numa identidade pré-estabelecida. A produgdo da companhia
Cheek by Jowl mostra como uma teatralidade nao ilusionista produzida
por um elenco totalmente masculino intensifica a critica da pega sobre uma
forma sentimental de fantasia erética, na qual personagens e espectadores
ainda acreditam (ou fingem) saber o que véem e controlar o que imaginam,
ou de forma mais estrutural, na qual eles tém a permissao de acreditar que
seu objeto de desejo se ajusta as suas expectativas visuais e indiretamente
emocionais.

Esses tipos de fantasias erdticas sentimentalizantes correspondem
a uma estética mimética e a uma construgdo dos corpos masculinos,
e principalmente femininos, no palco que as produgdes burguesas
tradicionais de elenco misto de As You Like It utilizam frequentemente.
Aceitanto uma visao do espectador masculino burgués como dominante,
essa estética mimética sentimentalizadora permite um olhar voyeurista
sobre a performance, o que é praticamente impossivel na produ¢éo da Cheek
by Jowl, porque ela igualmente desmaterializa o erotismo e desestabiliza o
género do objeto desejado.”'® Nessa subversao dos interesses voyeuristas, a
constru¢do da Cheek by Jowl do interesse erdtico remonta criticamente a
tendéncia humana de fetichizar as caracteristicas do ser amado e construir
esse amado como fonte fixa de plenitude a disposic¢do do fetichista.?”

Obviamente, o desenvolvimento da narrativa no prdprio texto da
peca assegura que essas ideias sejam expostas como o que sdo: fantasias
sentimentais, nos termos de Donnellan, e narcisistas, do ponto de vista
psicanalitico. Assim, a produgdo da Cheek by Jowl mostra que um elenco
totalmente masculino pode aumentar a conscientizagdo da audiéncia
sobre a impossibilidade de preencher o intervalo entre um objeto de

216 Charles Spencer (1991), por exemplo, exprime seu desconforto enquanto “espectador
hétero” diante da Rosalind de Lester, ambiguamente atraente.

217 Nessa tagarelice amorosa ideal, quando se baseia na tradi¢do de pompa da Renascenga,
Orlando esté transformando Rosalind em fetiche. Como tal, ele pode falar dela corretamente
como “sua” Rosalind.



amor fantasmagorico, a quem falta vida propria, e o ser amado vivo que
ndo se adapta a essa fantasia. Junto com os jogos de palavras do texto,
essa producio totalmente masculina de As You Like It encena a relagdo
entre desejo e “verdade” de tal modo que ela produz a percep¢ao de que
todas as fantasias erdticas estdo parcialmente condenadas a falhar, ja que
a ambiguidade da realidade sempre distorce as expectativas. Assim, ela
realiza uma das alegac¢des de Sedinger, a saber, que as produgdes totalmente
masculinas confundem a estabilidade epistemologica e colocam em
questdo a adequagdo de uma categoria como “verdade”. Tendo em vista as
circunstancias culturais dos anos 1990, seria certamente errado proclamar
esse efeito ainda como de-ontologizante. Além disso, a resenha de Solomon
nos adverte que a produgdo da Cheek by Jowl pode ser vista como seguindo
Sedinger em uma outra direcdo, a saber, no deslocamento consciente do
investimento libididinal de uma busca da verdade no amor para o jogo da
diferen¢a no amor — um deslocamento preparado de antemao no jogo entre
Rosalind e Orlando. Como Orlando trata Ganymede do mesmo modo
que os espectadores tratam as personagens no palco, com uma suspensao
de descrenga consciente, podemos analisar os efeitos erdticos do elenco
totalmente masculino nessa cena como possivelmente paralelos aos efeitos
sobre a relagao entre os membros da audiéncia e as personagens. Do mesmo
modo em que Rosalind-como-Ganymede incita Orlando a tratd-lo como
se fosse a mulher que Orlando deseja, para intensificar sua consciéncia da
complexidade de Rosalind, a produ¢ao provoca a audiéncia para apreciar
as ambiguidades de género em cena e se engajar de forma imaginativa
na constru¢do dessas personagens como figuras de palco eroticamente
atraentes, o que equivale a aceitar seus cendrios como possiveis arenas
para as promessas e desejos dos espectadores — sem distingdo de género e
orientacdo sexual.

Os criticos concordam que a performance de Lester expressa uma
ambiguidade de género excitante e perplexa que, por sua vez, produz
em sua interagdo com Orlando uma atmosfera, se ndo androgena, entdo
magicamente hibrida e erética. Eles também perceberam como Orlando se
torna, em Arden, uma figura que é muito facilmente considerada bissexual
(ver Macaulay, Nightingale, Solomon). O termo me parece, no entanto,
equivocado, pois o que estd em jogo nessa produgdo nao é uma orientagdo
sexual real, mas a vontade de se engajar em um jogo de faz de conta que
transgride a escolha de objeto fixa. A impressdo geral que Macauley tem do
momento transitorio, quando a produgdo mantém em cena a corte e Arden
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antes de realmente mudar para Arden, também diz respeito a atmosfera
erotica do espetaculo: “Nesse momento, estar em dois lugares ao mesmo
tempo, e sentindo a conexdo e o contraste entre eles, sem um cendrio para
nos apoiar, nds sentimos o quao magico o teatro pode ser” (MACAULAY,
1995). A interagdo de Rosalind-como-Ganymede e Orlando ¢ um longo
momento de jogo duplo. Podemos sentir a dor das personagens, por
exemplo, quando Ganymede deixa brilhar uma Rosalind, que visivelmente
luta com sua dor e raiva por Orlando nao a reconhecer, ou quando Orlando
suspira que ndo pode mais viver de pensamento. Os elementos mais
excitantes podem ser aqueles momentos singulares quando os espectadores
se tornam conscientes desse jogo de faz de conta como uma negociagdo
entre excitamento e vergonha. Edwardes, por exemplo, observa que “pela
primeira vez fica claro como ¢é estranho e corajoso que Orlando pudesse
concordar em cortejar um homem, escondendo seu embarago ao bater
com frequéncia nas costas de Ganymede. Ha um frisson absoluto quando
a percep¢ao de género de cada um se torna progressivamente confusa”
(EDWARDES, 1991). Ela percebe um efeito similar na turné de 1994/95
(EDWARDES, 1995):

O publico pode achar que a mistura de género é uma sensagido de
formigamento, mas Orlando quase morre de susto quando levanta
o véu de Rosalind em seu casamento e descobre que Ganymede e a
mulher que ele ama sdo uma tnica e mesma pessoa. Sentimos algo
similar quando Orlando e Rosalind iniciam um beijo prolongado e
profundo, nos lembrando com choque que o que estamos vendo sao
dois homens.

O comportamento erdtico das personagens, sua vontade de aceitar
um representante para seus desejos que ¢ (ou que convincentemente parece
ser) mesmo de outro sexo, é percebido por poucos criticos como claramente
em desacordo com as expectativas comuns sobre como lidar com fantasias
erdticas. Nesses momentos, fica claro como a vibrancia teatral produz
um tipo de vibrancia erdtica que sé pode ser alcacada com um elenco do
mesmo sexo, nesse caso, totalmente masculino.

No texto da pega, 0 jogo entre Orlando e Rosalind evolui em torno da
importancia do reconhecimento da inutilidade de objetos de amor ideais.
Ganymede ensina Orlando que Rosalind também ¢é cheia de maldade e
sabe como agir em um jogo de poder argumentativo, enquanto Orlando
ensina Rosalind-como-Ganymede que suas fantasias de amor absoluto



sao irrealizaveis e contradizem outros compromissos que ele tem com o
mundo masculino da corte exilada. Assim como Ganymede apresenta uma
Rosalind que se mostra quase uma megera para um Orlando sentimental,
Orlando interpreta alguém que nao completa as necessidades de uma
Rosalind sedutora, mas sentimental, quando ele a deixa para servir o Duque
Senior. O jogo de faz de conta permite negociar essas realidades cruéis
sem perder a atragdo erética, como demonstra o beijo final de Orlando
em Rosalind. Na verdade, o jogo de papéis carregado de erotismo entre
Ganymede/Ganymede-como-Rosalind e Orlando ¢ feito de instancias nas
quais seducio e autorreconhecimento, frustrac;éo e desejo, unem-se para
formar um complexo amalgama de impulsos sentimentais, narcisistas, e
submissao desconcertante as realidades dolorosas de uma existéncia social.
A teatralidade néo ilusionista da produ¢io, que reconhece abertamente que
a personagem nao ¢ o que ele(a) deveria ser, apoia essa tensio mantendo
aberta — do mesmo modo que o famoso “se” de Touchstone — uma esfera de
liberdade interpretativa consciente da alteridade fundamental do parceiro
amado, se comparado com as suas proprias fantasias, e permite negociar os
seus proprios desejos privados e a existéncia do outro independente desses
desejos.

A produgdo da Cheek by Jowl demonstrou que transformar uma
personagem em queer através do elenco travestido e do travestimento
nao significa simplesmente inventar um objeto de desejo hibrido ou
polimorfico, mas aceitar o hibridismo como expressdo da independéncia
interior de uma pessoa em relacido a vontade do sujeito que deseja. Na
medida em que as personagens podem ajustar seus desejos a essa existéncia
hibrida, elas aceitam a necessidade de tornar queer sua propria existéncia
e desejo. O género é somente a instdncia mais importante na produgdo
totalmente masculina da Cheek by Jowl, na qual as personagens em cena
tém que concretiza-lo. Dado o investimento imaginativo nas personagens
por parte dos espectadores, a producdo os convida a reconhecer os efeitos
liberadores do faz de conta erdtico. Nesse contexto, Benedict Nightingale
(1991) percebe o desejo queer de Orlando como “a conclusao moral de uma
vigorosa [...] noite” E a producao sublinha esse efeito parcialmente erdtico,
parcialmente politico, quando, depois do beijo, Rosalind envolve Orlando
numa interpolada danga final, que faz lembrar um tango com toques de
flamenco, cujas mudangas de ritmo e de posi¢oes de dominio sugerem uma
troca de quem adota o papel passivo e o ativo. Nessa mudanca e através de
dois atores homens, perde-se a nocéo clara de quem interpreta a mulher
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e quem interpreta o homem. Na danga, identidades fixas de género se
dissolvem numa sucessdo de performances baseadas em estere6tipos de
género, mas nenhuma das duas personagens esta completamente satisfeita
ou submetida a eles. Quando eventualmente os outros casais caem nessa
danga e representam um ritual de casamento baseado nessa troca de
posicoes de poder de género, a produgdo cria uma utopia erética na qual as
pessoas, embora imbuidas do simbolismo do sistema de poder patriarcal,
nio estdo completamente dominadas por ele e podem fazé-lo funcionar
para seus prazeres mutuos.

A interpola¢ao de um Orlando que, na cena do casamento, reage
ambiguamente a Rosalind revelada — com consternagdo e desejo, primeiro
fugindo dela, antes de aceita-la conscientemente e de aceitar seu proprio
desejo e amor por ela - demonstra que a produgao esta ciente das frustragdes
potenciais, assim como das oportunidades que se encontram no jogo de faz
de conta. A dimensdo da complexidade erdtica nesta produgdo s6 pode ser
reconhecida se percebermos a maneira em que esse jogo ambiguo de faz de
conta e de diferenca de género é usado nao para produzir simplesmente um
efeito de incerteza fundamental, mas de liberdade interior e complexidade.
Pois se, para Orlando, a interagio com Ganymede representava a
possibilidade utépica de algum tipo de jogo livre com as liminalidades de
género, a revelacdo de Ganymede como Rosalind sugere a questiao de como
reconciliar esse sonho com as existentes realidades individuais e sociais -
uma realidade da qual Rosalind-como-Ganymede estava consciente todo
o tempo. Como veremos em 4.3.4, a produgdo usa esse momento para
enfatizar: a) a liberdade potencial da expressdo individual em relacio as
normas sociais; e b) a impossibilidade de existir fora da pressdo social. A
producdo da Cheek by Jowl colocou em cena uma pe¢a com uma troca de
género imaginativa que ndo subscreveu as nogdes da modernidade tardia
de volatilidade do desejo e liberdade de autoinvengao.

4.2.4 O objeto de desejo narcisista de Katharina Thalbach: o poder
afirmativo do jogo

O elemento que provavelmente caracteriza a atitude sobre o
erotismo na produ¢ao de Thalbach nunca esta diretamente em cena. Esse
elemento ¢ o programa, formado por 33 cartas, sendo que somente uma
tem informagdes sobre os participantes. As outras 32 cartas sao parte de
um jogo, cujos principios permitem conexdes aleatorias e infinitas entre



elas. Portanto, a estrutura do jogo pode ser vista como dando relevo as
vicissitudes infinitas do desejo e do amor eréticos. O jogo reflete a licenga
erdtica na Floresta de Arden, mas também coloca a questio de uma
arbitrariedade dentro desse sonho erdtico que aponta para uma tendéncia
melancolica, como se a utopia do jogo erético com identidades de género
fosse somente o outro lado da vaidade do amor.

Franziska Koetz (2004) relembra sua contribuicdo e a de Thomas
Brasch para esse jogo:

A ideia para o jogo de cartas veio de um jogo do século XVIII,
um tipo de quebra-cabegas de paisagem, no qual todas as pegas se
encaixam, nao importando como eram combinadas, de modo que
sempre se obtem uma paisagem nova e consistente. Eu me lembrei
desse jogo e pensei que poderia ser uma boa ideia adaptar este
principio para comentar os relacionamentos amorosos. Foi assim
que o lado com os desenhos de Toffolutti apareceu. Quando falei
com Thomas Brasch a respeito, ele disse “legal, vamos fazer um
verdadeiro jogo com isso” e foi assim que ele criou essas sentengas,
que podem ser combinadas de modo arbitrario, e quatro sugestoes
de como usar e jogar com essas sentencas. A ideia dele se tornou o
lado A dese jogo de cartas.

As sentencas de Brasch sao cheias de trocadilhos e formulagoes
contraditérias que enfatizam a inabilidade dos amantes para entender um
ao outro, em suas vontades e desejos, bem como o suposto desamparo
diante de suas emogdes turbulentas e muitas vezes ambiguas. Dada a
funcao fundamental do jogo como um emblema da atitude da produgéo
com as relagdes erdticas em As You Like It, e especificamente na Floresta
de Arden, se torna claro que o espeticulo ndo estava interessado
primeiramente na vibrancia erdtica como efeito da confusdo de género.
Ao contrario, ambos foram considerados assegurados dentro do principio
muito mais importante que amantes sdo trocaveis e eros ¢ uma pulsdo
voluvel, seguindo a maxima de Touchstone (I. 4. 51-52) que “true lovers
run into strange capers.” O argumento geral que atravessa as sentengas de
Brasch e suas infinddveis combina¢des é uma forte melancolia em relagdo
a possibilidade de entender o amor ou fazé-lo durar. A carta mais citada
na imprensa jogava diretamente com essa atitude resignada, a saber, que
o futuro de qualquer paixdo é o vazio: “.. essa palavra/sexo deriva de bom
voto/ ndo de mau e/a perda que ela ama a/ luxuria e o que resta/é somente o
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que ndo/ se esfrega em nada mais...”*'® Na entrevista a Martin Linzer (1993),
trés dias depois da noite de estreia da producio, Brasch afirmou sua visdo
desse tipo de amor como supostamente shakespeariano:

Quanto mais velho Shakespeare se torna, mais frequentemente
aparece a pergunta: o que é o amor? E mais e mais vezes ele chega a
conclusdo: ele ndo existe! Existem dois sexos que jogam de acordo
com regras diferentes, e um ndo conhece as regras do outro, é
por isso eles que brigam com e contra um ao outro. Uma verdade
amarga para Shakespeare, transmitida de um modo divertido, a
coisa mais dificil de fazer, nao de um modo supostamente profundo,
melancolico.

Portanto, tanto quanto Touchstone, o jogo de cartas questiona a
suposta verdade no amor apaixonado, porque nessas sentengas quase nao
se detecta a dor da vaidade erética mais do que os prazeres da vibrancia
erotica, de forma que a ambiguidade efetiva é construida entre entusiasmo
e frustracao, como efeitos possiveis da vontade de jogar com o desejo
erdtico, e ndo entre a incerteza excitante de género eo choque erotico.
Devido a essa ambivaléncia sobre o valor e a fun¢do do desejo erético para
as personagens, a caracteristica mais central concernente ao excitamento
erdtico nessa produgio totalmente masculina ndo parece ter sido a confusdo
de géneros, mas os modos nos quais a proposta enfraquece a tensao erdtica
utilizando o burlesco e o poético.

