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Narrativas enviesadas: Roland Barthes, arte
contempordnea e os contos de fadas

KatiA CANTON*

Resumo: O artigo apresenta o pensamento de Roland Barthes em relagio a
invengio de conceitos capazes de “furar” a tendéncia fascista do texto. Esse
pensamento ¢ transposto para a possibilidade da criagio de uma leitura da
narrativa na arte contemporanea, particularmente aplicada aos contos de fadas.
Palavras-chave: Narrativa. Arte Contemporinea. Contos de Fadas.
Interdisciplinaridade. Liberdade.

Oblique Narratives: Roland Barthes, contemporary art and fairy
tales

Abstract: The text presents the ideas of Roland Barthes concerning the invention of
language and theoretical conceprs that can create new meanings. I propose the
application of these ideas vis-a-vis the use of narrative in contemporary art,

particularly fairy tales.
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Introducdo: invencdo e liberdade de pensar de Roland Barthes

Por que comegar com Roland Barthes? Para resumir uma longa histdria,
vale a pena pontuar a aula inaugural ministrada por ele, na cadeira de Semiologia
Literdria, no prestigiado College de France, em 7 de janeiro de 1977, mais tarde
transformada em livro. Ali, o pensador francés alegava publicamente que era
preciso criar mecanismos capazes de sabotar a tendéncia fascista do texto. O
fascismo, no entanto, ndo estaria no ato de se impedir de dizer, mas, sim, em
obrigar a dizer.

Para Barthes, como contraponto, seria preciso criar uma linguagem critica
da propria linguagem, capaz de trapacear esse fascismo: “Essa trapaga salutar,
essa esquiva, esse logro magnifico que permite ouvir a lingua fora do poder, no
esplendor de uma revolugdo permanente da linguagem, eu a chamo de literatura”.
(BARTHES, 1988. p.14)

Para o autor, a importancia da literatura estaria no fato de ela exercer uma
“funcdo utdpica”’, uma vez que consiste num discurso teoricamente vindo de fora
do poder. Para ele, “a ciéncia € grosseira e a vida € sutil, e € para corrigir essa
distancia que a literatura nos importa” (p. 19).

A Invencdo de um conceito: narrativas enviesadas

Proponho o uso do conceito de “narrativas enviesadas” para comentar uma
forma particular e contemporanea de produzir arte, contar histérias. Nesse
exercicio de criag@o conceitual, busco o pensamento de Barthes, procurando
aproximar-me dos sentidos instaveis, dos textos n@o ditos (a0 menos, nao intei-
ramente), construgdes fluidas.

Parece-me que estd justamente nas juncdes escorregadias e instaveis o que
chamo de narrativas enviesadas, em que os artistas escapam dessa tendéncia
fascista do texto e da obra. Sabotam, subvertem, quebram as possibilidades de
um sentido narrativo unico. Desestabilizam nossas compreensdes da vida e
injetam sutilezas, incertezas, sons que se recombinam e formam camadas, ainda
que se estranhem mutuamente.

Os sentidos, na obra dos artistas contemporaneos, nao estdo prontos, mas
se configuram no acontecimento, isto €, na construg@o das multiplas relacdes que
acontecem entre a obra e o observador.

Essas construgdes t€ém como heranga uma atitude singular diante da vida
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pds-muro de Berlim, somada a um outro inventariado, esse herdado das
vanguardas modernas que se configuraram a partir do final do século XIX.

A modernidade, que matura no século XX, buscava libertar a arte da
representagdo do real, desembocando em projetos de autonomia, que se
espelhavam e se refletiam em fendmenos estéticos como a geometrizag@o e a
abstracdo formal.

De fato, essa somatdria de experimentacdes modificou radicalmente a nogao
de estrutura narrativa de que se faz uso hoje: as narrativas enviesadas contem-
porineas, também narram histdrias, mas de modo nao linear. No lugar do comego/
meio/fim tradicionais, compdem-se a partir de tempos fragmentados, sobrepo-
sicdes, repeticoes, deslocamentos. Elas contam; porém, ndo necessariamente,
resolvem as proprias tramas.

