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No més das festas de Lisboa, a cidade ganhou um bonus
inesperado: o primeiro Alkantara Festival assentou arraiais
durante duas semanas, em variadissimos teatros e espacos
menos convencionais, trazendo consigo uma lufada vital
de espectaculos. A programagao do Alkantara marcou pela
diferenca, relativamente a outros festivais, pela diversidade
e qualidade média dos espectaculos, em quantidades a
que ja estavamos desabituados. Numa légica de
continuidade relativamente ao antecessor Dangas na Cidade,
outra particularidade do Alkantara consistiu em desenhar
um programa de referéncias das artes performativas
contemporaneas, essencialmente virado para propostas
estéticas pouco tradicionais, ainda que, parte delas, ja
bastante institucionalizadas (como € o caso de Alain Platel,
da Needcompany, da recente linha desnorteada dos Forced
Entertainment ou até de uma Societas Raffaello Sanzio
genial, mas fraquejante sem um texto que sustente o seu
imaginario). Resultou esta aposta num "mapa-mundos”
reflexivo e poliglota, detonador de possibilidades da arte,
da figura do artista e da sua relacdo com o mundo.
Destas multiplas possibilidades, destacaram-se dois
espectaculos pelo modo como conseguiram posicionar-
se claramente numa relagdo com o mundo, a um tempo
directa, actual e singular. Refiro-me a Flatland, de Patricia
Portela, e a Who's afraid of representation?, do libanés

Rabih Mroué, excelentes espectaculos sobre questdes
fundamentais da condicao humana, tais como, a existéncia
e a verdade, de um ponto de vista muito pertinente para
a contemporaneidade. De forma totalmente distinta, ambos
colocam a énfase na nocao de representacao mas, ao
contrario do que terd sido mais urgente para as ultimas
décadas do pds-modernismo (desconstruir ou anular),
escolhem fazé-lo numa perspectiva de construcao, jogando
com niveis de ficcdo e “"realidade”, tecendo enredos e
interrogacdes num texto cénico complexo. Nao se trata,
porém, de uma celebracdo incauta da representacdo, mas
da constatacdo da sua inevitabilidade, uma vez que ela
sera tanto limitagdo e constrangimento (do Ser e da
imagem) quanto possibilidade de construcio ficcional (da
dor, da verdade). Neste sentido, implicitamente, Flatland
e Who's afraid of representation? reequacionam a verdade
e a existéncia da figura do artista e do seu espaco ou
capacidade de intervencdo no mundo actual.

No programa do festival, escreve Rabih Mroué: "0
artista € um projecto de individuo que ameaca a
comunidade." Algo eminentemente perigoso parece ligar
o artista e o fora da lei, paralelismo inscrito ha muito na
tradicdo do artista maldito. Do ponto de vista artistico, a
ameaca de que nos fala concretamente Mroué ¢ a do
desvelamento de verdades profundas a comunidade, como
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indicia a citacdo da obra Who's afraid of Virgina Woolf?,
de E. Albee, no titulo do espectdculo, Who's afraid of
representation?. A representacdo estd para Mroué como
0 lobo mau para a obra de Albee, isto €, remete-nos para
uma verdade dolorosa e insondavel do ser humano ou de
uma comunidade, habilmente camuflada por imagens de
si mesmos que o artista ameaga, justamente, expor a luz.
No caso, a representacao é simultaneamente o lobo mau
e 0 meio pelo qual o artista o revela, chegando ao cerne
da questdo: a dor na arte, em particular, nas performances
de auto-mutilacdo realizadas nos anos 60-70, e a dor na
vida, na histéria veridica de um homem que,
inesperadamente, mata todos os colegas de trabalho de
escritorio em Beirute. Quais as possibilidades e os limites
de expressao da dor extrema?

Ao colocar na boca de cena uma tela de projeccao
(um quadro dentro do quadro do proscénio) onde se
desenrolam os dois planos de representacio do espectaculo,
Mroué intensifica o caracter duplo de inevitabilidade da
representacao e dos seus mecanismos. Num primeiro
plano, o espectaculo estrutura-se numa sequéncia
(ficcionalmente?) de performances, encontradas
aleatoriamente nas paginas do classico dloum da Phaidon
The Artist's Body, em que os limites da dor corporal séo
levados ao extremo. Lina Saneh relata, na primeira pessoa,
performances de nomes como Gina Pane, Marina
Abramovic ou Chris Burden num tom neutro, atras do
ecrd. O proprio Mroué, sentado a uma mesa ao lado da
tela, cronometra cada apresentacdo de Saneh segundo o
tempo designado pelo numero da pagina aberta em cada
ocasido (pag. 119 - 1'19"). Este jogo bem-humorado,
evidenciando caracteristicas caras ao pos-modernismo (o
processo, o aleatdrio, o registo ndo narrativo e ndo ficcional)
cruza-se, gradual e subtilmente, com o plano histérico (e
pessoal) da guerra civil do Libano (1975-90). A frente do
ecra (demarcando a divisdo arte/vida,

representacdo/verdade), Mroué vem trazendo a historia
de Hassan Ma'moun, responsavel pelo assassinio em Beirute.