Apesar de ser provavelmente um exagero argumentar que criticos
e audiéncia sentiram essa combinacio como erotismo juvenil, 0s criticos
ostensivamente observaram que a atmosfera burlesca drenou a tensdo
erdtica em cena (ver Wiegenstein, Schaper, Gopfert).*”® Pietzsch ndo esta
sozinho ao afirmar que o jogo com género causou os efeitos mais comicos,
mas nao confusdo erdtica. Mesmo se assumirmos que essa impressao é
mais pertinente para as personagens coadjuvantes, Touchstone, Audrey,
Phoebe e Silvius respectivamente, Pietzsch compartilha com a maioria dos
criticos a impressao de que, apesar de tudo, As You Like It de Thalbach

218 A palavra alemi Geschlecht pode significar sexo, ou género, ou o membro sexual do
homem ou da mulher. Brasch, ¢ claro, joga com todos estes significados a0 mesmo tempo.

290 titulo de Gopfert (1993) é caracteristico: “Sentimentos erdticos num balanco de
playground”, aludindo a0 momento antes de Maertens e Warns explodirem em risos. Ele é
explicito sobre sua impressao de que a producdo nao tinha outra motivagao por tras de seu
elenco totalmente masculino, além de sua capacidade de gerar “puro divertimento”



encena um tipo de amor erético no qual falta paixdo e poder avassalador,
i. e., emocionalidade profunda.?® Situa¢des que poderiam ser consideradas
transgressivas ou pelo menos estranhas, como quando Celia manifesta seus
sentimentos por Rosalind, foraminterpretadasemumestilocomicogrosseiro
que desensibiliza contra a frustragdo emocional dessa personagem.?' Essa
minimiza¢ao da energia erética pode ser resultado da necessidade de evitar
o exagero da estética drag, que a producao evitou convincentemente (ver,
entre outros, GWALTER, 1993; HARTMANN, 1993). Mas também pode ser
o efeito de outra capacidade estética nas produg¢des totalmente masculinas,
sem contar com o jogo com o burlesco, a saber, o efeito da desnaturalizagdo
poética da identidade, e consequentemente, das emogdes, similar em efeito
a produgao de Clifford Williams de 1967, apesar de utilizar uma estética
teatral completamente oposta. Ambos os estilos compartilham uma forte
concep¢ao nao realista de teatro, mas enquanto o burlesco destaca o mundo
fisico, a poetizagdo evita a materialidade fisica e enfatiza o lado intelectual e
espiritual da existéncia humana.

Com excecdo da Rosalind de Maertens, a estética conscientemente
burlesca de Thalbach produziu em cena mais tipos do que o que é chamado
de personagens redondas. Esse efeito vale nao somente para a personagem
de elenco travestido, mas também para Orlando, cuja emocionalidade
¢ exagerada para se tornar um amor banal. O burlesco enfatizava a
artificialidade na identidade de todos os personagens e, consequentemente,
de suas emocdes. Mesmo os criticos que reagiram positivamente a
atmosfera erdtica e emocional em cena ressaltaram os encontros entre
Orlando e Rosalind-como-Ganymede como artificiais, e utilizaram
palavras que destacaram a atmostfera poética ndo mimética e a distancia
da simples atragdo fisica.”? Sob essas condi¢des “desnaturalizadoras’, a

220 Schaper (1993), por exemplo, declara que a cagada do amor nessa producio de As You
Like It tem “um carater principalmente esportivo, nada metafisico”.

2zl Compare Chris, critico do Ruhr-Nachrichten : “Stefan Merki como a prima de Rosalind,
Celia, por outro lado, é responséavel pelo mais grosseiro tipo de comédia, quando da a
impressao de que esta gostando de Rosalind de um modo mais intenso que o normal entre
parentes”. Infelizmente, quando contactado por mim, Stefan Merki ndo pode se lembrar em
detalhes como interpretou esses momentos.

222 Ver, entre outros, a impressdo de Tomerius de que em Arden a reminiscéncias dos
shows gay de drag sdo substituidos por uma “citagio em alemio” [...] divertido charme
poético. [...] As confusdes que acontecem sobre o amor, receberam uma magia bésica,
uma graga comicamente trans-género, um humor irdnico delicado] A impressio de
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atracdo pelo mesmo sexo é percebida sem senhum choque ou surpresa:
“[Maertens] consegue, como uma mulher vestida com roupas masculinas,
encenar um jogo de amor com Orlando, no qual a voz da natureza nao esta
presente, mas uma relagdio homem com homem se torna palpavel” (Theater
Rundschau 5/93).2%

Em concordidncia com essa falta de interesse psicologico, a
dramaturgista Franciska Koetz enfatiza o desinteresse da producdo em
focalizar explicitamente questdes de sexo, género e escolha de objeto.”*
Na entrevista, ela expressou a opinido de que durante toda a performance
a producao usou sua honestidade estética sobre o fato que eram homens
interpretando todos os papéis com a finalidade de que o elenco totalmente
masculino “se tornasse completamente irrelevante, mesmo [produzindo]
momentos nos quais o género se tornava tao negligenciavel (especialmente
em momentos de grande dor emocional) que o foco estava em um ser
humano.”

No geral, Koetz afirma que “o principal afrodisiaco na produgéo era
a linguagem. Houve relativamente poucos momentos de contato fisico.
Normalmente, foi a linguagem que funcionou como meio de sedugio,
lubricidade, contato, o que foi também um efeito da tradu¢do — como se
as palavras tivessem dedos” Assim, mesmo se a linguagem tivesse essa
capacidade quase tactil (muito de acordo com as ideias de Greenblatt sobre
o papel da linguagem nas comédias de Shakespeare), ela foi recebida mais
como uma tateabilidade virtual. Em seu foco sobre a linguagem como o
locus do sentimento, a produgdo gerou fogos de artificio de conceitos e
argumentos inteligentes, mas alienou os espectadores de seulado emocional.
A linguagem de Brasch transformou as emogdes em metaforas brilhantes,**
e a expressao de emogdes ganhou uma vida artificial, altamente estetizada.
Junto com o efeito ndo mimético do elenco totalmente masculino e os

Tomerius ¢ indicativa destas visdes que receberam o jogo em Arden como mais estimulante
intelectualmente do que eroticamente desafiador.

22 Como se a atragdo pelo mesmo sexo ndo seguisse orientagdes naturais. Claramente, aqui,
o erotismo ndo mimeético permite aceitar o que seria dificilmente concebivel de outro modo.
Clifford Williams ficaria feliz com essa recepgao.

224 “Tivemos momentos de intimidade, mas o efeito ndo visava explicitamente produzir uma

conotagdo homoerdtica, porque aconteceram na Floresta magica dentro de um contexto
onde era dificil relaciond-los claramente com este ou aquele género ou sexo.”

2 Tem-se a impressdo que Brasch e Thalbach colocaram seu texto alemao de volta a uma
tradigdo associada com a verbosidade eufemistica de Lyly.



exageros da atuagdo burlesca, a linguagem conferiu sobre a atmosfera
erdtica da peca uma artificialidade formal e alienou os espectadores mais
tradicionais, com uma estética realista em mente, da producio. Para o
critico Gerhard Ebert (1993), esse erotismo estilizado esvaziou a vida
interior dos personagens daquilo que os espectadores humanos, em sua
realidade, pensavam como sendo profundidade dos sentimentos:

Entdo sdo homens interpretando mulheres. [...] Nada foi ganho com
isso. O que era considerado sério nas mulheres de Shakespeare é
somente transmitido verbalmente pelos homens de Thalbach de
um modo engracado. Os cavalheiros produziram artificialmente
o que deveria ser vivido de um modo emocionalmente direto e
elementar: a encantadora e excruciante maravilha do amor. [...] O
monologo ingénuo de Rosalind permanece uma pega de ironia, ndo
importando os esfor¢os de Maertens.?

Ebertnédo contradiz Koetz, Tomerius e outros sobre o potencial erético
da produgédo. O que ele critica é que seres humanos sejam transformados
em signos verbais. De um ponto de vista humanista, as personagens nao sao
mais reconheciveis em cena como seres humanos, apenas como caricaturas.
Por conseguinte, tanto o burlesco quanto o erotismo verbalmente estilizado
parecem ter negado a experiéncia de uma emocionalidade mimética em
termos de nogdes modernas de identidade.

Porém, a estética ndo mimética também problematizou o potencial
critico dessa Arden artificial e do erotismo que ela permitiu. Ao negar uma
nocao de identidade dotada com profunda emocionalidade, essa estética
também negou as personagens e a audiéncia uma atitude em relagdo a
emocionalidade como esfera interior de autenticidade e, portanto, um
meio de escapar das convengdes sociais muito rigidas e corruptoras. No
lugar de uma versdo romantica, quase rousseauniana da autenticidade
utdpica, a estética nao mimética da produc¢ao investe nas possibilidades
da artificialidade, suas possiveis excitacdes sensacionalistas. Em outras
palavras, ¢ uma magia da modernidade tardia, baseada em estilo, que essa
producio constrdi. Ao destacar explicitamente o basico do erotismo na
artificialidade estética, Ebert percebeu uma falha realista nessa utopia erética

26 E claro, poder-se-ia discutir fortemente a ingenuidade do monélogo. Também ndo
compartilho as expectativas de Ebert sobre como lidar com emogdes no palco, mas dentro
de nosso contexto, essa expectativa é valida na medida em que deixa claro que a produgao de
Thalbach nao cumpre suas expectativas psicologicamente realistas sobre a empatia humana.
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de jogo de género, com a qual a maioria dos criticos nao se preocupou,””

mas da qual Thalbach, Brasch e Koetz estavam agudamente cientes, a saber,
o intervalo entre a magia de Arden e as duras realidades de um mundo
exterior. De acordo com Koetz, os trés concordaram com a impossibilidade
de ficar na Floresta magica e “agir como seres humanos nao sociais o
tempo todo. Temos que nos arriscar a voltar” A volta inclui um retorno
ndo somente para uma realidade social opressora, mas também para uma
realidade emocional que ndo pode ser sustentada pela imaginagao e jogos
de faz de conta, sejam eles tdo poéticamente ou ambiguamente sedutores
quanto possam ser.

Mais uma vez, os dilemas do erotismo nessa performance nao sao
produzidos por confusao de género e escolha de objeto sexual frustrada,
mas pelo modo especifico como o prazer e o jogo sdo usados em Arden,
supostamente para escapar das garras do poder conforme expressado
na corte. Tal escapismo ndo somente torna dificil apresentar um retorno
convincente a realidade social, mas também corre o risco de cegar os
espectadores contra o modo como o desejo de jogar e a necessidade de
poder se misturam nesse mundo magico de identidades artificiais e trocas
verbais erdticas.

Koetz lembra que a equipe da producio teve a clara impressdo que
Touchstone estd abusando da simplicidade de Audrey, e que Rosalind
assumiu caracteristicas de uma personalidade quase rigida e dominante
no modo como desmerece Phoebe, bem como no prazer que tem quando
exige a submissdo de Orlando a um jogo cujas regras somente ela pode
estabelecer. Em outras palavras, a producio percebeu um poderoso impulso
narcisista nos jogos erdticos de faz de conta e sedugdo. Portanto, a vibrancia
erotica nessa producdo é sobre como tornar palpavel um jogo duplo: como
o desejo por jogos imaginativos torna as sensagdes eroticamente excitantes,
mas ao mesmo tempo, como tal desejo é bastante antipatico com aqueles
que sdo vitimas de seu entusiasmo. Koetz relembra que a presenca de Celia
em cena era crucial para esse aspecto da producao:

227 Uma explicagio pode ser encontrada no fato de que Ebert estava escrevendo para o
jornal Neues Deutschland, que era o antigo jornal oficial do partido comunista e que ainda
conta, entre a maioria de seus leitores, com os que acreditam nos principios do socialismo
como utopia social. Em fungido da bem conhecida conexao entre socialismo e o realismo
estético, isso poderia explicar por que sua critica é implicitamente baseada em principios da
estética realista.



Tentamos contar esse elemento na estdria de Celia, que simplesmente
cai fora do texto da peca. Parece que Shakespeare esqueceu de
continuar a parte dela. Ela sofre muito porque Rosalind sé tem
olhos para esse — na opinido de Celia - nerd estupido, Orlando. Na
nossa produgdo, ela permanece em cena, mas fora do quadrado
que marca o playground de Arden. Assim, ela estava presente e
visivel como aquela pessoa solitdria, em cujas costas esse jogo
acontece. Nos a vimos funcionar nesse sentido, de modo similar
a personagem Jaques, que abre uma esfera de tristeza e vaidade
também. Ambos nos lembram do alcance limitado que esses jogos
possuem, do fato de que eles estdo destinados a terminar um dia.
[Esse dia] chega quando Rosalind percebe que Orlando pode, na
verdade, parar de jogar, abrir mao de seu amor: “Néo posso mais
viver de pensamentos” Assim, Orlando ndo estava desejando
romanticamente, mas decidindo a partir de um sentimento de ter
sido ferido: “J4 tive o suficiente!”. Brasch destacou conscientemente
na sua traducdo os elementos que sugerem que Orlando sabia todo
o tempo que Ganymede era Rosalind jogando com ele.

Nessa producio, a escapada erotica para Arden reproduz as situacoes
de poder que ela quer superar. Portanto, os casais pouco podem aprender
com esses jogos, a ndo ser a consciéncia melancdlica de que toda licenga
ndo somente estd destinada a terminar, mas é também uma repeti¢do
invertida das estruturas de poder, sob a condi¢do de irresponsabilidade
magica. A nogao de vaidade frustrada, como vimos, corre como um fio
vermelho através do jogo de cartas.

Se 0 momento de risada no balango é lido como uma confissao de
que toda a agdo em cena é um jogo parcialmente erdtico, parcialmente
intelectual, do qual todos estdo cientes, entdo a diversio e sucesso
consistiriam em fingir convincentemente ndo saber o que se sabe, isto
é, que é tudo teatro. O que Celia e Orlando, entretanto, deixam claro (e
Rosalind vai sentir), é que esse mundo do teatro pode assumir no¢des de
prisdo, um mundo de dor e decep¢ao, ao invés de prazer e liberdade - a
prisdo da estilizagdo estética, seja ela fisica ou verbalmente burlesca. Nesses
momentos, a produgdo parece ter tentado criticar suas proprias nogoes da
modernidade tardia, de brincadeira erdtica como um jogo magico e como
possivel escape dos poderes opressivos da corte. Parece que a maijoria dos
criticos estava impressionada demais pela alegria burlesca de Arden e pela
ambiguidade erdtica de Rosalind para notar o intencional enquadramento
politico dessas diversoes variadas, e muito menos comentar a relagdo com
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a sociedade contemporanea. E nem discutiram se a produgéao, ao sugerir
um paralelo entre a Floresta de Arden e o espago do teatro, implicitamente
tentou desafiar o interesse do espectador na arte teatral. Na secdo 4.3.4,
vou analizar mais detalhadamente algumas encenag¢des utilizadas nessa
produgdo para problematizar a impressio de Arden como uma utopia
eroticalivre de pressdo sociopolitica como na corte; e em relagdo a audiéncia,
também considerarei a impressao do teatro como um dominio de prazer
que verdadeiramente compensa as restri¢cdes e limita¢oes da realidade. Essa
necessidade de estabelecer um senso critico de Arden como espago para
jogo erdtico livre e de ir ao teatro como uma atividade de entretenimento
¢ afirmada por Brasch na entrevista a Martin Linzer, na qual ele expressa
a convicgao de que “o simples calculo de que o amor vai nos compensar
por um sistema estatal assassino nao funciona. O estado doentio, a politica
doentia, a soliddo doentia, tudo isso derrama seu dcido em qualquer tipo
de jogo.**

O comentdrio de Brasch remete a um entendimento de As You Like It
como uma pega sobre amor, cuja narrativa se desenvolve da desunido para
a unido, e assim “destaca a fic¢ao de ‘comunidade”, na expressdo de Penny
Gay, em uma citagdo ja mencionada. Portanto, a pe¢a tem incitado diretores
a expressar na estética de suas produgdes os termos nos quais baseiam seu
entendimento de comunidade, e, consequentemente, as possibilidades ou
impossibilidades de uma reconstrugdo dessa comunidade. A proxima segdo
trata da dimensao politica na estética teatral da producao.