Textos e obras de arte contemporaneas — incluindo aqui as artes visuais, 0
teatro, a danca, o cinema, a literatura — muitas vezes dao indicios de contar
histdrias, mas na verdade se recusam a criar uma narrativa cujo sentido seja
fechado em si mesmo ou que possa ter alguma linearidade, que “fecharia” seu
sentido.

Essa mudanca de paradigma, em relacdo a narrativa, tem como ponto
estrutural a transferéncia das vanguardas, da Europa para os Estados Unidos,
particularmente para Nova York, onde se inaugura o expressionismo abstrato.

Trata-se de um momento de emancipagao da arte norte-americana: uma arte
criada no Novo Mundo e que busca um “novo absoluto”, desancorado de
qualquer tradi¢@o ou comprometimento com a histdria e suas cargas de passado.
Essa postura equivale ao abandono da hegemonia europeia, com sua memoria e
sua histdria.

As pinceladas livres de William de Kooning; as imensas telas monocro-
madticas de Barnett Newman, responsédvel pelo encontro com o sublime através
da criacdo de campos de cor; a valorizagcdo do tempo presente em movimentos
de pinceladas e drippings (escorridos) na action painting (pintura de ac¢do) de
Jackson Pollock — tudo isso fazia parte de uma necessidade de autonomia e
valorizacdo do “agora”, o que superaria as experiéncias das vanguardas europeias,
que dialogavam com as proprias tradi¢des histdricas.

Essanocdo, legitimada por criticos norte-americanos importantes, sobretudo
Clement Greenberg, comegou a ser testada e levada a outras dire¢des pelas
préximas geragoes.

No cenario norte-americano dos anos 1960-1970, o movimento do mini-
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malismo propunha: “Menos € mais”. Isso correspondia, na danga do coredgrafo
Merce Cunningham, seguida daquela criada pelos dancarinos que compunham o
grupo Judson Memorial Church, & incorporagao do acaso, a economia de gestos,
ou a possibilidade de dangar sem musica. A musica serial de Steve Reich e Philip
Glass sintetizam uma arte emblemaética de negacio —uma arte analitica, que reage
a narrativa, ao academicismo e ao drama, realgando os aspectos formais e
funcionais da arte, materializando uma preocupac¢do com a abstracdo, a auste-
ridade e a nogdo democratizante de que “qualquer um pode ser artista”.

Esse despojamento liga-se a uma atitude politica de reacdo ndo sé aos
exageros propostos pelo consumismo do “American way of life”, que ganha forca
a partir do final da Segunda Guerra Mundial, mas também como reagdo a atuagio
norte-americana na Guerra do Vietna (1954-75), que provocou muitas mortes e
destruigdo.

O espirito do tempo, que marcou as décadas de 1960 e 1970, foi registrado
no livro Against interpretation [Contra a interpretacdo], da filésofa Susan
Sontag, para quem a arte estabelece um valor per se, suficiente em suas
caracteristicas visiveis, tateis e auditivas, o que a libera de interpretagdes criticas,
implicacdes autorais e histdricas (SONTAG, 1987). Essa ideia € reforcada por uma
declara¢@o-manifesto escrita pela coredgrafa e cineasta Yvonne Rainer, em 1965,
e intitulada “manifesto de rentincia”:

Nao ao espetdculo ndo ao virtuosismo nao a transformacio e magia e ao faz de
conta ndo ao glamour e a transcendéncia da imagem da estrela ndo ao heroico
ndo ao anti-heroico ndo ao lixo metafora ndo ao envolvimento do intérprete
ou do espectador ndo ao estilo ndo ao camp nao a seducdo do espectador pelos
artificios do intérprete ndo a excentricidade ndo ao mover ou comover nao a
ser movido ou comovido. (CANTON, 2001, p.19)

A ideia era retirar do espectador a possibilidade de se identificar com a
narrativa. Essa estratégia se liga ao uso de métodos anti-ilusionistas ou
antinarrativos. Em arte, ilusionismo € a capacidade de conectar o espectador em
um nivel diegético, ou seja, de identificagdo e de relacionamento com a obra. O
modernismo norte-americano busca, no momento de seu auge, o desenraizamento
dos artificios da narrativa do cotidiano para alocar o observador em um mundo
sintético, puro e transcendente: o mundo da arte abstrata.