Mas, se, por um lado, a tela divide dois mundos de
representacdo (ou dois mundos de dor), por outro, o texto
de Mroué junta-os, criando uma espécie de renda disforme
entre eles, talvez porque a verdade e a dor ndo tenham
forma (e que diriamos nos agora, vendo este espectaculo
depois dos bombardeamentos no Libano?). Aos poucos,
primeiro gerando suspeita, depois o riso, surgem referéncias
historicas ao Libano integradas nas performances
apresentadas por Saneh, esbatendo ou confundindo os
contextos artisticos, historicos e das vivéncias pessoais
de Mroué, num dos aspectos mais singulares do
espectaculo. Nao deixa de ser curiosa até a escolha
dramaturgica de cruzar factos histéricos com a historia
particular da performance, sobretudo, convocando obras
de uma época tao prodiga em explorar todos os limites.
A semelhanca da concepcio dupla da representacio neste
espectaculo, inevitavel mas nao limitadora, na performance
0 corpo é simultaneamente o lugar do lobo mau e do
desnudamento da verdade. Assim também, a violéncia e
a dor de certas obras servem o proposito de revelar a dor
no corpo, local onde ela se inflinge e reprime social e
culturalmente. Por conseguir um resultado tdo estimulante
intelectualmente quanto cativante do ponto de vista da
narrativa, Who's afraid of representation? provou que até
o0 seu poder ameacador € meramente ficcional, pois s6 a
representacao no-lo pode garantir. A arte ameaca, e por
vezes consegue, atravessar a representacdo e tocar a
verdade, a dor ou o segredo.

A trilogia Flatland pertence ao conjunto de obras que
ameaca e toca, verdadeiramente, em segredos obscuros.
Aqui, a verdade interrogada inscreve-se na questao
intemporal da existéncia mas ¢ contextualizada nas
sociedades mediatizadas, servindo-se para tal, e a
semelhanca de Mroué, dos proprios meios limitadores da
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expressao/representacao, no caso, do discurso e das
estratégias mediaticas. Em Fatland, porém, a ficcdo domina
e dissimula a subversao dos esquemas instituidos, tornando
menos acessivel a sua estrutura conceptual mas claramente
mais envolvente e participativa a sua fruicao. Na primeira
parte, um livro feito de projeccdes video e narrado por
uma voz off (Anton Skrzypiciel) ganha proporcées de
protagonista. Unico objecto cénico visivel, o livro preserva
a saga inaudita de um homem plano que, insatisfeito com
a sua condicdo bidimensional de ponto, descobre uma
formula de existéncia no mundo de trés dimensdes: “ser"
implica ganhar volume e espaco de existéncia, o que, por
sua vez, implica ser visto. Nesta descoberta esta ja contida
a principal critica a sociedade mediatica, ou seja, a condicao
contemporanea de existéncia deferida, mediada, legitimada
por algo exterior (a cdmara de vigilancia, a televiso, a
noticia). Assim, o homem plano delineia uma estratégia
para conservar o olhar dos outros: raptar os espectadores
e manté-los a olhar para si durante o maximo tempo
possivel (parte I1). Bem alimentados e bem salvos no final
de algumas viagens de autocarro para parte incerta, 0s
espectadores sdo reconfortados numa salaflounge onde
assistem as noticias do seu proprio rapto em todos 0s
canais televisivos do mundo e se ficam a saber, com ironia
requintada, que o inventor da televisdo, a maquina de
factos, é o proprio homem plano (parte Il1).

E nas passagens que a trilogia conquista a sua
integridade. O publico s6 pode ser efectivamente raptado
(num autocarro turistico, com direito a videos informativos
sobre o comportamento adequado a um espectador/vitima!)
quando esta numa sala. Pela mesma razdo, a passagem
do Il para o Ill, marcada pelas viagens de autocarro
imprevisiveis so faz sentido quando nao somos salvos (do
rapto) para as nossas vidas reais, mas para um outro local,
onde somos apenas aparentemente livres. Todas as formas
de disparatar e de gerar o riso facilmente se confundem
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com um recurso comico gratuito. Mas se suspendermos
a fruicdo imediata, poderemos reconhecer que o triptico
se faz vitima intencional das estratégias mediaticas,
transferindo para o publico a iluséo de que participa num
absurdo big brother teatral, através da parodia, que pode
Ser riso e nonsense, mas nao ingenuidade. A ilusdo deste
mecanismo ofusca de tal modo (ou estamos de tal modo
imersos nela), que obscurece a evidéncia de que a
personagem principal também somos nos, esse homem
plano, obcecado unicamente com a legitimacao da sua
existéncia, abandonando a sua vida, ela propria uma
"maquina de factos". Neste sentido, importa reforcar o
paralelismo critico estabelecido desde o inicio entre teatro
e terrorismo, entre espectador e vitima, entre realidade e
iluséo, assinalando o cardcter ficcional do mundo, que
sera sempre o que nos desejarmos/construirmos, mediado
pela faca de dois gumes que € a representacao.

Flatland surpreende, exactamente, na subtileza com
que constroi um universo tao complexo e, a0 mesmo
tempo, tao deleitante e afavel. Nao so as varias camadas
de sentidos dos textos e da concepcdo global de Flatlang,
abundante em citacdes, referéncias, saberes, conhecimentos
e associacdes de ideias particularmente cativantes
alimentam a saciedade o intelecto, mas também os
momentos de puro disparate oferecem ao publico uma
"vida real" enquanto espectadores-vitimas. Como em
qualquer ficgdo, o que vivido é real e, ao propor esta
experiéncia ao publico, Portela renova a nossa (e a sua)
confianca na arte e na vida. A sua capacidade de
intervencdo no mundo nasce de um olhar que se coloca,
ingénuo e genial, num plano de existéncia.
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