4.3 Vibrancia sociopolitica: negociando politica e entretenimento

4.3.1 A modernizagdo da estética burguesa de Clifford Williams:
uma politica de unidade ascética

A produgao de Clifford Williams foi, na verdade, a segunda tentativa
do Royal National Theatre de encenar As You Like It com elenco totalmente
masculino. A pega deveria ter sido dirigida originalmente por John Dexter,

228 Parece estranho que Brasch mencione “a solidio doentia” dentro de um contexto politico,
e eu me pergunto por um instante se é possivel entender essa soliddo como se referindo a
alienagdo, o que pode ser, ja que o contexto da citagdo é claramente politico. Entretanto,
sua escolha das palavras se concentra no lado emocional, portanto individual, da alienacéo.
Mas eu poderia argumentar que um entendimento existencialista da solidao estd além da
questdo de Brasch aqui.



na temporada 1966/67, mas ele se demitiu em fungdo de diferencas
na abordagem da pe¢a, entre ele e Sir Laurence Olivier, como o diretor
principal. O pouco que foi publicado sobre essas diferencas merece atengéo,
pois os interesses contrastam significativamente com o que Williams queria
e podia colocar em cena. Dexter estava entusiasmado com a possibilidade
de dirigir uma produgédo totalmente masculina de As You Like It, depois
de ler o ensaio de Jan Kott sobre o efeito dos meninos atores no potencial
poético e sexual da peca. Nao sabemos se Dexter viu ali uma dialética entre
os dois elementos ou uma clara oposi¢do, e se assim foi, qual elemento
ele pretendia destacar em cena. Holden, entretanto, conta que Olivier,
depois de deixar Dexter planejar a produgdo e até comecar os ensaios,
finalmente interferiu, possivelmente porque ele “pensou que Dexter estava
se permitindo um drag show” (HOLDEN, 1988, p. 484), uma visdao também
mantida por Elsom e Tomalin (1978). Os dois também contaram que Dexter
queria uma produgdo que “refletisse o novo estado de espirito da swinging
London”, o que realmente nao resolve o enigma de por que Olivier tinha
medo que Dexter colocasse em cena um drag show, ja que as produgdes
com razoavel teor de elemento controvertidos ja eram uma caracteristica
do repertério do National Theatre (HOLDEN, 1988, p. 484). Se existiam
diferencas artisticas, elas quase certamente implicavam diferentes atitudes
sobre os possiveis efeitos morais e politicos. E certamente a controvérsia
apareceria, se Dexter realmente “planejava que as cenas de amor fossem @
moda de Genet - Orlando acreditando que Rosalind era um garoto quando
deu em cima dela” (Lewis, 1990, p. 32), pois qualquer ato sexual entre dois
homens era uma ofensa passivel de prisdo na Gra-Bretanha até 1967, o ano
da produgio de Williams. Naquele ano, o Sexual Offences Act [Lei de Delitos
Sexuais] foi aprovado, legalizando atos homossexuais consentidos entre
dois homens.?” Portanto, um forte preconceito a respeito da encenagao de
relagoes homossexuais cercava a concepg¢do totalmente masculina de As
You Like It de Dexter. O escandalo e a discussdo envolvendo a peca Soldiers
do dramaturgo alemao Rolf Hochhuth, que foi proibida, sob alegagdes
politicas, de ser encenada no National Theatre em 1967, reforca a impressao
de que Sir Laurence Olivier sentia que a homofobia era a ameaga mais
perigosa para a reputagdo do National Theatre e estava mais propenso a se

229 A lei descriminalizou somente atos entre homens (o lesbianismo nao foi mencionado no
decreto, era uma pratica largamente invisivel), e, portanto, somente entre dois homens. A
danga final de Tonescu em cena teria lembrado préticas sexuais ilegais na Inglaterra.
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render a esse medo do que a qualquer outra oposi¢ao. De qualquer modo,
Williams ndo somente distanciou sua abordagem das ideias de Jan Kott, e
assim da fonte que inspirou John Dexter, mas trabalhou conscientemente
na dire¢ao de uma versdo das performances totalmente masculinas que
evitava o engajamento em politicas sexuais subversivas.

Obviamente, o medo de Olivier da homofobia e sua preocupagao
com a reputa¢do do National Theatre nao eram infundados, como revela a
reagdo de Martin Gottfried mencionada anteriormente. E seguro afirmar
que o processo de produgdo de Williams foi cercado por sentimentos de
ansiedade sexual e homofobia, tanto dentro do National Theatre quanto
fora, na sociedade. Por outro lado, houve uma consideravel abertura entre
representantes da cultura popular, especialmente na musica, para lidar de
modo casual com as insinuagdes homoerdticas e o desejo travestido.”** Em
1967 as mulheres estavam lutando por mais liberdade politica e sexual. O
curso tradicional do destino das mulheres, como meninas passivas que
eram escolhidas romanticamente por homens e terminavam como donas
de casa depois do casamento, comegou a se tornar uma coisa do passado.
Ainda assim, o chamado “verdo do amor” ainda estava a espera, no futuro,
como também estava a cultura hippie que exaltou o homem “feminino’,
sem se preocupar se ele preferia as praticas homo ou heterossexuais. As
demonstragdes de orgulho gay eram ainda desconhecidas, embora alguma
confusao de género ja fosse audivel nas radios e visivel nas ruas.”' Era um
tempo de mudancas culturais e havia questdes controversas suficientes ao
redor para aparecer com uma versao de As You Like It carregada erdtica e
politicamente.

Williams decidiu contra essa versdo. Sua opgdo pela sexualidade
poética e pureza metafisica no amor estava alinhada com as hierarquias
burguesas a respeito da relagdo corpo-mente. Ela ndo minava a ideia
de identidade subversiva, embora, como um sonho mitico, possa ser
interpretada como expressdo de um anseio por uma existéncia humana
que transcendesse os limites da masculinidade e da feminilidade
burguesas. O fato de Williams nao ter tentado a vibrancia teatral teve suas

230 Portanto, o contra-tenor Marc Wilkinson deixou Martin Gottfried (1969) com mais
certeza de que a produgdo tinha inten¢do homossexual: “a musica é pop-rock cabeca, que
infelizmente se tornou associada com estas ideias”

21 Ver Schmidt (1967, p. 33): “Os homens interpretando as partes femininas combinavam
meninos de cabeloslongos e meninas de cabelos curtos entre os espectadores entusiasmados”



consequéncias para a relagdo entre sonho teatral e realidade sociopolitica.
Elas permaneceram esferas separadas, e a producio nao pode sugerir e nem
mesmo perguntar como tornar o sonho produtivo dentro do mundo social
dos espectadores. O sonho continua sendo a expressao escapista de um
amor ideal inatingivel imaginado como a verdade definitiva sobre os seres
humanos, ou como afirmou o préprio Williams: “A Floresta de Arden [...]
¢ 0 escape que todos nos precisamos. Vocé sabe, o chalé de fim de semana
no campo’ (PEARSON, 1967). Segundo a versdao de Gottfried (1969), o
escape € restrito a expressdao das identidades homossexuais @ margem da
sociedade respeitada, que escarnece a maioria heterossexual. Mesmo em
sua leitura de certo modo idiossincratica, que vé a produgido através de
longas passagens como um insulto provocador a maioria heterossexual dos
espectadores, ndo ha borramento das identidades sexuais nem verdadeira
empatia geral.”*

A reagdo de Gottfried, apesar de seu carater fébico, ndo da muito
espago parauma interpretagdo da producao de Williams como transgressiva.
Néo somente porque é uma visdao de uma minoria absoluta, mas acima de
tudo porque ela meramente repete os opostos, enquanto que a transgressao
no contexto da politica de género implica a subversao desse pensamento
da oposigao. A producao de Williams ndo conseguiu mostrar como signos
e praticas considerados homossexuais podem ter um lugar dentro das
chamadas préticas heterossexuais. Ou mais radicalmente, a produgio de
Williams néo torna a distingdo entre o objeto de amor do mesmo sexo ou
de outro sexo obsoleto quando se trata do valor do amor. Ao contrario,
torna o corpo fisico e a relagao fisica obsoletos.

Julgada contra o pano de fundo das nogdes hegemonicas de
masculinidadeefeminilidadeheterossexual,aprodu¢aode Williamstambém
nao pode ser descrita como transgressiva. Como vimos, sua compreensao
transcendental do amor simplesmente repete, num nivel abstrato, o sistema
hierarquico de género do patriarcado burgués. A razao pela qual Williams
e seus atores ndo quiseram desafiar conceitos estabelecidos de género e
sexualidade em As You Like It s6 pode ser imaginada. Pode ser que eles
tenham sentido que a maioria dos espectadores e atores ndo admitiria um

22 Se na leitura de Gottfried o romance na peca humilha o heterossexual, a produgio
permite que ele(a) se vingue descendo ao que ele chama de “trafego barato de risadas a custa
das bichas” Dado o tom homofébico de seu artigo, a declaragdo aparece como humanismo
burgués condescendente, que advoga tolerancia com o outro, desde que ele fique em seu
lugar invisivel nas margens.
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homem eroticamente sedutor em uma cena totalmente masculina.?*® Pode
ser que eles mesmos fossem parte do sistema a tal ponto que seu impulso
utdpico os levasse a seguir os sonhos estabelecidos, o que me parece o mais
provavel, ja que uma pulsao a feminilidade ou a masculinidade poética esta
de acordo com a utopia moderna de uma subjetividade autonoma, livre ndo
somente do poder social, mas também, do poder da natureza.

Apesar do louvor a qualidade poética, a tendéncia tradicional da
produgao foi observada por varios criticos como, por exemplo, o do Sunday
Telegraph, que simplesmente declarou que a substituicdo das mulheres por
homens “ndo produz nenhuma revelagao extraordindria. Os jogos da corte
mantém sua ambiguidade e alegria adolescente, qualquer que seja o sexo
real dos participantes” (“Shakespeare without girls”, 1967). E Felix Barker
relata: “Bem, o que encontramos? Varias coisas fascinantes. Muitos toques
eficazes. Nenhum seio falso. E, para mim, nenhuma revelacao bombastica”
(BARKER, 1967). E Danny La Rue, o famoso personificador de mulheres,
fez um simples comentario sobre essa versdo travestida de Shakespeare:
“Bem, é muito interessante, claro, mas nao vejo o objetivo disso” (LA RUE,
1967). Nem ele, nem os criticos, que confessaram terem se divertido, mas
ndo se impressionado, se desviaram da nogao de amor sublime, angelical,
como o centro da peca e da performance. Porque, mesmo se alguém tem
reservas sobre personificadores de mulheres, como La Rue, e a subversao
dos shows drag que encenam, fica claro que seu objetivo é provocar a
audiéncia com insinuagdes eroticas. Além do mais, os shows drag expdem
os preconceitos de género da audiéncia e, a0 menos em parte, tentam um
confronto critico com esses esteredtipos. E significativo que mesmo os
criticos que reagiram entusiasticamente a ideia da androgenia assexuada
nao considerassem o espetdculo como uma declaragdio moralmente ou
politicamente provocadora.

Consequentemente, a produgdo aparentemente negligenciou a
questdo do fortalecimento feminino (namoro ativo) e do enfraquecimento
(casamento patriarcal) no decorrer da agdo. Se a producio tivesse levado
a questdo visivelmente em considera¢ao no palco, Marriot dificilmente
teria se inspirado em equagoes altamente tradicionais, como feminilidade
altruista, ao louvar a performance de Pickup por eliminar todos os

23 D.AN. Jones, que resenhou a producio favoravelmente, declara no final de sua critica:
“Mas entdo por ultimo eu vi Janet Suzman [...]: e as grandes garotas da tradi¢do tém um
fascinio que a maioria dos homens nio gostaria de exercer sobre a audiéncia” (19677).



elementos de “esperanca egoista”. Vale lembrar que, em 1967, nao havia
em circulagdo interpretagdes que destacassem a questio de género e o
fortalecimento feminino, enquanto interpretacdes socialmente criticas
de Arden ja existissem. Se a produ¢ao nao ofereceu novas percepgdes
sobre a estrutura temdtica da pega, isso possivelmente significa que ela
ndo lidou expressivamente com as implicagdes politicas das cenas de
namoro. A produc¢ao de Williams simplesmente nao estava interessada em
interpretacdes da peca voltadas para posicdes feministas ou socialistas. Ela
foi, como ele mesmo e outros criticos reconheceram, uma tentativa bem-
sucedida de mostrar como um elenco totalmente masculino pode realizar
uma interpretagdo patriarcal burguesa do amor e da subjetividade em As
You Like It.

De um ponto de vista estético, essa produgdo totalmente masculina
foi certamente uma tentativa de testar a contemporaneidade da peca
e a capacidade do teatro de produzir uma linguagem contemporanea
para um sonho burgués tradicional, a saber, a subjetividade auténoma,
autossuficiente. Frank Marcus (1967) declara que, ao produzir esse sonho,
Williams “teve sucesso além das expectativas mais loucas e contra todas
as chances impossiveis” De acordo com Marcus, Williams conseguiu
isso produzindo um “paraiso sintético’, onde as “personagens sdao como
marionestes de mao, cortados abaixo da cintura” e o amor é “um conceito
abstrato”. Marcus ¢ bastante consciente que essa “celebracao feliz de um
estado da existéncia que transcende a realidade [...] questiona os principios
de Wells, Orwell, e outros profetas da destrui¢dao’, especialmente aqueles
que percebem o progresso cientifico como uma ameaga para a humanidade.
Williams, segundo a resposta entusiasmada de Marcus, “emprega a ciéncia
a servigo do prazer, utilizando-a como um brinquedo, um veiculo para um
sonho arrebatador” (MARCUS, 1967). Agora, se Marcus esta certo — e sua
interpretacao é convincente, porque alinha o experimento de género e o
cenario futurista de Koltai - a produgdo de Williams significa um passo
em direcdo a subjetividade burguesa tardia, para a qual o significado e as
possibilidades da identidade humana se tornaram dissociadas da natureza
como um contexto inerente e restritivo. No seu lugar, a mente humana
agora concebe a identidade individual como “artificial e insubstancial” O
meio para esse fim é a ciéncia, o objetivo é a independéncia da mente em
relacao ao corpo, e a medida é, como Marcus ja sabe, o prazer baseado
no controle da mente sobre os limites do corpo natural. Nesse projeto,
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alguns se tornam atores e se concentram em signos protéticos, outros vao
se submeter a seguidas cirurgias plasticas.

No contexto mais amplo da politica cultural, ndo surpreende que
a estética da producao de Williams, que evita a vibrancia teatral, erdtica
e, como podemos dizer agora, sociopolitica, forme uma alianga com o
establishment cultural. A producéo foi chamada de “um sonho no qual ndo
ha realidade” (ROSENFELD in KENNEDY, 2001, p. 257), ou foi afirmado
que ela sucumbiu a “uma experiéncia de sonho total” (KENNEDY, p. 257).
O sonho que ela sonha é uma dissociacdo dos seres humanos de seus
corpos, de modo que uma poética elevada possa pretender curar todas
as feridas inflingidas por pressoes fisicas, psiquicas e sociais, como se no
reino da poesia a questao de poder e marginalizagdo nao mais existisse.”*
Essa utopia poética despolitizada pode ser facilmente acusada de esconder
uma boa dose de hipocrisia, ja que esses contextos sociais e psiquicos
ainda exercem um poder formativo sobre o imaginario poético através
do que aparentemente excluem. No seu sonho utépico de amor como a
manifestagdo de uma ascensdo espiritual que transcende a questdo de
género, sexualidade e classe, expressou uma nota de desconfianga nas
verdadeiras relagoes de amor na realidade dos diretores, atores e audiéncia,
mas também dirigiu essa frustracdo para um ideal poético familiar de
relacionamento harmonioso. Contra a frustracao com o ideal moderno de
géneros fixos, i. e., de identidade substancial, a produgio estabeleceu o ainda
menos atingivel ideal de subjetividade poética, assexuada e insubstancial
como verdade definitiva. Pode-se reconhecer que a produgdo nao tentou
eliminar a lacuna entre sonho e realidade para a audiéncia. Mas na medida
em que produziu esse sonho como ideal, ela também incitou um anseio. Em

24 O preconceito de classe suprimido se torna ainda mais claro, se sabemos que a Arden da
peca foi pensada para ser encenada numa atmosfera que mistura “uma cena completamente
psicodélica” com um “fundo tipo dolce vita romana” (PEARSON, 1967). Em outras palavras,
na jornada da corte para Arden, jovens da alta classe média fogem das regras sociais e
econdmicas da sociedade machista rica, para o mundo da liberdade interior (entendido
como mental). Com essa informagao e a concepgao de género tradicional em mente, pode-se
entender a inten¢do de Buzz Goodbody de reescrever a produgio de Williams (GAY, 1994).
Ela o faz através de um desenho arquitetdnico similar, mas traz a tona o género silencioso
e as concepgoes de classe da produgdo de Williams. Para ela, a peca é explicitamente sobre
o mundo e os encontros de estudantes de arte e sobre género como marcador de poder
politico. Goodbody nao fez sucesso com a critica, embora a audiéncia tenha gostado da
produgdo. Mas ela percebeu claramente os preconceitos patriarcais de Williams quando
concebeu sua As You Like It como uma contribui¢do para a politica sexual antipatriarcal.



funcao da intangibilidade desse ideal, o que mais esse anseio pode produzir
além de cinismo, resignagao ou emocionalidade neurética? Eu considero
que Marcus estava certo em concentrar a mensagem da produgdo néo no
conceito do amor, mas na identidade ndo substancial. A linguagem formal
da produgdo, especialmente através do plano arquiteténico, explora o
sonho socioeconomico de que a tecnologia poderia purificar as relagoes
sociais dos seres humanos, e fazé-los se sentir em casa em um mundo tao
bem ordenado, artificial e esteticamente autorreferente. Em 1967, a ideia
ndo era transgressiva, mas progressista. Ao realizar esse projeto, a produgao
de Williams nio foi acusada de ser infiel ao texto, mas, ao contrario, foi
considerada uma, até entdo desconhecida, realizacdo das concepgoes
burguesas tradicionais sobre a peca. Ela levou a identidade burguesa
tradicional para o dominio ao qual pertence em seu desejo mais intimo: a
virtualidade da identidade néo substancial. Assim, poderiamos chamar a
producdo de Williams de hiperburguesa. No desejo de pureza e perfeicio,
ela pode ser alinhada a estética do alto modernismo e a conceitos teatrais
como os de Gordon Craig. A produgdo expressa uma insatisfagdo dos
sujeitos burgueses com seu proprio contexto cultural, mas também uma
falta de vontade de tornar essa frustracao produtiva e extrair desse desejo
um impulso transformador. Em vez disso, a produ¢do propde um sonho
utdpico, inatingivel, desligado da rotina de todos os dias.