Os artistas de vanguarda, que produziram a abstragdo, buscavam, por sua
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vez, o fim da arte como representaco de algo fora dela mesma. Isto é, almejavam
a abstracdo pura, sem equivaléncias na realidade.

Mas seria possivel para a percepg¢do humana olhar uma superficie como essa
sem fazer nenhuma associag@o com as bagagens da histdria pessoal, da memoria,
da associacdo que todos nés produzimos com as questdes da vida?

O coredgrafo norte-americano Merce Cunningham, por exemplo, artista que
trabalhou muitos anos com o musico John Cage, prop0s-se a criar coreografias
completamente abstratas explorando um modo singular de operacdo. Por meio
de um acaso absoluto, Cunningham procurou desvencilhar-se de qualquer
inten¢do narrativa a priori.

Em primeiro lugar, muitas de suas coreografias eram compostas mediante
sorteios de gestos, que eram colados como num livro de consultas de I Ching.
Outro elemento importante de suas obras era a ocupagdo nao linear do espaco
teatral do palco pelos bailarinos, que preenchem a frente, os fundos, as laterais
e as costas, desrespeitando o palco italiano, em que os bailarinos costumam se
virar para a frente.

A maneira como Cunningham propunha as colabora¢gdes também se
concretizava de forma impar: o coredgrafo, o musico, o artista responsavel pelos
figurinos e cendrios, cada um trabalhava a seu modo, no seu tempo, sem nenhum
conhecimento do trabalho do colega até o dia da apresentacdo inaugural. Assim,
os elementos compostos, sem a obrigatoriedade de uma hierarquia,
proporcionavam liberdade, independéncia aos diversos elementos. Eliminava-
se dessa forma a possibilidade de criar uma narrativa como resultado de uma
juncdo linear.

Em 2007, na Califérnia, a Merce Cunningham Dance Company realizou
um experimento explorando percepcao e acaso: durante a apresentacio, oS
espectadores receberam um aparelho iPod. Assim, cada membro da plateia podia
escolher as musicas para a gestualidade dos bailarinos.

Em uma entrevista que realizei com Merce Cunningham, em 1989, em seu
estidio nova-iorquino, ele explicou que, mesmo com todas as estratégias criadas
para atingir uma abstragdo capaz de subverter a narrativa, o piblico muitas vezes
tende a atribuir sentidos préprios para o modo como o som, 0s gestos € a luz se
combinam. Isto €, de formas singulares, os espectadores acabam retirando dos
espetdculos uma narrativa. Enquanto Cunningham e Cage desenvolviam esse
método de trabalho, nas artes visuais dos anos 1950, despontavam nomes como
Jasper Johns, que realizava experimentos paralelos a fim de testar os limites da
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possibilidade de criar uma arte cujo valor € simplesmente ela mesma. Desviando-
se do caminho transcendente proposto pelos expressionistas abstratos, em cujos
campos de cor o espectador era convidado a mergulhar livremente, Johns, entao
um jovem artista, concluiu, em 1955, uma obra que gerou polémica. Intitulada
Flag [Bandeira], ela apresentava as listras e estrelas da bandeira norte-americana,
em grande dimensao, utilizando pintura e encdustica. A simples apresentacdo da
bandeira, sem nenhum comentario extra, assim como o incomodo e a atragio gera-
dos pela obra nos espectadores, deixou claro o fato de que € inevitdvel que uma
imagem contenha indices culturais e esteja necessariamente mergulhada em impli-
cagdes sociopoliticas e ideoldgicas. Flag abre o caminho para a arte pop e atesta
inexoravelmente o poder das imagens mididticas de gerar narrativas proprias.

Experimentalismo e crise da abstracdo

A partir desse momento, nos Estados Unidos, muitos artistas mergulham
sua producio em experimentacdes que buscam expandir os limites entre arte e
nido arte. Tratava-se de utilizar o conceito de “arte expandida”, cunhado pela
critica Rosalind Krauss.