4.3.2 A destrui¢io de Petrica Ionescu da estética moderna
burguesa: uma politica de desunido libidinal

O tratamento de choque de Petrica Ionescu no texto da pega e
sua destrui¢ao antiburguesa dos conceitos humanistas sobre amor e
masculinidade podem ser melhor percebidos dentro de um movimento
do teatro da Alemanha Ocidental para destruir a heranca classica. Esse
impulso remete ao inicio dos anos 60 e aos protestos estudantis que, no
caso da Alemanha, denunciaram uma profunda continuidade entre
o humanismo pré-fascista e a cultura burguesa pds-guerra, a saber, a
triade capitalismo, cristianismo e cultura classica. Apesar de sua urgéncia
motivada historicamente, o impeto anticlassico ndo foi uma caracteristica
especificamente alema. Hortmann observa que

[...] o impulso de arrancar os cldssicos de suas amarras ndo foi
somente um fendmeno alemio; vide as adaptagdes e os novos
elencos de Joseph Papp, Eugéne Ionesco, Charles Marowitz, Edward
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Bond e Tom Stoppard. Essas transvaloracoes a que Shakespeare foi
submetido nos anos 60 e 70 refletem a progressiva esquizofrenia
na visdo de mundo do homem ocidental [sic], & qual o teatro
reagiu com categorias de absurdo, irracionalidade e fragmentacéo.
(HORTMANN, 1998, p. 225).

Em face ao que era visto como o absurdo grotesco da sociedade
capitalista burguesa ocidental, esse movimento antitradicional foi
simultaneamente antiburgués. O movimento tinha a intencdo de
desmantelar “a heranga classica como o locus tradicional e confirmagéo
da existéncia metafisicamente significativa” (HORTMANN, 1998, p. 275)
e para

[...] libertar os classicos da convencional restricio de afirmacao.
Para recuperar seu poder explosivo original e fazé-los revelar
suas contradi¢des materiais interiores, eles deveriam ser inseridos
em um contexto radicalmente contemporaneo: politizando-os,
(psico-) analizando-os, e mesmo brutalizando-os, se necessario.
(HORTMANN, 1998, p. 228).

Hortmann chama esse teatro anti-humanista, antiburgués, de
iconoclasta, pois ele desacredita os signos elementares basicos (ou icones) da
convengdo e da comunicagdo burguesa teatral: uma mimesis teatral baseada
em nogdes de pessoa, personagem, enredo e espago como identificaveis e
signiﬁcativos, i. e, signos coerentes. Sua descricdo dos meios teatrais
especificos para minar essas nogoes pode ser lida como uma descri¢ao da
produgdo de Ionescu, cuja técnica ele relaciona explicitamente a Zadek,
segundo ele o mais dotado iconoclasta e agent provocateur do teatro alemao
nos anos 1970. Segundo Hortmann (1998, p. 275), diretores de vanguarda

[...] juntaram elementos heterogéneos, atravessando livremente a
fronteira para o subconsciente, o irracional e o surreal, substituindo
a maneira normativa de produ¢do por outra disjuntiva e mesmo
perturbadora. No processo dessa desconstrugdo, eles quebraram
varios tabus de moralidade e gosto e cometeram sacrilégios
constantes contra o espirito, a letra e a recep¢ao “iconica” tradicional
do original. Seu radicalismo tinha varias faces. Ele ndo era uniforme
nem no impeto ideolégico nem na maneira de apresentacdo. Nem
seus drasticos rompimentos das convenc¢des teatrais eram atos
primérios de audacia deliberada, como pensaram os tradicionalistas,



mas esfor¢os para agucar a consciéncia do publico da perturbagdo
profunda de nossa condigao cultural.

A producio de Ionescu apresenta quase todas essas caracteristicas.
A compreensao do diretor de Shakespeare como um psicoterapeuta aponta
para a suposicao de que a mente e o emocional burgués sao profundamente
perturbados. O estilo de atuagao grotesco, estereotipado, faz parte do
interesse nos conteidos subconscientes da psique, bem como o efeito
normativo das forcas sociais. A impressdo da performance dramatica como
um acontecimento marca a produgdo como disjuntiva e, devido a danga
final, até mesmo perturbadora. Aparentemente, a intengdo de Ionescu era
colocar em cena os contetidos eréticos reprimidos da psique burguesa. Sua
produgio é provavelmente a que mais desejava romper com seu contexto
cultural hegemonico e utilizar os elementos abjetos na psique para
problematizar e minar os elementos convencionalmente aceitos.

Assim, se ele tinha a inteng¢do de agugar a percepgao do publico sobre
sua propria condigdo cultural, ele falhou profundamente. Sua provocagao
supostamente “esclarecedora” ou “terapéutica” foi decididamente rejeitada,
ou nao foi percebida como provocag¢ao, especialmente por aqueles que
ja estavam convertidos. A imagem inicial, na qual Touchstone mostrou
seu traseiro nu para a audiéncia esperando pelo espetaculo, é um bom
exemplo.” O diretor simplesmente gostava da ideia da provocagao
adolescente, mas a audiéncia burguesa recebeu-a como um mero insulto.
A reagdo ¢ bastante compreensivel, mas se repensarmos esse inicio tendo
o epilogo em mente, fica claro que o traseiro de Konarek pode ser lido
também como um convite. Consequentemente, a audiéncia gay adorou o
que considerou uma piada espléndida.”*® A imagem inicial mostra que em
cena a performance real ndo foi uma versao tradicional de As You Like It,
mas uma versao sobre neurose e a liberagdo da masculinidade burguesa,
utilizando As You Like It como o meio condutor dessas nogdes. O estilo
grotesco e ndo mimético da performance, a redefini¢ao de Arden como um
abatedouro frio e decrépito produziu um mundo hermético no palco, que
contrariou todas as expectativas tradicionais sobre a peca e a identidade das

235 Konarek, 12 maio 2004.

236 Konarek, 12 maio 2004.
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personagens.”’ A cena final aliviou um pouco a caracteristica claustrofébica
da produgédo, mas seu modo especifico, abertamente homoerdtico, de fazé-
lo, foi igualmente contra as expectativas da audiéncia burguesa.

A forga dessas expectativas pode ser inferida em alguns criticos que
ficaram chocados e pasmos com a quebra das convengdes teatrais. O Bursche
Zeitung (1967), um pequeno jornal local publicado em Gelsenkirchen,
descreveu a produgdo como o reverso das nogoes tradicionais:

Até agora, a comédia de Shakespeare era tida como uma obra prima
permeada por musica e ligeira melancolia. [...] Os responsaveis
pelo Schauspielhaus Bochum ndo parecem aceitar esses atributos
para seu conceito. Eles transformam charme em caretas horriveis,
melancolia em o6dio desprezivel, cenas de comédia em uma
frequente acumulagdo depressiva de cenas de horror e momentos
de mau gosto sexual que dificilmente podem ser igualados. [...] Os
espectadores ficaram desapontados, enraivecidos, feridos e, além
disso, entediados, ja que ndo entenderam o significado profundo do
que perceberam como “excessos” em cena.

E o critico vai além de um modo peculiarmente desinteressado (em
vista da tendéncia negativa das primeiras linhas da critica acima):

Essa audiéncia ndo parece querer aceitar pacientemente tais desafios.
[...] A produgdo de Petrica Ionescu dificilmente é adequada para
ser encenada em Gelsenkirchen novamente. E uma produgio que
rompe radicalmente com as convengdes teatrais. [...] Ainda resta
a ver como vai reagir a audiéncia duvidosamente mais aberta de
Bochum, a essa produgio vociferante e vital (grifo nosso).

Na mesma dire¢ao, Hans-Jorg Loskill (1976) declara, a produgéo
“chacina a poesia’, e conclui que o traseiro ni de Touchstone resume a

7 Talvez, um motivo para o fracasso de Ionescu seja o fato de que ele aparentemente
ndo encontrou um interesse claro e genuino na pega, diferente de Katharina Thalbach,
por exemplo, que inseriu sua discussdo da sexualidade na tradigdo do teatro burlesco.
Clifford Williams, também, recorreu a tradi¢do do drama poético para criar uma atmosfera
teatral consistente. Essas consideracdes sao especulativas, mas Konarek, Eggenhofer e
Koch afirmam que, do ponto de vista deles, Ionescu ndo tinha um conceito teatral claro
no que se refere as possibilidades e intengdes do elenco totalmente masculino. E, como
acrescentaria, se Shakespeare foi entendido como um psicoterapeuta, faltou a produgéo de
Ionescu uma qualidade decisiva dessa profissdo, a saber, a de ficar em siléncio e escutar as
bobagens emocionais de seus pacientes. Ao invés de criar situagdes de aflicdo contraditoria,
simplesmente denunciou neuroses.



atitude da producao com a audiéncia. Ele acusa o diretor de ter colocado
em cena uma “producio crua e falsificada que despreza Shakespeare”. Para
Loskill, a caracteristica mais pertinente da producao foi a falta de gosto e a
ignorancia.

De fato, a recep¢do nao foi muito diferente em Bochum. Konarek
relembra como, durante o intervalo, membros enraivecidos da audiéncia
bateram com seus punhos contra as janelas da cantina dos atores, e Knut
Koch menciona em sua carta ao editor do Ruhr-Nachtrichten como “em
Bochum a audiéncia congelou assim que percebeu que os homens eram
de fato nio somente “homens”; em Bochum a audiéncia vaiou o humor e
o aplauso; em Bochum, um senhor de cabelos brancos chamou os atores:
‘seus porcos...!”.

Portanto, as reagdes a producao podem ser resumidas na acusagao
ou de falsificar Shakespeare ou de promover perversio moral, ou ambas.
Pode-se deduzir dos dois julgamentos a) a atitude anti-humanista da
produgdo e b) sua celebragdo homoerdtica da sexualidade liberada. Eles
também apontam para a inseguranca do diretor em relagdo ao que fazer
com as implicagdes do elenco totalmente masculino em termos de politica
de género: destacar a masculinidade como uma atitude arrastada pelo
poder, e portanto grotesca e de marionetes, ou a masculinidade como uma
sexualidade inerentemente polimoérfica, e portanto borrando as linhas
entre hétero e homossexualidade, mas nio necessariamente transformando
0s personagens em marionetes.”*® Podemos supor que a produgdo nao
apresentou uma discussdo esteticamente coerente sobre a masculinidade
ndo burguesa, mas apresentou dois conceitos de masculinidade - a dirigida
pelo poder e a polimorfa - para minar e dominar uma masculinidade
burguesa for¢osamente unificada. As duas estratégias teatrais simultaneas
foram acusadas de nao serem fiéis ao texto da peca e a seu espirito, e essa
acusagdo merece alguma discussdo. Pois nos permite entender como a
produgdo negociou politica e entretenimento através de suas imagens.

Obviamente, a exigéncia de fidelidade a “Shakespeare” é enganosa,
porque normalmente se resume a que tipo de “Shakespeare” tem em
mente quem faz a afirmagdo. O ponto valido nessa discussdo, entretanto,

28 Todos os atores entrevistados declararam que Ionescu nio deixou clara a sua visio
de politica de género para a pega. A ambiguidade entre a subjetividade grotescamente
desviante e a psicologicamente desviante nunca foi trabalhada ou pensada durante os
ensaios. E é provavel que essa incerteza seja responsavel pelo que Hortmann chamou de
falta de “refinamento intelectual e emocional” da produgao (Carta ao autor, 28 out. 2003)
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¢ exigir que uma produgdo dramdtica aguce e enriquega a percepgio da
audiéncia sobre sua situagdo cultural e/ou sobre a complexidade do texto
e de “Shakespeare” como uma heranga cultural recebida. Nenhum desses
objetivos parece ter sido alcangado.

A razdo para o fracasso estd ndo somente numa suposta mentalidade
paroquial estreita das audiéncias de Bochum e Gelsenkirchen. Nem
necessariamente no tipo de subtexto ideoldgico empregado pela produgao
de Ionescu: ligando masculinidade burguesa e conceitos de amor com uma
luxuria pelo poder, e baseando a liberada masculinidade/sexualidade na
capacidade de superar atitudes homofdbicas/patriarcais. A percepg¢io do
amor como atravessado de impulsos de poder e a proposta de entender
o casamento como um didlogo problematico no lugar de harmonizar
unificagdo e opressao podem ser vistas como um elemento do texto, embora
ndo de sua tradicional recep¢ao burguesa.

Se o problema da produgdo nido fosse o de que seu subtexto nao
pode ser enraizado, como exigiu Clifford Williams, no texto da pega,
o problema real foi que a produgdo nio fez o subtexto dialogar com a
interpretacao tradicional da pega e com as outras camadas de significados
no texto. A produgao nao encontrou uma linguagem visual e teatral para
reduzir sua leitura do amor a uma realizagao grotesca de instintos de poder,
convincente como representagdo dramatica do texto da pe¢a. De acordo
com o entendimento de transgressio de Stallybrass e White (1986), a
produgdo nao demonstrou como os aspectos do comportamento humano
culturalmente baixos, grotescos e mecanicos estdo contidos e relacionados
a um entendimento tradicional do texto da peca como parte da cultura
da alta burguesia. Ela apresentou uma provocagao do confronto, em vez
de desconstrutiva. Nessa abordagem esquematica, a produgdo espelha
estruturalmente muitas interpretacbes hamoniosas e tradicionais que
suprimem todos os elementos de contradi¢ao discursiva, i. e., didlogo
potencialmente perturbadora. O escasso material sobre a produ¢édo indica
que Ionescu nio criou um texto da producio polissémico (como fez seu
patrono, Peter Zadek, em suas interpretagdes de, por exemplo, Hamlet
ou Otelo). A mensagem analitica existiu principalmente fora do texto da
peca e do contexto de recep¢ao da produgao. Ionescu nao encontrou um
meio teatral para ligar sua leitura convincentemente a esses dois contextos.
Portanto, suas presungdes interpretativas sobre o texto de Shakespeare
como terapéutico para uma masculinidade de um lado sé, foram recebidas



como uma afirmagédo exterior, e ndo como uma leitura viavel do texto da
peca.?

As questdes de politica sexual e do tratamento dos impulsos
homoerdticos na masculinidade se encaixam nesse esquema, apesar de
receberem um tratamento final que permite alguma diferenciagdo. As
duas questoes estdo centradas na figura de Rosalind. A produ¢ao comeca
com uma apresentacao de sua feminilidade bastante tradicional. Tanto ela
como Celia usam na corte vestidos estilo renascenca. Assim, a produgdo
atrai visualmente o espectador para uma identificagdo com Rosalind como,
convencionalmente, mulher. Essa convengdo e a concomitante identificagdo
entdo se dissolvem no travestido Ganymede. Mas a tatica de provocagio é
diferente da critica da identidade burguesa em Arden. Em vez de promover
um outro reprimido desde o comego, a subversao de género trabalhou
primeiro através da construcdo de um contexto burgués que s6 entdo
revela sua falta de fundamento. O olhar burgués é primeiro afirmado com
hesitacdo, somente para ser minado mais tarde. Essas taticas pelo menos
tentam tornar queer certos momentos dramaticos na narrativa. A intengéo
se torna clara na ja mencionada cena final com a valsa vienense, que retém
a atmosfera celebratéria e unificagdo harmoniosa, mas com finalidades
totalmente ndo tradicionais. Dessa forma, a produgdo supera sua propria
politica antiburguesa e aponta para as estratégias criticas empregadas nos
anos 1990.

4.3.3 O queer pos-moderno da estética burguesa de Declan
Donnellan: uma politica de faz de conta metateatral

Se o conceito transcendental de amor e masculinidade de Williams
funciona para esconder suas implicagdes politicas conservadoras por
tras de um véu de pureza espiritual, e se o impulso libidinoso de Ionescu

2 Retrospectivamente, este hiato entre abordagem teatral e significado recebido do texto da
pega é, na verdade, uma caracteristica vanguardista da produgado de Ionescu. Se pensarmos
em diferentes diretores e escritores de teatro como Robert Wilson, Robert LePage e Heiner
Miiller, ndo se espera mais que as produgdes dramatizem o significado do texto de uma
pega. Eles simplesmente funcionam como material para a abordagem da dire¢ao de testar
e conduzir certas atmosferas e tipos de experiéncia a prop6sito de tempo, espago (local e
social), bem como subjetividade e identidade. Infelizmente, Peter Zadek como diretor do
Schauspielhaus Bochum introduziu uma politica estritamente comercial no teatro. Aquelas
produc¢des que nio eram financeiramente bem-sucedidas, eram rapidamente tiradas de
cartaz. A produgdo de Ionescu teve esse destino.
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tenta principalmente destruir a masculinidade recebida e suas expressoes
politicas opressoras, a abordagem metateatral de Declan Donnellan de
género eimpulsos de poder também nao esconde o problema da distribuigao
desigual de poder social, nem nega aos amantes uma existéncia significativa
e prazerosa dentro da estrutura patriarcal de poder. Além disso, uma anélise
da cena do casamento e de suas implicagdes politicas revela que a produgéo
aparentemente acredita na possibilidade de experiéncias pessoais e eroticas
poderem ter um limitado, mas ainda assim transformador, efeito politico.

Em todas as produgdes, a cena do casamento significa uma
transformacéo das relagdes privadas em unidades politicas. Nesse sentido,
a cena delineia um olhar utépico para uma sociedade futura ou nega
deliberadamente esse horizonte positivo. Erickson revelou até que ponto
a cena do casamento no texto da peca pode ser vista como infiltrada pela
restauragdo do poder patriarcal. Mesmo que ele negue a possibilidade de
minar a restauragdo a partir de uma posi¢ao no texto, uma produgio pode
representar uma cena de modo a minar a validade e alcance do poder
patriarcal. Nessa direcdo, Donnellan encena um encontro festivo dos
compromissos ficticios de sexo cruzado e do mesmo sexo.

Além disso, Donnellan destaca conscientemente a ligacao de mesmo
sexo na cena final,** ndo somente permitindo que Rosalind e Celia dancem
juntas, mas também colocando como par Jaques e o ator que interpreta
Hymen, e que antes interpretou Amiens. Yu Jin Ko descreve a cena na
produgido de 1994, na temporada de 4 a 9 de outubro na Brooklyn Academy
of Music em Nova York: “Jaques (Michael Gardiner), que foi posto de lado
como um homossexual que somente tentou se revelar, foi trazido de volta
depois do tango com Hymen, numa danga final orgiastica de abandono
sexual” (KO, 1994, p. 17). Donnellan justificou a interpolagdo, pois para
ele simplesmente fazer pares com os quatro casais se parecia muito com
a instalacdo da familia nuclear burguesa, “e as familias nucleares foram
capitalizadas para uma ideia repressora de virtude basica. Parecia apenas
moralmente decente colocar Jaques ali, para levantar algumas questdes”
(SOLOMON, 1997, p. 25). Se considerarmos também os momentos
proeminentes nos quais Celia danga com Rosalind, bem como a atmosfera

% No tango final, os casais trocam seus parceiros de danca para que Celia e Rosalind tenham
momentos proeminentes. A produgio trabalhou contra a impressiao de que o casamento
heterossexual exclui por necessidade outras amizades eroticamente carregadas.
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entre Silvius e Phoebe**! e Touchstone e Audrey,** respectivamente, entdo
podemos concluir que Donnellan ndo queria que a cena do casamento fosse
uma defesa de qualquer modelo social reformado da burguesia, mas uma
proposta para repensar e reenquadrar esse modelo. Ao fazer do casamento
uma relagdo de amor menos heterossexual e menos rigida, Donnellan nao
somente reivindica valores humanos iguais nas relagoes de sexo cruzado
e de mesmo sexo; ele também manifesta, através da danga na qual todos
o0s casais trocam de parceiros, que a critica de Jaques, apesar de ser uma
adverténcia pertinente, nao se aplica a sobreposicdo de um amor a outro.**’
O fato de ele ser chamado com sucesso de volta a cena elimina a agudeza
de sua profecia. A produgédo confere aos casais mais proximos em estilo um
abraco homossexual, o mesmo valor que da aos mais refinados Orlando e
Rosalind.

Nao é somente a defesa aberta das ligagdes homoeréticas que
coloca a produgdo numa posi¢do tensa em relagdo aos modelos modernos
de identidade e sociedade. A coreografia da cena do casamento também
deixa claro que os poderes paterno e patriarcal estdo enfraquecidos e ndo
conseguem mais estabelecer papéis fixos, separados social e sexualmente,
para homens e mulheres. O enfraquecimento da tradicional autoridade
paterna é encenada primeiramente através da reversdo de destinatarios por
Rosalind. Diferente da versdo Folio, na qual ela reconhece seu pai como
senhor e depois Orlando, aqui ela primeiro se volta para Orlando para se
oferecer, manifestando independéncia da vontade paterna. Orlando, por
sua vez, retrocede — se por decep¢ao ou sentimentos feridos é a audiéncia
que vai decidir. Rosalind entdo perde sua for¢a e se joga nos bragos do
pai. Isso da a Orlando a chance de reconsiderar sua duvida, aceitar o seu
amor e chamd-la de volta, ao invés de simplesmente aceita-la dos bragos

241 Jonathan Bate acredita que a travestida Phoebe é decididamente uma figura drag e,
portanto, parte de uma estética homossexual (BATE, 1996, p. 7) Ko também detecta a
tendéncia de apresentar Phoebe como uma figura estereotipada nessa produgio, cujo
impacto engracado depende dessa aparéncia estereotipada. Assim, ela apresenta momentos
de misoginia (KO, 1994, p. 17).

22 Ko (1994, p. 7) vé a interpretacdo dela como uma “prostituta inocente do campo [...]
com cabelos longos, pernas torneadas que ela gosta de mostrar” Em conjungio com essa
percepgao de Audrey como objeto de um (interiorizado) desejo masculino, Bate descreve
sua impressao de Audrey como “perua” e cheia de “exuberancia afetiva’

2 Consequentemente, ele corta de sua producdo as linhas de Hymen V. 4. 124-139, nas
quais Hymen confere a cada casal um destino diferente.
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do pai dela. Agindo assim, eles podem se encontrar (e o fazem fisicamente
no centro do palco), livremente, como parceiros que realmente escolheram
um ao outro. E importante que Orlando nio apenas tenha escolhido
essa Rosalind, mas que, em sua reconsideragdo, tenha aceitado o jogo
de faz de conta na Floresta como uma importante contribuicdo para seu
relacionamento. E de importancia secundéria se ele sente vergonha por sua
Rosalind saber sobre seu (possivel) desejo homossexual por Ganymede, ou
se ele se sente ferido ao perceber que Rosalind estava brincando com ele
exatamente como a Rosalind descrita por Ganymede faria. O que importa
é o fato que, retornando para Rosalind, ele aceita ambas as possibilidades
como parte de suas vidas como casal. Em outras palavras, ele nao se
limita a uma masculinidade burguesa unilateral, nem fixa Rosalind a uma
feminilidade tradicional. Retroceder e retornar, em minha leitura, é levar
o casamento para além do modelo estrutural das praticas tradicionais
burguesas.*** O fato de que essa nova base de colaboracdo admite atos
politicos sem precedentes é demonstrado quando o Duque Senior confere
a Orlando uma condecoragédo. Orlando aceita a medalha, mas, por sua vez,
a entrega a Rosalind.

A encenagdo ¢ amplamente lida como uma transferéncia do poder
patriarcal, justificada, ja que o conhecimento de Rosalind da realidade,
afirmada no contexto de faz de conta, da a ela a autoridade para receber a
medalha - e através dela, simbolicamente, a autoridade criativa e protetora
do poder patriarcal. Nesse sentido, nao somente Orlando (tornando-
se amante empenhado e corajoso matador de ledes através da narrativa
dramatica), mas também Rosalind, adquirem certa qualidade andrégena.
Se esse fosse 0 momento final de sua relagdo em cena, certamente levantaria
algumas questdes e apresentaria uma solugao nao convincente de seu amor,
especialmente em rela¢ao a Orlando. Porém, o tango subsequente permite
a Orlando exigir e afirmar uma posi¢do ativa. Ele também introduz um
momento dindmico na possivel interpretacio de ambos os personagens
como andrdginos, deixando claro que nao se pode ficar equilibrado entre
as qualidades femininas e masculinas, nem reunir ambas as qualidades
em si mesmo em um determinado momento. A utopia de género se torna
uma questdo de se assumir de forma subsequente as qualidades de género

2% A maioria dos criticos acredita que a cena coloca duvidas sobre a longevidade da relagio.
Eu argumentaria o contrério. Na floresta, Orlando se transforma de amante ingénuo em uma
espécie de amado vitimado. Agora, ele deixa o dominio de Rosalind e se torna um colaborador,
capaz de assumir uma posi¢do ativa e passiva, proxima e distante, em relacao a ela.



femininas e masculinas, alternando o comportamento de cada um, de um
género para outro.

Como um casamento no palco nunca é simplesmente um assunto
privado, a produgdo construiu um paralelo entre essa utopia privada
e politica de género no mundo publico: posi¢oes de poder nos assuntos
publicos ndo sao mais determinadas de acordo com o sexo do ator publico.
Nesse sentido, o comentario do duque sobre esta danga (“Proceed! Proceed!
We will begin these rites/As we do trust they’ll end, in true delights” V.
4. 196-197) significa sua submissao a politica de género de Orlando e
Rosalind. A negociagdo de género ganha aprovagdo politica e, a0 menos
como uma visao, impacto politico.

Além disso, para dar a essa utopia erdtica uma margem politica, a
produgdo de Donnellan, de modo intrigante, explora o paralelo entre a
relacao de Orlando com Ganymede e a relagao dos espectadores com os
atores no palco. Ambas as relagdes dependem da prontidao para considerar
os sujeitos apresentados como se fossem o que fingem ser. A ja mencionada
decep¢ao de Orlando antes do casamento relembra o choque de Jaques na
produgdo de 1991, quando sentiu os seios de Ganymede: de repente “ser”
ameaga os prazeres de “parecer”. O éxito de Orlando e Rosalind, entretanto,
reside na habilidade de negociar os dois niveis, para que o “parecer”
enriqueca o “ser”. Conforme explicado no capitulo 3, o epilogo pode ser
entendido como um desafio para que a audiéncia faga 0 mesmo que virem
em cena. A experiéncia teatral pode enriquecer a experiéncia vivida.

Na produgdo da Cheek by Jowl, o epilogo ¢ marcado como uma
mudanga subita no nivel da fic¢ao. Os casais também estdo engajados na
danga final, quando a musica para de repente e todos ficam como estéo,
com Orlando mantendo Rosalind abragada, no fundo do palco a esquerda.
Lester entao larga o brago de Orlando, da um passo a frente e fala sua
parte em um estilo completamente ndo dramatico, natural. Entao, ele tenta
transmitir ao menos parte dos significados ambiguos para sua audiéncia,
a julgar pelas risadas da plateia quando ele estimula as mulheres a gostar
o quanto queiram da peca. A naturalidade de sua voz e a mudanca suave,
rapida, entre os ritos do casamento e o epilogo asseguram que a atmosfera
da danga continua presente - e, portanto, uma energia positiva para
o encanto de Rosalind. Antes de comegar as linhas “if T were a woman’,
Lester tira os brincos e a fita do cabelo, o que revela seu cabelo curto e
suas orelhas. A figura no palco é claramente um homem, o que ndo ¢
um choque, mas um tipo de déja vu, para afirmar que a) a fic¢do teatral
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agora chega ao fim, e b) o género do ator (ou personagem) ¢ ou deveria
ser, em ultima insténcia, irrelevante. Ao enquadrar o género do ator com
esse efeito, a producao finalmente utiliza o elenco totalmente masculino
e a concomitante vibrancia de género para uma surpreendente defesa de
uma esfera humana interior, contra a intrusao das categorias de género
produzidas politicamente, como relembra Donnellan em uma entrevista a
Dominic Cavendish (1995) no Independent:

E estranho que destacar o género leve vocé rapidamente para
um dos mais emocionantes trechos da peca, quando Ganymede
promete apresentar Rosalind diante de Orlando ‘human as she is’
[...] No mundo terrivel que construimos, somos tdo conscientes de
nossas diferencas, e aqui estdo essas linhas lembrando a vocé que o
que realmente importa é o ser humano.

Assim, no final, a verdadeira transgressiao proposta pela produ¢ao
totalmente masculina de Donnellan é permanecer consciente dos
enquadramentos sociopoliticos, mas também manter aberta (estou falando
sobre as relagoes de amor) uma sensibilidade para um mundo interior no
qual marcadores sociopoliticos importam menos do que nossa natureza
humana emocional comum. Tomado contraa encena¢ao final do espetaculo,
isso ndo significa de modo algum propor a irrelevancia geral dos marcadores
sociais de identidade. O uso politico de Donnellan da capacidade erdtica e
amorosa, ao encenar o casamento com um elenco totalmente masculino,
insiste no poder de uma esfera humana livre de inscricdes politicas, porque
a partir desse lugar os seres humanos podem criticar e subverter posigoes
politicas fixas, colocando-as em movimento. A transgressio de géneros
opostos fixos leva a necessidade de deslocar as posigdes de poder social.
Rosalind e Orlando superam a necessidade de construir uma identidade
fixa junto as determinagdes de género e classe, e, agindo assim, constroem
uma sensibilidade “expandida” (ver 4.1.3), de que todos os seres humanos
compartilham uma fraqueza comum, emocionalidade, e desejo de
liberdade que precisa ser mediado pelas necessidades da realidade social. O
horizonte utépico dessa As You Like It ndo é transformar a esfera politica de
modo que o poder patriarcal desapareca, mas fortalecer o individuo para
que o poder patriarcal se torne apenas um enquadramento cultural, entre
outros, contra o qual os individuos podem afirmar uma liberdade relativa.
Desse modo, eles ndo apenas deslocam as condi¢des de poder social, mas
também - sob a existéncia constrangedora do poder social - utilizam esse



deslocamento como uma liberdade relativa para manter seu amor pessoal
vivo e seu prazer pessoal em movimento.

Ao comparar essa interpretagdio com a producdo de Adrian Noble
de elenco misto, podemos notar as diferencas em suas propostas politicas.
Conforme observado em 2.2.1, a versio de Noble permance presa a
dicotomia entre o mundo ficticio e a realidade, pois, ao utilizar atores cujo
sexo estd de acordo com as personagens, ela cai em uma estética mimética
que nao consegue transpor, em seu gesto utopico, o intervalo entre seu ideal
livre de poder e a realidade comandada pelo poder fora do espaco teatral.
A versao de Noble fortalece os personagens femininos através de Arden; i.
e., revela o impeto feminista liberal. Mas ndo pode mediar este impeto e a
utopia androgena que também constrdi para Rosalind e Orlando em Arden.
A razdo parece estar na falta de distanciamento de suas proprias propostas
utdpicas. Em sua estética mimeética, leva a identidade de género andrégena
muito a sério, e mesmo a saida arquetipica escolhida nido é uma solugdo
politica, mas uma atraente forma estética de resignagdo e manuten¢ao do
intervalo intransponivel. Na melhor das hipéteses, pode-se entender a ideia
de completude arquetipica na tradi¢ao das leituras modernas, humanistas,
como o fim de uma jornada em dire¢do ao autoconhecimento e a realizagao
dessa androginia como a esséncia de cada um. Mas, de repente, nio existe
lugar concebivel dentro da sociedade para tal completude.