Dangar nas paredes verticais de prédios, como fez a coredgrafa Trisha
Brown, parecia muito mais interessante do que se apresentar no palco de um
teatro, por exemplo. Porém, por conta de experimentalismos que buscavam um
alargamento cada vez maior de limites, instaurou-se no cendrio artistico uma
sensacdo de hermetismo entre os artistas e o ptblico. Este tltimo sentia-se muitas
vezes desconfortdvel com a dificuldade de compreender as obras, cada vez mais
conceituais e menos retinianas. Esse cendrio de estranhamento colaborou para
o afastamento gradual do publico.

Como resposta, no decorrer do tempo, em especial a partir da década de
1980, muitos artistas sentem uma necessidade de se reaproximar da realidade e
do publico e retomam a ideia de narrativa. Eles passam a buscar uma produgéo
que se relacione diretamente com os fatos e movimentos da vida, e deixam de se
colocar numa posi¢do transcendente, na qual a arte poderia se valer por si mesma,
descolada dos limites impostos pela vida real.

Outro elemento a ser levado em consideracdo € o mercado. Depois de
algumas décadas experimentando dancar sem misica ou realizar performances
que ndo podiam ser comercializadas, os artistas percebem a necessidade de poder
viver do préprio trabalho, expondo em galerias, apresentando-se em teatros e



Narrativas enviesadas: Roland Barthes, arte contempordnea e os contos de fadas | 95

em casas de espetdculos.

Em oposi¢do as experiéncias das vanguardas norte-americanas, 0 uso
consistente da narrativa tornou-se progressivamente uma ancora para a
representacdo contemporanea. A década de 1980 — chamada nos Estados Unidos
de era republicana de Reagan e Bush (pai), ou de era dos yuppies (jovens urbanos
que enriqueceram com o mercado financeiro) — substitui as experiéncias da
vanguarda e o senso de comunidade artistica pelo recrudescimento do
consumismo e o fascinio pela opuléncia, ilustrado em seriados norte-americanos
de televisdo, como Dallas (1978-91) e Dinastia (1981-89). Nesses anos, o refrio

z

minimalista “Menos € mais” € trocado pela maxima de que “Mais € mais”.
Um panorama breve dos anos 1990

O periodo de transicdo entre os anos de 1980 e de 1990 anuncia mudancgas
no panorama internacional. Elas terdo forte impacto na formacao artistica da nova
geracdo e passardo a compor as bases para um novo mundo — um mundo de
excessos, que despreza a nog¢do de privacidade, que € substituida pela busca de
celebridade. Um mundo que estetiza a violéncia, anestesiando nossos sentidos,
e que transforma a informag@o em uma comodidade descartdavel, com pouco
resquicios de memoria.

Nesse mundo, o sistema de corporagdes € 0 anonimato reestruturam as
relacdes sobre um terreno globalizado. A queda do Muro de Berlim e o final do
comunismo reajustam as estruturas politicas em favor do neoliberalismo.

Os problemas ecoldgicos passaram a fazer parte da rede de interesses
econdmicos do Primeiro Mundo: a crise ambiental, ditada pelo crescimento de
poluentes; o aquecimento generalizado e gradual do planeta; e a iminéncia da
falta de 4gua pura no médio prazo fazem da ecologia a palavra de ordem de grupos
da sociedade civil e ONGs.

A AIDS, o Ebola, as gripes avidria e suina, além de outros virus fatais,
desafiam um mundo que parecia dominado e controlado pela ciéncia. A fisica
quantica, o Projeto Genoma e as clonagens de DNA relativizam conquistas
cientificas e apresentam ao mundo uma estreita ligacao entre arte, ciéncia e
tecnologia. A internet, com suas redes sociais e outros desdobramentos virtuais,
constréi promessas de nicleos cibernéticos de vida e reafirma o conforto
doméstico dos contatos humanos a distancia.

A importancia dada a moda, ao mundo das aparéncias e “atitudes”, em
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conjung¢do com uma tecnologia sofisticada de cirurgias plésticas, implantes,
aparelhos de gindstica, vitaminas e outras substincias quimicas, ao lado da
possibilidade de modificacdes genéticas que se abrem com os primeiros sequen-
ciamentos cromossomicos, faz do corpo um campo de experimentacdes futuristas.

Culturalmente, a busca de originalidade e experimentagdes, que caracterizou
a vanguarda modernista do século XX, € substituida pela busca de fama e
celebridade, numa transferéncia do foco das preocupacdes e olhares — da pro-
dugdo para o produtor, da obra para o autor. Um exemplo desse tipo de comporta-
mento estd no sucesso da revista Caras, lancada no Brasil, em 1993, pela editora
Abril, seguida por outras publicacdes do género.

No contexto econdmico, o desgaste dos mercados ditos de Primeiro Mundo
e as demandas de expansao ditadas pelo corporativismo e pela globaliza¢ao
impulsionam a conquista de mercados alternativos, com o uso de discursos
“politicamente corretos” e a ativagdo de termos como “transculturalidade” e
“multiculturalismo”. Este dltimo, de acordo com a antropdloga Barbara
Kirshenblatt-Gimblett, torna-se um c6digo para a palavra “etnia” (1993), ao
mesmo tempo em que guerras étnicas explodem em meio aos limites da nova
geografia mundial.

Novas configuragdes geopoliticas provocam deslocamentos humanos que
instauram uma nova nog¢do de identidade e de nacionalidade. O espaco flexivel
e instdvel, emblematico da era global, expande-se em um tempo também marcado
por instabilidade e fragmentacdo de informagdes e por excesso de imagens e
estimulos de miiltiplas naturezas. Tempo e espaco se redefinem na linguagem
dos videoclipes da MTV, na comunicacgao via internet, nos painéis eletronicos
de alta definicdo, instalados estrategicamente nas grandes cidades, observados
pela massa de automoveis estagnados no transito.

A esse panorama, soma-se uma ideia fundamental para a produgdo artistica
que se desenvolve nos anos 1990: a originalidade da criacdo € um mito
modernista. A afirmacao, discutida pela critica norte-americana Rosalind Krauss,
no livro The originality of the Avant-Garde art and other modernist myths,
difunde-se com as nocdes e priticas pés-modernas, ligadas a uma atragao pelo
passado, pela memoria, pelas convencdes e clichés. Segundo Krauss, a busca
de originalidade e autenticidade est4 sendo progressivamente engolida e perde,
assim, seu lugar e sentido em um mundo gerado pela informag¢do midiatica e pela
reprodutibilidade virtual.

Nesse contexto historico, numerosos debates sobre uma “crise da arte” se
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instauraram numa sociedade bombardeada por excessos de toda sorte. O mundo
da arte contemporanea, ndo isento de tais excessos, move-se no interior de uma
densa rede que envolve o mercado, o sistema de galerias e museus, as feiras nacio-
nais e internacionais, os saldes, os curadores e os criticos, as bienais, os
colecionadores.

A propria definicao de arte, nesse momento, estd mergulhada numa condi¢ao
de estranhamento e instabilidade, gerada durante o percurso histdrico das
experimentacdes postas em pratica por artistas do século XX.

Isso ocorre sobretudo apds as pesquisas do francés Marcel Duchamp, que,
no inicio do século XX, incorporou ao universo artistico a no¢ao de ready-made.

No decorrer do desenvolvimento da arte conceitual, nos anos 1960 e 1970,
Duchamp enfatiza o processo e as propostas artisticas em lugar dos “produtos”,
validando como arte objetos como uma bula, um cartdo-postal, um biscoito, uma
copia xerografica. Nesse processo, € na incorporagdo de meios virtuais e
tecnoldgicos, a producio artistica proliferou a tal ponto que se perderam de vista
os limites que delimitavam o universo artistico. A high art, as belas artes foi
separada de todo o resto da produgdo gerada pela sociedade pds-industrial.

Essa instabilidade na arte, ao repercutir numa sociedade marcada progres-
sivamente pela informacao virtual e pela engenharia genética, desnorteia e intriga.
Provoca. Nao permite mais aos artistas adotar uma postura descolada dessas redes
que amarram a vida.

Os artistas contemporaneos ndo podem compartilhar uma atitude moder-
nista, que buscava na arte uma resposta transcendente, abstrata e sintética, acima
das coisas que formam a complexa tessitura do mundo real.

A arte ndo redime mais. E os artistas contemporaneos incorporam e comen-
tam a vida em suas grandezas e pequenezas, em seus potenciais de estranhamento
e em suas banalidades.