Donnellan, em seu entendimento nao ilusionista do elenco
totalmente masculino, obviamente ndo compartilha dessa tradigdo
moderna. Para ele, género é performativo, como na cena ja mencionada
com o avental, e nenhuma completude interior pode ser alcancada, porque
nenhuma esséncia de género existe em sua produ¢ido. Em contraste com a
moderna utopia essencialista, a estética nao ilusionista do espetaculo de
Donnellan entende os marcadores sociais ndo como uma prisdo para uma
esséncia humana alienada, mas como a arena onde a performance humana
¢ encenada e cujos marcadores sociais devem ser usados. Mas a questao é
qual o objetivo de se utilizar esses signos sociais. O espetaculo de Donnellan
expde uma utopia de género na qual os seres humanos sdo capazes de fazer
uso total de todos os signos disponiveis, fazendo-os circular para se livrar
da ideia limitadora de esséncia. Nesse sentido, sua produgdo expressa, em
ultima instancia, ndo uma utopia de género especifica, mas uma utopia
semidtica, uma abordagem utdpica dos marcadores de identidade (seja
o que forem em casos especificos). Quanto mais se adquire liberdade da
autoridade opressiva dos marcadores de identidade convencionais, melhor
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se pode jogar o jogo de faz de conta no amor. E a fun¢ao do entretenimento
imaginativo no teatro de Donnellan é exatamente a isca para que os
espectadores permitam que o mundo deles, anestésico e fixo, seja
modificado por esse teatro nao sentimental, expansor da mente, segundo o
proprio Donnellan em sua entrevista a Berry (1989, p. 202): “O momento
central do teatro é quando a imaginac¢do da audiéncia e a imaginagdo do
ator estdo perfeitamente unidas, e algo nasce entre eles. Nao é como um
vaudeville pornografico no qual algo inalcangavel é mostrado”

4.3.4 Aestéticadamodernidade tardiade Katharina Thalbach: uma
politica de escapismo burlesco

De acordo com o que foi destacado, em 4.2.4, a respeito do tratamento
da vibréincia erdtica, a producdo de Katharina Thalbach adotou uma atitude
cética sobre o desejo de utilizar a licenga erética como uma libertagdo da
dinamica de poder inerente & opresséo social. Em fungdo da conscientizagdo
de algumas caracteristicas bastante cruéis no desejo de brincar o jogo de faz
de conta em Arden, bem como das conclusdes melancélicas da inquieta
volatilidade do desejo, fica claro que essa performance de As You Like It
teve a inten¢do de negar a Arden uma qualidade utdpica nao problematica,
apesar da liberagao das energias comica e erética.

De qualquer modo, diretora e dramaturgista conceberam uma
Arden, em primeiro lugar, como uma esfera liberadora, um dominio oposto
ao rigido sistema das regulagdes sociais. Koetz (2004) relembra essa atitude
e alguns efeitos da atuagao na produgéo:

Era importante, para nds, partir da percep¢ao de que eles fugiram de
uma corte que representa um sistema injusto baseado na opresséo.
Nesse contexto, tentamos deixar visivel a liberdade que poderia
ser encontrada no jogo em Arden; isso significa que a floresta era,
para nos, uma floresta magica, uma floresta de transformagées, [...]
o cendrio era uma solugdo perfeita, ja que a atmosfera alegre na
floresta poderia ser alcangada com meios simples. A cena no ato 1
quase nio tem profundidade, desse modo somente quando a parede
do fundo gira para se transformar em parte do terreno da Floresta,
o lugar para o jogo ¢ preparado. [...] Nesse sentido, ficou claro desde
0 comego que esse jogo com género em Arden, bem como a ideia
desse jogo, funcionou como um tipo de fuga de um sistema que
defendia o poder insensivel, regulamentos rigidos.



Em outras palavras, a partir desse ponto de vista, a produgao
de Thalbach se baseou em um conceito bastante tradicional. Em suas
suposi¢oes basicas, pode ser facilmente comparada, por exemplo, as nogdes
romantica e vitoriana de Arden como o lugar perfeito para umas férias das
convengoes tediosas e da hierarquia repressora da sociedade. A esperanga
de que a experiéncia estética, ou mesmo uma existéncia calma, pudessem
oferecer uma chance de evitar as limitagdes de uma vida encaixada nas
hierarquias sociais é parte do pensamento burgués utépico moderno.
Nesse sentido, Thalbach simplesmente conferiu as atitudes modernas
uma linguagem visual e um registro teatral da modernidade tardia, pois
ao misturar o burlesco e o poético com os efeitos desnaturalizadores do
elenco totalmente masculino, ela enquadrou Arden em uma artificialidade
estética que, por sua vez, é a base das maravilhas teatrais e do efeito de
entretenimento da produc¢io. Desse modo, ela reproduziu a impressao de
Arden como um locus amoenus contemporaneo, abertamente estético.
Gerhard Ebert (1993) se refere a essa contemporaneidade como um
paralelismo entre comportamento estilizado na realidade e no palco: de
qualquer modo, ja que hoje em dia se diz que ninguém acredita no amor
como uma emocdo honesta e elementar, o ponto de vista da diretora
corresponde ao chamado Zeitgeist .

Entretanto, o status de Arden como um dominio de liberdade
separado, representado através de todos os tipos de encenagéo surrealista,
em parte poeticamente sublime e em parte ridiculamente artificial (ver
4.1.4), é rebaixado pela decisao da produc¢ao de ridicularizar a corte e sua
masculinidade agressiva através da mesma técnica burlesca que caracteriza
a vida em Arden. Quando Charles, de modo ostensivo, expde um pénis
artificial ridiculamente inchado, Orlando leva a melhor espremendo-o
fortemente. O Duque Frederick “brinca com bonecas e parece saido
da Familia Addams. Ele é cercado por cortesdos idiotas” (GOPFERT,
1993). A ditadura em Arden é, antes de tudo, engracada e, somente em
segundolugar, brutal e ameagadora. A atmosfera burlesca engracada da
corte torna dificil ler a quase sadica luxuria na representagdo de impulsos
agressivos, de modo sério. O interrogatério de Oliver ¢ interpretado mais
como uma cena de tortura do que como um inquérito oficial,*** mas como
o Duque Frederick ¢ dificilmente uma figura realista, a brutalidade dele

245 A tendéncia de explorar a corte em sua total brutalidade remete, pelo menos, a produgio
de Michael Elliot de 1961 (MARSHALL, 2004, p. 76).
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se torna igualmente irreal. A desnaturaliza¢ao burlesca permeia tanto a
corte quanto Arden, e borra a dicotomia entre elas. Apesar de Koetz ter
enfatizado a importancia da horrivel situagdo politica para a concepgdo
de Arden como um mundo de liberagéo, os criticos se concentraram mais
nas semelhancas de estilo. Do ponto de vista deles, a produgédo claramente
apresenta como contexto estético a modernidade tardia, no qual amor,
horror e opressao politica sdo pouco mais que grotescos significantes que
se referem a um significado distante chamado amor, horror, ou opressao
politica, mas ndo a uma realidade social. Dentro da estética geral da
produgdo, um mundo de imagens ameagou se tornar mais importante do
que as emocdes e experiéncias humanas as quais se referia.

Porém, Koetz, Thalbach e Brasch nao queriam simplesmente
apresentar uma peca que de modo autocomplacente cedesse a sua propria
esperteza teatral, mesmo que varios criticos tenham percebido exatamente
essa inten¢do.**® Na sua concepc¢do da produgio, eles eram criticos em
relacao a ideia de que amor e erotismo poderiam funcionar como uma
fuga do mundo da opressao social. A convic¢ao de Brasch (ver 4.2.4) de
que um estado corrupto derrama dcido sobre todas as supostas expressoes
privadas do ser é exemplo da posicao da produgdo sobre o tipo de
escapismo emocional e estético que a propria performance destaca. Pode-se
localizar a intengdo sociopolitica do espetaculo na problematizacido de sua
propria premissa e desejo utdpico, a saber, desenvolver Arden como um
mundo de liberdade. E a aparente inten¢do de Thalbach de problematizar
a promessa libertadora transmitida por essa Arden estética pode ser lida
como uma problematizacdo indireta de sua arte teatral e da sua recepgdo
pela audiéncia.

Ha um elemento da encenagdo que poderia ter levado os criticos a
entender esse impulso autocritico da produgdo: o uso da prépria voz de
Katharina Thalbach off-stage. Ela aparece em cena audivelmente em dois
momentos que juntos formam uma ligagdo crucial, se alguém quiser avaliar
a problematizagdo da produgao da floresta magica como um tipo de parque
de diversoes oficialmente permitido. A voz de Thalbach pode ser ouvida
através dos auto-falantes, na primeira vez em inglés, quando Rosalind
pergunta a Orlando que horas sdo. Thalbach gravou a famosa resposta
“there is no clock in the forest” em inglés, e a frase, repetida varias vezes,
soou como uma voz automatica que informa a hora pelo telefone. Assim,

26 Cf. Gopfert (1993); Detje (1993); Ebert (1993), entre outros.



a separacao da Arden “natural” e do mundo social da corte foi anunciada
e, portanto, legitimizada por alguma autoridade abstrata que tem suas
raizes no mundo civilizado da tecnologia — e no final da performance, na
instituigdo do casamento. E Thalbach aparece novamente, no papel de
Hymen, confirmando a suspeita de que sua voz off-stage era mais do que
uma simples piada. Na noite de estreia, ela na verdade engatinha no palco,
saindo de baixo do vestido de Rosalind, mas nas outras performances, sua
voz pode ser ouvida uma vez mais através dos alto-falantes off-stage. Koetz
(2004) descreve os conceitos por tras de Hymen:

Hymen ¢é uma figura rigida, que pée um fim a confusdo trazendo
de volta ordem, regras [...] Ndo vimos Hymen como uma figura
que simplesmente executou o plano de Rosalind, mas parcialmente
como um deus, ou uma figura demoniaca que vem de uma outra
esfera do ser, da qual pode dizer “I stop all this magic and happy
world and call you to return to order” Apesar de Katharina ter feito
isso de modo muito charmoso, ficou claro que sua a¢do encerrou
uma deliciosa opereta.*’

E Koetz acredita que aqueles “que escutaram cuidadosamente
perceberam que exatamente a mesma voz que cancelou o reinado do
tempo mais tarde o reinstalou”. As resenhas tornam dificil compartilhar
seu otimismo,**® mas a ideia de atribuir esses dois momentos a diretora
permite entender que a liberdade da Floresta nao foi somente concebida
como uma liberagdo temporaria das dolorosas repressdes e regras da
realidade social, mas, além disso, que mundo de prazeres compensatorios
era supervisionado pelo mesmo poder autoritario, abstrato e parecido com
um deus que mantém a sociedade unida e controla suas regras. No mundo
dessa produc¢io, Arden é apenas uma compensagio de entretenimento que
as pessoas da corte necessitam para funcionar novamente em seu habitat
cortesdo. Essa interpretagao é ainda mais fortalecida pelo fato do Duque

27 A exigéncia autoritéria de Hymen por paz e ordem, que foi de modo caracteristico
cortada da versdo Cheek by Jowl, recebeu toda a atengdo da produgdo de Thalbach, em
que os casais vao para a frente do palco de modo submisso quando ouvem a ordem. Para
fortalecer a atmosfera restauradora, a tradugdo de Brasch troca o desejo de Hymen para
Orlando e Rosalind de “You and you no cross shall part” (V. 4. 130) para a admoestagdo “You
two may carry your cross together;” focalizando-se nos momentos dificeis e ndo no amor que
os domina.

248 Aparentemente, nenhum critico ouviu isso, porque eles mencionam a voz de Thalbach
off-stage como Hymen, mas nenhum deles fez a conexdo com a resposta gravada do telefone.
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e seus acompanhantes na corte e na floresta serem interpretados pelos
mesmos atores. A duplicacio refor¢a a impressao de uma circularidade que
ndo inclui nenhum tipo de progresso, até onde estd em questdo a relagao
entre o mundo publico e o privado.?* O tratamento rigido do casamento
era para denunciar essa realidade social “reformada’, como igualmente
destrutiva. Koetz (2004) afirma que a equipe de produgao

[...] ndo queria interpretar a ultima cena como um momento
positivo, como um tipo de reden¢do, um movimento em dire¢do
ao elysium. Ao contrério, decidimos que aquelas ndo eram unides
voluntdrias, mas for¢adas, e em nosso entendimento, isso dizia
respeito a todos os quatro casais. Deveria estar claro para os
espectadores que era bastante incerto que esses casais fossem ter um
futuro feliz fora da floresta magica, na corte. Portanto, a questdo que
querfamos apresentar era se as condi¢des para um relacionamento
realizado poderiam ser encontradas somente na floresta magica,
e se a vida na corte com suas proprias condi¢des ndo condenou
esses relacionamentos ao fracasso. Ndo consideramos que esses
casais transformaram o que experimentaram na floresta em um
novo, possivelmente mais elevado, estado de ser, quando deixaram
a floresta. Foi mais um retorno for¢ado para a corte e suas regras
repressoras.

Brasch (1993) confirma o conceito desiludido em uma entrevista a
Ernst Schuhmacher: “No final, foi unido aquilo que nao queria ser unido”
O que comegou como esperanga utdpica, terminou como declaragio
antiutopica. Ou melhor, a produ¢do revelou uma forte convicgido de
que a estética da modernidade tardia, como representada em Arden,
reduz o pensamento utdpico de um poder transformativo a um mero
alivio compensatdrio. Isso também se aplica as possibilidades de levar a
existéncia como homem e mulher para além dos esteredtipos de género.
A interpretacio de Brasch das palavras do epilogo ¢ indicativa de seu
ceticismo em relacdo as possibilidades de brincadeiras de género fora
de um playground como Arden. Brasch mudou de modo significativo
o sentido das ultimas quatro linhas do epilogo de Shakespeare em sua
tradugao/adaptagao. Onde Shakespeare escreveu (V. 4. 214-220) “If I
were/A woman, I would kiss as many of you as had/ Beards that pleased me,

24 Ver também Ebert (1993): “Tudo é cambidvel, as oposi¢des se misturam. [...] Troca de
um regime politico. E dai?”



complexions that liked/Me, and breaths that I defied not. A I am sure,/As
many as have good beards, or good faces, or/Sweet breaths, will for my kind
offer, when I make/Curtsy, bid me farewell,” Brasch colocou apenas trés
linhas com um claro objetivo melancélico, linhas que nao funcionam como
o convite shakespeariano, mas como um adeus para a audiéncia e para a
utopia erdtica: “Se eu fosse uma mulher, eu beijaria todo mundo, como eu
gosto, se eu fosse um homem, eu correria o mais rapido que posso. E se eu
fosse ambos, eu pularia fora deste mundo”. Essas linhas parecem confirmar
suposicoes estereotipadas sobre o medo de compromisso dos homens e a
insaciabilidade das mulheres, bem como, afirmar mais uma vez que néo
existe lugar para uma utopia de género polimdrfica e suas possibilidades
eroticas no mundo real.

Portanto, a confusdo de géneros e a liberdade de Arden nao sao
mais que uma fantasia produzida esteticamente, que nao possui poder real
de desafiar ou transformar a realidade social da corte. Como apenas uma
fantasia inutil, é tanto uma armadilha improdutiva quanto uma eterna
oportunidade virtual, conforme sugere a descri¢io de Koetz (2004) da
reveréncia de Maertens no final do epilogo:

Michael comegou a reveréncia, mas parou no movimento, agindo
como se tivesse percebido que isso nao funcionava mais. Ele ndo
resolveu essa incongruéncia com uma sauda¢ido, de modo que o
momento pareceu uma armadilha paraa figura, ou uma possibilidade
sempre existente, de acordo com a reagdo emocional do espectador.

Do mesmo modo que a produ¢ao nio resolveu a tensao final de
género, também nao resolveu a tensao entre a utopia de liberdade e as
intransponiveis forcas repressoras dentro das realidades sociais da peca.
Por mais que a produgao tenha concluido a fuga da corte com um retorno
forcado a mesma estrutura, ela também deixou claro o impulso indestrutivel
de escapar dessa estrutura.

Além disso, como a Floresta de Arden, com sua teatralidade
aberta e seu mundo de fantasia poético e sonhador, pode ser comparada
ao mundo teatral, a produ¢ao também questiona a fung¢io do teatro no
interior da realidade social dos espectadores e a energia transformadora
das performances teatrais. Ou de modo mais geral, diante do efeito de
entretenimento da linguagem burlesca ndo mimética, ela questiona
e produz simultaneamente o poder da arte teatral como um tipo de
entretenimento de massa. Thalbach ofereceu um fragmento de excelente
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entretenimento somente para problematizar seu status, tornando visivel
o enquadramento politico opressor. A maioria dos criticos ndo conseguiu
notar esse enquadramento, porque em sua linguagem visual, a produgao nao
superou a estética da modernidade tardia. Porém, Thalbach nao apresentou
as emocoes brilhantes da modernidade tardia como solugéo para a situagdo
pessoal e politica sem saida derivadas das hierarquias rigidas e opressoras
da realidade social. Erotismo nao é um meio viavel para a libertagao.

Parece incorreto, sob essas circunstancias, falar de vibrancia
sociopolitica da produgdo para descrever essa ambivaléncia, ja que ela
ndo se movimenta entre conclusdes transformativas e restauradoras.
Mas a produgdo certamente apresentou um dilema, uma dificuldade de
decidir, entre duas impossibilidades: a submissdo as estruturas fixadas
socialmente ou a crenca idealista na utopia da liberdade. Na auséncia de
uma possibilidade para a¢ao transformativa, tudo o que resta dos impulsos
revolucionarios é o desejo de revolta. Transgressao ¢ transformada em
infra¢do autorizada.