No Brasil, logo apds a efervescéncia da pintura instituida pela Geracao 80,
discutiu-se e polemizou-se a “morte teérica da pintura”. Porém, a geragio seguin-
te, ndo coube mais discutir questdes relativas aos suportes.

A pintura ndo morreu, tampouco a escultura. Juntaram-se a elas instalagdes,
objetos, textos, internet e outros meios. Um elenco complexo e sofisticado de
suportes e possibilidades de materiais se abre naturalmente aos artistas, que
substituem essa preocupag¢do com o meio por outra, ligada ao sentido.

Artistas contemporaneos buscam sentido. Um sentido que pode estar
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alicercado em preocupagdes formais — que sdo intrinsecas a arte e que se sofis-
ticaram no desenvolvimento dos projetos modernistas do século XX —, mas que
finca seus valores na compreensao (e na apreensdo) da realidade, infiltrada dos
meandros da politica, da economia, da ecologia, da educacdo, da cultura, da fanta-
sia, da afetividade.

Em vez de uma arte per se, potente em si mesma, capaz de transcender os
limites da realidade, a arte contemporanea penetra as questdes cotidianas, espe-
lIhando e refletindo exatamente aquilo que diz respeito a vida.

O tempo e a memoria, o corpo, a identidade e o erotismo, o espago e o lugar,
as micropoliticas — tudo isso € tema de inquietacdo para a geracdo atual. Esses
temas se estruturam a partir de arranjos formais e de constru¢des conceituais que
formam narrativas ndo lineares, enviesadas, e que muitas vezes emprestam a sofis-
ticagdo estrutural e a variedade no uso de materiais justamente dos projetos desen-
volvidos pela vanguarda modernista, que marcou uma parte significativa do
século XX.

A produgdo contemporinea ndo € uma producdo de negagdo, como foi a
producdo moderna de vanguarda. As experimentagdes realizadas no percurso do
século XX foram apreendidas e incorporadas, injetadas, através dessa busca de
sentido, que se liga as especificidades de um novo contexto sécio-histérico.

As herancgas recebidas pelo modernismo — a abstracdo, a valorizacido dos
aspectos formais da obra de arte, a ndo linearidade das estruturas de pensamento,
a valorizagdo dos mecanismos que compdem os processos de concepg¢do de uma
obra — s@o elementos que foram incorporados pela arte contemporinea, que, por
sua vez, a eles acrescenta uma relacdo de sentido, significado ou mensagem, crian-
do, nos processos aglutinadores da obra contemporanea, uma narrativa fragmen-
tada, indireta, que desconstréi as possibilidades de uma leitura unica e linear.

Uma particularidade narrativa: os contos de fadas

As palavras e seus sentidos, a memoria, a heranga e a tradi¢ao sao elementos
que passam a ser revalorizados num mundo inundado por imagens propagadas
incessantemente pela midia. Eles formam uma narrativa que incorpora sobrepo-
sicdes, fragmentacdes, repeticdes, simultaneidade de tempo e espago, enfim, todo
0 jogo que pode fornecer elementos para a criacao de uma obra de sentido aberto,
que se constréi durante a relagdo com o outro, com o publico, com o leitor, o
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observador.

Para criar suas narrativas enviesadas, uma das estratégias dos artistas
contemporaneos € a utilizacdo de contos de fadas. Essas historias paradigmaticas
do mundo ocidental sdo conhecidas o suficiente para poderem ser fragmentadas,
repetidas, desconstruidas e viradas do avesso pelos artistas.

As origens dos contos de fadas na civiliza¢do ocidental estdo nos contos
populares de magia, um tipo de conto oral em que as histérias eram simboli-
camente criadas e adaptadas, conforme a interagdo viva entre os narradores e 0s
espectadores/ouvintes. Em sua forma oral, o conto popular de magia € antigo,
provavelmente coincidindo com os primeiros rituais de comunicacdo entre seres
humanos. A falta de documentagio torna dificil localizar com precisdo as origens
histéricas do conto oral de magia; ja a formacao dos contos de fadas literdrios é
algo que pode ser estudado.

O conto popular de magia faz parte de uma tradicdo oral pré-capitalista que
expressa os desejos basicos dos seres humanos de obterem melhores condigdes
de vida, enquanto o termo conto de fadas indica o advento de uma forma literdria
que se apropria de elementos populares para apresentar valores.

Em pesquisa de mestrado e doutorado, no departamento de Performance
Studies, Tisch School of the Arts, e no Departament of Art and Art Professions,
ambos na New York University, estudei a obra de trés coredgrafas/criadoras
performdticos que se envolveram particularmente com o tema dos contos de fadas
e os reapresentaram de maneira instigante: Pina Bausch, na Alemanha, Maguy
Marin, na Franga, e o grupo de performance Kinematic, nos Estados Unidos.

Ja no final dos anos 1970, a coredgrafa alema Pina Bausch, introdutora do
tanztheatre ou danca-teatro, pds em cena o espetaculo Barba-Azul. Nesse conto
de fadas escrito por Charles Perrault, no século XVIII, narra-se a histéria de um
homem muito rico que se casa repetidas vezes e dd uma vida luxuosa para suas
mulheres. Mas ele as proibe de entrar em um quarto encantado. Cada uma das
esposas falha: sem conseguir conter a curiosidade, elas usam a chave magica,
entram no quarto e sdo traidas por uma mancha de sangue que nunca mais sai de
sua chave.

Pina Bausch explora a trilha sonora da épera O castelo de Barba-Azul, do
compositor hingaro Béla Bartok, que € acionada em um gravador em plena cena.
O chao do espeticulo € recoberto por folhas secas e os protagonistas, Barba-Azul
e sua esposa, sao envolvidos em jogos gestuais repetitivos, exaustivos, espelhados
em outros dancarinos: assim, os papéis de vitima e algoz constantemente se
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alternam e se confundem.

Na década de 1980, a francesa Maguy Marin cria, sob encomenda do Lyon
Opera Ballet, uma Cinderela esquemdtica, desprovida de romantismo ou pieguice.
Nessa versao, nao prevalece nem a versao de Perrault, a mais conhecida, nem a
dos irmaos Grimm. Marin propde uma versio propria, em que os personagens
s@o bonecos de pano. A fada-madrinha € um boneco que se transforma em robd,
e sua carruagem € um pequeno calhambeque conversivel, que a prépria Cinderela
¢é convidada a dirigir. Ela e o principe sdo duas crian¢as que dangam de maneira
espelhada, sem a hierarquia tipica do balé classico, nem a passividade atribuida
as mulheres nos tempos de Perrault. E tudo termina com uma bem-humorada
procissdo de brinquedos.

O espetaculo A menina sem mdos, do grupo norte-americano de danga-teatro
Kinematic, € baseado na histéria de mesmo nome escrita pelos irmaos Grimm
no século XIX. O conto narra a trajetéria de uma menina oferecida ao diabo por
seu pai, que se vé€ obrigado a cortar fora as maos da filha. Depois de um longo
processo, doloroso e rico de maturacio, a menina vé suas maos crescerem nova-
mente. As dangarinas do grupo Kinematic encenaram a histéria de forma austera
e enviesada. O texto da histdria foi cortado ao meio e depois remendado, numa
desconstrucao levada a fisicalidade de uma tesoura cortando o papel. Esse texto,
recortado e recolado de modo aleatdrio, foi lido por um narrador em off, enquanto
as trés dancarinas criavam gestos que se colavam as palavras através de sua
sonoridade. Algumas pausas foram introduzidas no espetdculo com a inser¢ao
de musicas folcldricas e de deslocamentos no espago por parte das bailarinas.

O estranhamento do espetdculo A menina sem mdos se completa com o fato
de que, apesar de explorar um texto todo fragmentado, é possivel perceber de
algum modo o fio condutor que assinala a narrativa da histéria € exatamente aque-
la escrita pelos irmdos Grimm. Ao estudar essas obras, pensei na possibilidade
da criagcdo de uma narrativa diferente, propria de um tempo em que queremos
histdrias, mas nao confiamos em seus finais felizes, ou mesmo finais fixos. Assim,
surgiu o conceito de narrativas enviesadas.
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