— CAPITULO 5 —

Conclusio

Esse trabalho procurou avaliar os efeitos teatrais, eréticos e sociopoliticos
do elenco travestido de homem para mulher, na cena shakespeariana do século
XX, através da analise de quatro produgdes totalmente masculinas de As You
Like It, dentro de contextos histdricos em constante mudanca. A conclusdo
mais importante que podemos tirar da analise das performances consiste na
percepcao da medida em que o impacto do elenco totalmente masculino pode
ser moldado de acordo com os interesses culturais e necessidades dos diretores
individualmente, das companhias teatrais e dos periodos historicos. Os
diferentes efeitos causados por esse procedimento teatral no final do século XX
podem ser organizados e destacados de modo significativo, se considerarmos
conceitos, producio e recep¢io do elenco totalmente masculino contra o pano
de fundo de suas pressuposi¢oes culturais implicitas.

A pesquisa partiu do principio de que as produgdes totalmente
masculinas de As You Like It podem borrar as camadas de identidades (de
género) em cena e produzir o efeito que Michael Shapiro chamou de vibrancia
teatral. Apesar de a hipotese ter sido confirmada, na medida em que o elenco
totalmente masculino realmente produziu distirbios e assombro em relagdo
as capacidades histrionicas dos atores no elenco travestido de borrar, em
suas performances, o sistema dicotdmico sexo/género, pudemos perceber
que Clifford Williams baseou sua produ¢ao na repressao desse efeito; ou
melhor, que ele baniu esse efeito para as personagens socialmente ‘inferiores’
Audrey e Phoebe, sugerindo assim ser esse efeito mais primitivo, e, ao fazé-
lo, seguiu as linhas tradicionais de interpretacdo da trama dupla das pegas
de Shakespeare. Declan Donnellan e Katharina Thalbach utilizaram o efeito
em cena como elemento crucial da personalidade de Rosalind em Arden, sua
promessa emocional e empenho. Na medida em que a personalidade teatral
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e atividade de Rosalind sdo centrais para a resolugdo da narrativa no
casamento e para as taticas da producio de controle da recepgdo - afinal,
ela parece ter o poder de transformar toda a audiéncia em um Orlando -,
ambos os diretores deslocaram a questdao da ambiguidade e do borramento
de género para o centro ideoldgico da peca. A versio de Donnellan da
vibrancia teatral de Rosalind e sua construcdo dessa vibrancia durante
toda a performance é conscientemente atravessada pelo problema de como
distribuir e redistribuir o poder, refletindo em sua decisdo de terminar a
cena do casamento com um tango, enquanto Thalbach decidiu construir
a vibrincia de género de Rosalind como um mundo utdpico de infinitas
possibilidades para a atuagdo, que quer negligenciar ou evitar a questdo
do poder social. O status problematico desse desejo utopico é evidenciado
pela voz gravada de Thalbach e a versao melancoélica de Brasch do epilogo
de Rosalind. Portanto, onde Donnellan assume uma interpretagio politica
produtiva da vibrancia teatral no tango, depois que Orlando entrega sua
medalha para Rosalind, Thalbach enfatiza a impossibilidade de transpor o
hiato entre esse sonho de brincadeira hibrida e a realidade social. Portanto,
sua dramaturgista Franciska Koetz pode afirmar que a performance de
Michael Maertens do didlogo final, especialmente a reveréncia mal sucedida,
constro6i a vibrancia de género como uma promessa sempre atraente ou
como uma armadilha para a personagem e a audiéncia - de acordo com a
disposi¢do do espectador para ler o momento.

Petrica Ionescu, por outro lado, estava mais interessado em dissecar a
masculinidade burguesa e revelar sua construgao a partir de uma ideologia
de género burguesa, que nao somente separa feminilidade de masculinidade,
mas baseia a ultima na possessio de poder. Portanto, em seu interesse
critico, ou, como ele chamou, “terapéutico’, ele adiou a fusdo dos aspectos
e aparéncias femininos e masculinos para o final festivo da pega, apesar de
sua decisdo de deixar os atores atuarem nus impedir o efeito da vibrancia
teatral no sentido de Shapiro, como uma enigmatica fusao de identidades
de género opostas. O casamento final na produgdo de Ionescu tenta gerar
vibrancia sexual, e ndo vibrancia de género, porque borra os limites entre
a masculinidade hétero e gay, produzindo uma sexualidade polimorfica
através da qual os homens sao convidados a aceitar a sexualidade deles
como profundamente bissexual. Em contraste com leituras da cena do
casamento como uma canalizagdo social central de energia previamente
liberada, sua decisao de transformar uma mulher-animal em Hymen e
deixar o elenco totalmente masculino dancar uma valsa, concentra-se nas



possiveis qualidades transformadoras do casamento como uma unido dos
opostos — energia masculina e feminina, mente e corpo, hétero e gay -
dentro da mente e do mundo dos homens, que, por sua vez, vao finalmente
se libertar da camisa de for¢a da moral burguesa.

Ao diversificar a masculinidade e infundi-la de corporalidade, a
produgido de Ionescu representa uma ligagdo entre a interpretagao etérea
de Williams do elenco totalmente masculino e as ulteriores produgoes dos
anos 1990, que problematizam a relagdo entre feminilidade e masculinidade,
entre os papéis femininos e masculinos, entre corpo e mente, através de
uma performance de elenco travestido e travestido que ndo quer tornar
a realidade da mulher invisivel ou sem importancia. A teatralidade de
Ionescu insiste na corporalidade da performance de género e nega ao voo
para a sublimagao abstrata qualquer valor transformador. Em vez disso, sua
produgdo afirma que os homens e mulheres da audiéncia devem encarar
a masculinidade burguesa como destrutiva, em fun¢io de sua purificagdo
do que apareceu como energia sexual animalesca, tradicionalmente
considerada feminina. A sublimacdo idealista da masculinidade de
Williams ¢, visto a partir do enquadramento de Ionescu, parte do sistema
neurdtico burgués que acaba em autoviolagao e destrui¢ao cruel. Em seu
ataque a sexualidade masculina burguesa, a abordagem de Ionescu pode ser
considerada a produgdo mais transgressiva de um ponto de vista conceitual.
Porém, as fraquezas teatrais e a abordagem possivelmente muito parcial,
portanto confrontativa, de questoes de género e sexualidade, fizeram com
que esse impulso transgressivo tivesse pouco efeito.

A utilizacdo do elenco totalmente maculino de Donnellan e
Thalbach para, a0 menos momentaneamente, efeitos teatrais subscreve o
ceticismo de Ionescu em relagdo a inutilidade de idealizagdes platonicas,
apesar dessa utilizagdo ndo compartilhar da utopia terapéutica como sendo
fundamentada em uma sexualidade masculina polimérfica liberada. Com
Thalbach, a gratificagdo (meta) teatral no elenco totalmente masculino
resulta em pouco mais do que uma rua sem saida prazerosa, uma vez que a
performance deve chegar a um final, enquanto, na produc¢do de Donnellan,
a vibrancia teatral é utilizada para gerar uma conscientizagio da tensdo
nas agdes humanas produzida pelo confronto das normas sociais do
comportamento e os impulsos emocionais internos.

Relacionando essas diferencas da vibrincia teatral com a historia
das mentalidades e da produgdo econdémica, como esbocado no capitulo 2,
pode-se perceber como o tratamento estabilizador de Williams do potencial
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do elenco totalmente masculino para a vibrancia teatral relembra um
desejo burgués moderno de pureza e idealizagdo. O hibridismo dinamico
implicito na vibrancia teatral ndo oferece a chance de escapar da realidade
social didria, que Williams considera um desejo humano constante. De
modo interessante, similar a Williams, Thalbach constréi Arden como um
tipo de “casa de campo,” mas com meios teatrais que ligam sua apresentagdo
de um sonho escapista as nogoes da modernidade tardia, da vida como um
parque de diversdes. O fato de ela e o tradutor Thomas Brasch negarem
que essa possibilidade seja uma estratégia viavel para alcancar duradoura
satisfagdo humana revela uma nostalgia critica moderna dentro de uma
produgdo cuja superficie apresenta uma estética da modernidade tardia;
a nostalgia aparece como moderna, pois em sua constru¢do de Arden,
ambos aderem a um desejo moderno de um mundo utépico de liberdade e
satisfacdo. Da mesma forma, a produgdo de Thalbach destaca o inescapavel
jogo de poder politico através da duplicagdo dos personagens da corte e
do epilogo, de um modo que a cena final do casamento nao leve 8 minima
mudanga concernente a relacio de poder e sistemas de género. Essa
semelhanca entre Arden e a corte insiste sobre uma consciéncia moderna
critica da onipresenca do poder como categoria social, bem como categoria
de autoconstru¢ao; mas ja que a unica solugdo imaginavel, dentro do
conceito da produgio, é um paraiso de brincadeira magica, a produgio de
Thalbach ndo consegue encontrar imagens para interpretar um efeito como
a vibrancia teatral como um impulso constante dessa pega, de produzir
instabilidade e mudanga dentro de uma estrutura de poder estabilizada,
como a organiza¢ao comandada pelo estado da corte. A experiéncia de
Arden ¢ privada demais e se origina muito de uma licenga controlada para
induzir mudangas politicas.?*

A produgdo Cheek by Jowl usa as possibilidades do travestimento
exatamente para esse fim. A famosa interpolagio do tango final entre
Rosalind e Orlando espelha estruturalmente a atuagdo com o avental. Os
dois momentos mostram como os signos (movimentos corporais, o avental)
possuem um significado volatil, i. e., que seu significado social pode ser
transformado em significados que sirvam a interesses subversivos daqueles

20 Como podemos ver, a produgio de Thalbach se apoia numa oposigdo similar, como
a produgdo de elenco misto de Adrian Noble, dividindo com a dele 0 mesmo problema
estrutural de como transformar Arden, e a experiéncia exercida por ela sobre os personagens,
numa experiéncia significativa dentro do mundo social dos personagens e da realidade da
audiéncia.



que os utilizam. Nas maos de Rosalind-como-Ganymede, o avental -
sendo um signo social da restri¢do feminina e finalmente de submissao
- ¢ utilizado para afirmar o interesse dele/a em modificar essa posi¢ao de
poder sem produzir uma nova relagdo de poder sélida, ja que Rosalind e
seu desejo de ser amada sdo sempre palpaveis, como é o ator homem e seu
prazer de interpretar esse personagem de modo duplo, como igualmente
afirmativo e desejoso de submissdo. A atuagdo com o avental revela o jogo
com atributos de género como uma performance baseada em significados
sociais de domina¢do recebidos e repressio, mas com a possibilidade de
redistribuir esses significados sociais entre os atores dentro do jogo. O
modo como os dois atores entram em sintonia na performance com o
avental, como uma adogao simbodlica de posigdes de poder reais, transforma
o antagonismo social entre o homem que governa e a esposa governada
em uma brincadeira com significados. A comunicagdo é agora marcada
por diferengas, ndo por um antagonismo fixo. Do mesmo modo, o tango
se inspira em nogdes patriarcais preconcebidas de supremacia masculina
e rendi¢ao feminina, mas é utilizado na performance para dissolver as
posicdes fixas que ambos os sexos devem adotar na danga. A versdo da
Cheek by Jowl nao contempla uma sociedade livre de poder social, mas
uma sociedade em que o poder social é constantemente reorganizado e
redistribuido. Finalmente, a produgao sugere tratar a questdo de poder
ndo no contexto concreto de interesses econdmicos, mas como uma forga
psiquica, que também anseia por momentos de dissolugao. Parece decisivo,
entretanto, que Rosalind e Orlando embarquem no tango somente depois
de Orlando ter recebido a condecora¢ao das maos do Duque Senior
e entrega-la a Rosalind. A reorganizagdo simbdlica do poder social e
psiquico é enquadrada e tornada possivel somente por esse desinteresse
nas tradicionais posi¢oes de poder fixadas pelo patriarcado.

A Cheek by Jowl traz uma nogéo de personalidade hibrida para o
palco que é conscientemente enraizada em vérias estruturas sociais de poder
e caracterizada por uma variedade de impulsos psiquicos que transpassam
os limites tradicionais de género. Esse hibrismo nao ¢ o resultado de desejos
psiquicos descontextualizados de se reinventar, nem é derivado de uma
existéncia simultinea em contextos sociais distintos, mas é o resultado de
uma tentativa autoconsciente de adotar o outro género, sua realidade social
e psiquica, em si mesmo e de se relacionar de modo abrangente com isso,
exatamente como Judith Butler interpretou o provérbio judeu “Welcome the
stranger in your midst” (ver 2.2).
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A utilizagao pela producao da Cheek by Jowl de diferentes camadas
de identidade no elenco totalmente masculino coincide com a afirmagéo
de Stalybrass de que duas realidades opostas se encaram, mas o que
emerge da colisdo de identidades de género ndo é um niilismo moderno
ou uma indecisdo da modernidade tardia, mas uma possibilidade concreta
de explorar a estranheza até aqui desconhecida, para diversificar nogoes
de identidade unilaterais e produzir o tipo de hibridismo queer descrito
anteriormente na sec¢ao sobre identidade pds-moderna.

Essa produgdo usa a vibrancia teatral ndo para construir uma
identidade de profundidade enigmatica, mas de uma planura multiespectral
sem embasamento. Isso significa que ela mantém, simultaneamente, as
camadas de identidade existentes separadas, uma condi¢gdo na qual os
espectadores podem: a) perceber as caracteristicas performativas de cada
identidade; e b) entender as circunscricdes sociais com as quais cada
identidade representa seus impulsos transformadores. Ao invés de produzir
o enigma de uma esséncia individual descontextualizada, a performance
produz o enigma de como dialogar como individuo com o outro estranho,
em um contexto sociopolitico restritivo que trabalha em direcdo a fixagao.
O tango final deixa claro que as fundamentagoes do didlogo nao sao as
fundamentagdes do legado repressivo sociopolitico, apesar de o didlogo
utilizar material fornecido pelo contexto sociopolitico repressor.

Diferencas comparaveis que orientaram a atitude em relacao a
vibrancia teatral nessas quatro produgdes podem ser encontradas no seu
tratamento das implicagdes erdticas do elenco totalmente masculino.
A andlise revelou claramente que Williams utilizou o elenco totalmente
masculino de acordo com um conceito espiritual do amor, que tentou tornar
o corpo insignificante. Esse projeto remete as desvalorizagbes modernas
tradicionais do corpo como separado e oposto a mente humana, a utopia
moderna da existéncia humana, na qual a incontrolavel materialidade do
corpo pode ser superada.

Dentro de um universo estritamente masculino, Ionescu
conscientemente trouxe o corpo fisico masculino de volta ao palco de modo
que seus usos erdticos representados em cena revelaram nao somente como
o prazer fisico e o uso do corpo espelham interesses de poder politico, mas
também que um corpo liberado desses interesses do poder masculino
limitador - infundido por uma sexualidade de algum modo “feminina’,
nio dominadora - pode representar a base para uma outra utopia
moderna, a saber, a esperanca de estabelecer esse corpo liberado como um



locus de plenitude e experiéncia significativa. Em outras palavras, Ionescu
simplesmente virou a moderna desvalorizagdo do corpo fisico e seus
potenciais erdticos de pernas para o ar em uma tentativa de estabelecer a
liberagao do corpo fisico masculino como meio de transformacao individual
e politica - um conceito roméntico burgués do corpo e de liberagdo
sexual cuja futilidade ja havia sido tratada por Foucault. A produgido
de Ionescu revela claramente, em sua apresentacido bastante grotesca
do género masculino e em sua utilizagao do potencial erético do corpo
masculino, uma atitude critica em relagdo as nogdes burguesas modernas
de masculinidade que prenunciam percep¢des pos-modernas de género e
sexualidade como categorias hibridas. A produ¢ido também expressa uma
consciéncia da relagdo entre o pessoal e o politico, tentando colocar em
cena praticas sexuais que espelham as relagdes politicas modernas entre
os seres humanos, distinguindo género principalmente entre as posigdes
de sujeito dominante e subserviente. Porém, na sua imagem final da
valsa com o elenco nu, pouco faz para separar uma leitura dessa cena que
seguiria nogoes da modernidade tardia de sexualidade polimérfica como
uma esfera de plenitude auténtica, um essencialismo sexual polimérfico.
A sugestao da produgao para a audiéncia, entdo, seria que ao perceber esse
essencialismo, o homem finalmente seria capaz de celebrar sua verdadeira
natureza interior liberado dos efeitos repressores do poder politico burgués.
O potencial politico nessa estratégia despolitizada seria exatamente a
atracdo sedutora para virar os valores de cabega para baixo: desvalorizar o
potencial sexual das posi¢des de poder e elevar a gratificagdo nas posigoes
de sujeito devocionais. A utilizagao critica e utépica da gratificagao sexual
por parte da produgdo marca a diversificagdio da masculinidade e da
sexualidade masculina através das performances totalmente masculinas
como um momento de transi¢ao das formas de discurso, de moderno para
poés-moderno, ja que a producdo espelha utopias modernas em seu desejo
de um mundo de liberag¢ao sem politica, e utopias da modernidade tardia
em sua valorizagdo primordial dos prazeres gratificantes fornecidos pela
sexualidade polimorfica do corpo.

A concepgdo de Thalbach ndo deu especial atengdo ao corpo. Seu
foco sobre as qualidades eroticas da linguagem, sobre a fric¢ao sexual
expressada através de trocadilhos e didlogos sugestivos, espelha a estratégia
semidtica de converter o corpo fisico em cena em um significante entre
outros. Entretanto, enquanto Williams utiliza a possibilidade de produzir
identidades ndo substanciais através das performances totalmente
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masculinas para propor a utopia de uma existéncia humana espiritualizada,
a dessubstancializacdo semiotica de Thalbach do corpo do ator promove, e
subsequentemente problematiza, uma existéncia humana utopica fundada
em uma teatralidade de brincadeira cuja caracteristica é que, em sua troca
burlesca de desejo, ela ndo precisa levar nada muito a sério, nem género,
nem poder politico, nem emocgdes pessoais. Thalbach utiliza a ferramenta
teatral do elenco totalmente masculino para ilustrar como a atividade
erdtica suprema no palco consiste no potencial de entretenimento da
interpretacao teatral ndo mimética. O elenco totalmente masculino da
licenga a exploragdo do alcance e das limitagcdes desse entretenimento
como forma de erotismo, para analisar o potencial erdtico e politico dos
signos artisticos desnaturalizados, portanto instaveis, sendo eles nada
menos que o elenco travestido e o corpo travestido do ator e da personagem
no palco. Essa erotizacdo de um sistema de signos instaveis relembra as
promessas da modernidade tardia dos significantes como idealmente
moveis. O espetaculo de Thalbach reconhece as limitagdes desses conceitos
caracterizando-os como forma de escapismo, um entretenimento
compensatdrio. A produgdo ndo tenta (ou nao quer) encontrar imagens nas
quais a instabilidade divertida se torne politicamente efetiva e produtiva. A
oposigdo rigida entre erotismo utdpico e politica restritiva, entre a desejada
plenitude livre da imaginagao artistica e a realidade repressiva da realidade
social, conforme expressada no tratamento de Arden como sendo um
parque de diversdes licenciado, faz com que a produgdo adote uma posigdo
critica sobre os conceitos da modernidade tardia de identidade e realidade
social, mas ndo permite levar essa critica para além de um contexto residual
moderno.

O mérito da produgido da Cheek by Jowl é colocar no palco corpos e
objetos que sdo marcados como signos artisticos, como signos abertamente
performativos, mas caracterizando essa performance como conclamando a
realidade social dos personagens dentro da narrativa da peca e a realidade
social dos espectadores. A citado jogo de cena com o avental se torna um
significante erético através do modo como Rosalind utiliza sua significagao
social, ou seja, convidando Orlando a adotar uma posi¢do social dada e
brincar com ela. Portanto, a produgédo deixa claro como um jogo de sedugdo
em cena, quando utilizando posi¢oes de poder invertidas, pode gerar
efeitos eréticos subversivos. O avental ndo ¢ transformado em um signo
social volatil, mas é usado como um signo social com um significado social
relativamente fixo de um modo liberador. Um objeto que normalmente



identifica uma posi¢ao social fixa de submissido é agora transformado
para significar o prazer da submissdo momentanea em um jogo sobre
a troca das posigoes de poder. O efeito erético do jogo esta na presenca
simultanea das duas camadas de significado produzidas pelo avental, o
que ndo as torna definitivas. Além disso, essa utilizagdo ndo produz uma
comparagdo semantica enigmatica como um horizonte mistico da suposta
plenitude semantica do signo. Ja que uma conclusao similar pode ser tirada
da apresentacao de Adrian Lester de Rosalind/Ganymede e do modo como
Lester coloca o corpo fisico e imaginario em cena, podemos concluir que
o erotismo da produgdo de Donnellan ndo estabelece um mundo utépico
de plenitude, nem entende a realidade como imutavel e fixa. Através de um
representante, encoraja os espectadores a explorar as multiplas maneiras
pelas quais objetos com significados sociais fixos podem ser utilizados e
assim adquirir multiplos significados, entre eles, significados socialmente
subversivos.

Nessa distancia das no¢des (modernas e da modernidade tardia)
essencialistas de identidade e erotismo e sua relagdo, a concepgdo de
Donnellan ¢ imbuida de conceitos construtivistas p6s-modernos que nao
subscrevem osideaisliberais de identidade como produto daautoconstrugdo
auténoma, nem entendem identidade como um mero efeito do processo
social. Ao contrario, a sua abordagem consegue mostrar a nogdo pds-
moderna de identidade como um processo continuo através do qual o
individuo (ator, personagem ou espectador) negocia a sua realidade interior
com a realidade social e as pressoes que sofre por parte dessa realidade. A
compreensao da identidade como negociagdo constante coloca a produgao
da Cheek by Jowl em uma posigdo singular em relacdo ao modo como
constrdi no palco a relagao entre realidade estética e realidade social, i. e., 0
modo como concebe as fungdes subversivas e as possibilidades da politica
estética de género para uma versiao com elenco totalmente masculino
de As You Like It. Se a producdo de Williams separa o mundo estético
de Arden, como uma harmonica utopia assexuada, das duras realidades
fisicas e interesses politicos da corte, também preserva as nogdes burguesas
conservadoras sobre a fun¢do da arte como um locus amoenus utdpico
(a “casa de campo” de Williams) que precisa ser libertado de interesses
politicos e emocionais, para cumprir seu objetivo de expressar o ideal do
que ha de melhor nos seres humanos, no caso, uma identidade de género
que ndo estd “infectada” por interesses sociopoliticos e intencdes fisicas.
Os preconceitos de género implicitos nessa nogdo de género intelectual e
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sem corpo passaram despercebidos e inquestionados nas resenhas sobre
o espetaculo, como aconteceu também com o pressuposto politico sobre
a legitimidade de separar uma verdadeira utopia artistica de seu contexto
politico.

Em seu duplo impulso em diregdo a construgao de género unissex
puramente estética e a dessubstanciacdo de género, o espetaculo de
Williams pode atrair membros nao politicos de uma audiéncia mais jovem,
que comecaram a povoar as ruas com sua moda e cortes de cabelo unissex,
e os tradicionais frequentadores de teatro que nao somente queriam ver
seus tradicionais pressupostos antropologicos sobre a importancia da
mente sobre o corpo expressados, mas também suas crengas no efeito
edificante das pecas de Shakespeare confirmadas. A submissdo a essa
distingdo tradicional entre mente e corpo permitiu a essa performance
totalmente masculina de As You Like It evitar uma apresentacdo subversiva
de género se contraposta a nogdes burguesas de identidade. Também evitou
a conclusao de Sedinger sobre a crise epistemoldgica incorporada pelo ator
no elenco travestido e travestido, ja que a producdo se recusou a colocar
a questao de qual seria a natureza do corpo travestido no palco. O que
importava era tornar o corpo fisico insignificante. Parte do alivio moral,
como expressado pela imprensa, pode ser interpretado como uma prova de
que a produgdo conseguiu seu intento. Ela representa um excelente exemplo
de uma performance totalmente masculina que pode, com sucesso, evitar
colocar em cena a sexualidade nao burguesa e, ao alcangar tal identidade
espiritualizada no palco, pode promover valores tradicionais burgueses.

Thalbach da a essa nogdo burguesa de objetivo maximo da arte,
a saber, o de apontar para um ideal fundamentalmente nao substancial,
transcendental, uma face mais contemporanea, transformando a relagdo
de corpos, luz e encenagao em uma brincadeira burlesca de meros signos,
apesar do estilo burlesco e emocionalidade populares exporem o elemento
etéreo nesse sonho a um certo ridiculo. Nas méaos de Thalbach e dentro do
contexto da Alemanha do principio dos anos 1990, i. e., depois do advento
e da recep¢ao difundida do pds-modernismo, pods-estruturalismo e
desconstrugdo, essa performance totalmente masculina igualmente refutou
a possibilidade de transferir a tese de Sedinger sobre o status liminal do ator
no elenco travestido para um contexto da modernidade tardia, ja que dentro
desse contexto ninguém se preocupa seriamente com a fixidez de um signo
ou género como um suposto referente de um corpo no palco. A produgao
de Thalbach é suficientemente ltcida para perceber a problematica politica



dessa utopia de identidades volateis descompromissadas e desenfreadas,
mas o modo como incorpora essa critica na produgdo, através da voz
gravada da diretora, ndo estd ligada ao elenco totalmente masculino de
nenhum modo intrinseco. Em outras palavras, a produgdo reconhece a
inocuidade sociopolitica em sua ndo substantiva, divertida, utiliza¢ao do
elenco totalmente masculino. Desse modo, critica o desejo da audiéncia de
identificar Arden como um mundo no qual o desejo é polimoérfico e volatil.

Ionescu, com seu pressuposto de Shakespeare como um
psicoterapeuta, parece ter planejado uma produgao subversiva de As You
Like It em termos de politicas sexuais. Ele certamente conseguiu uma
forte provocagdo ao encarregar os membros masculinos da audiéncia de
explorar seu potencial homossexual. Ionescu nao somente jogou com os
medos da burguesia sobre a fronteira entre ser hétero ou homossexual (e
facilmente conseguiu perturbar os espectadores burgueses, enquanto a
comunidade gay se aglomerou nas poucas performances do espetaculo),
ele também insinuou uma norma ndo burguesa sobre o que significa
ser um homem sexualmente liberado. Porém, por tras de seu ataque ao
essencialismo de género burgués, espreita outro essencialismo de género,
a saber, a pressuposiciao de que homens adultos sédo essencialmente seres
sexuais polimdrficos. Além disso, a relevancia social dessa masculinidade
liberada permanece vaga, e a virilidade sexual polimérfica vem a representar
uma utopia nao politica. Precisa ser assim, para virtualmente preencher
um sonho de plenitude, como faz a androgenia sublime de Williams e o
mundo de semantica liberada de Thalbach. A producao de Ionescu divide
com a de Williams uma cren¢a quase ingénua na verdade curativa dessa
utopia, enquanto a abordagem de Thalbach é experimente demais para nao
entender e incorporar a vaidade dessa crenga.

Contra a atitude estdtica moderna e da modernidade tardia para
com a utopia, a produgdo da Cheek by Jowl apresenta uma imagem instavel
da utopia como uma mudanca das posi¢oes de poder, na qual Rosalind
e Orlando mostram que aceitam a existéncia das posi¢cdes de poder, a
necessidade de jogar com esse poder, bem como a consciéncia de que,
para jogar esse jogo de poder de um modo criativo e produtivo, deve-se
aceitar, ndo somente trocar, as posi¢des de poder para adotar posteriores
performances de lideranca e submissao, mas também representa-las de um
modo mutuamente aceito. A aceitacdo mutua das posi¢oes de poder é o
momento critico representado, por exemplo, quando Orlando se afasta
de Rosalind e pondera suas emogdes sobre se pode aceitar que Rosalind
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o engane e o ameace do modo como fez em Arden. A utopia na produgido
Cheek by Jowl consiste nesse consentimento mutuo.

Finalmente, a producdo procura estabelecer uma cumplicidade
com a audiéncia e, portanto, sua relevancia sociopolitica, representando
esse consentimento de troca das posi¢oes de poder como um didlogo
com os espectadores. O tango ¢ interrompido abruptamente, de modo
que Rosalind/Lester precisa deixar os bragos de Orlando, interromper
a celebragdo e, tirando a fita do cabelo, dirigir-se a audiéncia como um
ator homem vestido de mulher. O didlogo propriamente dito é entdo
estabelecido com o retorno ao tango no palco, quando a audiéncia comega
a aplaudir. Essa resposta em cena parece uma qualificagdo e um lembrete
de que o fascinio pelo elenco totalmente masculino de As You Like It de
Shakespeare se origina num prazer com as identidades teatralmente queer,
mas também implica uma concordancia com a politica queer como sendo
uma politica na qual os sujeitos, brincando, revertem as posi¢des de poder.

E necessério destacar, no entanto, que essa demonstragdo de reversao
de posi¢oes de poder como utopia social ressoa, mais provavelmente, nos
membros da audiéncia que ndo se sentem privados do poder social de
modo fundamental, porque parece dificil acreditar que pessoas segregadas
ou reprimidas por forcas realmente hegemdnicas, em sua experiéncia
vivida, fiquem satisfeitas com uma mera mudanga simbolica das posi¢oes
de poder. A utopia da produgdo da Cheek by Jowl tem como meta um
sujeito que ndo sente necessidade pessoal ou politica de se identificar
com uma nogdo essencialista de identidade, mas sim com uma nogéo
dialégica hibrida. Para acreditar na propriedade desses modelos, devemos
estar aptos a perceber como um conjunto de meras diferencas, aquilo que
outros chamam de antagonismo social. Sob determinadas circunstancias,
isso é possivel somente se olharmos apenas nossa propria classe social ou
simplesmente negarmos a existéncia de interesses de poder antagonicos
que nio podem ser resolvidos simbolicamente.

Parece seguro afirmar que as performances da Cheek by Jowl na
Europa e do outro lado do Atlantico foram assistidas por uma audiéncia
que, em sua maioria, nao somente via a si mesma como tolerante e de mente
aberta, mas também vivia em circunstancias materiais que permitiriam
o cultivo dessa utopia dialégica - mas somente para os membros de sua
propria classe, ja que parece mais do que duvidoso que, na realidade, esses
espectadores materialmente privilegiados abrissem mao de suas posigdes



de poder, o que, através de representacgao, eles gostaram de simular no
teatro.

A utopia da Cheek by Jowl sé pode ser realizada de fato se estivermos
dispostos a transferir a simbdlica entrega da medalha de Orlando para
Rosalind em agdo politica concreta e legislagdo. Se tomarmos esse
momento como o politicamente decisivo no espeticulo de Donnellan,
entdo devemos concluir que finalmente a produ¢do nao encarava uma
utopia de género polimdrfica como base para a solidariedade humana, mas
como efeito secundario de uma pratica politica em dire¢do a igualdade
social. Em outras palavras, os prazeres encontrados em uma interagdo para
além dos significados sociais fixos — exibidos para a audiéncia como algo
a ser “obtido” em momentos, como a encenagdo do avental, a entrega da
medalha e o tango, mas também na presenca de cena ambigua de Rosalind
como afirmativa e fragil - servem como isca para os espectadores nao
somente embarcarem nesses jogos, mas também para iniciar agdes politicas
vidveis para uma situa¢io social na qual a concatena¢ao humana, ao invés
de um terreno comum definido, permita a existéncia de diferengas e ndo
de hierarquias fixas, e, desse modo, possibilite a base real, sustentavel para
esse cruzamento de posi¢cdes de poder. Desse ponto de vista, a utilizagdo
metateatral e politicamente sensivel do elenco totalmente masculino
de Donnellan nao somente diverte a audiéncia através da exposi¢ao dos
prazeres eroticos e riscos emocionais quando transgredindo posi¢des de
poder, mas contém elementos para deslocar a utopia de género polimdrfica
e a complacéncia politica da modernidade tardia. Uma vez que atores e
audiéncia deixaram para tras a possibilidade de uma utopia de género
estavel (uma que é construida por conta de sua estabilidade em uma
estrutura antagonica), eles podem se concentrar na questdo real: como
deslocar as relagoes de poder fixas e iniciar um “carrossel” de posi¢oes de
poder cruzados. Diferente das outras trés produgdes, a versao totalmente
masculina de Donnellan de As You Like It trata do deslocamento constante
e da reorganizagao das posi¢oes de poder. Nessa abordagem “parautdpica’
o espetaculo parece ser exemplar para uma estética politica pés-moderna
sobre a cena totalmente masculina de Shakespeare; uma estética que néo
explora a cena totalmente masculina para resolver contradiges estéticas,
morais e sociopoliticas condizentes com imagens de conciliagao sublimes,
polimorficas ou burlescas. Ao contrario, a produ¢do de Donnellan utiliza
essas contradi¢des para subverter a harmoniza¢io simbdlica e manter
uma dinimica politica que transmite uma reversao das posi¢oes de poder.
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Ja que existem razoes para se considerar a produgdo da Cheek by Jowl
exemplar para uma rejeicdo contemporanea das posi¢oes modernas e da
modernidade tardia, isso revela que o cruzamento de género deixou de
representar um objetivo utdpico por si s4, como nas outras trés produgdes.
A producio se tornou uma ferramenta importante para subverter no¢des
fixas de identidade, mas deixou de representar e construir um objetivo
utdpico por si mesmo. Sua utopia é mais aquela do “momento completo”,
quando as regulamentagdes sociais de moralidade e comportamento sao
subvertidas e o estabelecimento de lacos e de um senso de pertencente
entre seres humanos é alcancado.
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