
3. Necroteatro/ 
Neobarroco violento 

mbém se deftne, em termos culiurais, pela sua relação com a morte. Como. acontece, se Uma soctedade tami 

reoebe e se simboliza. Em síntese, þela maneira de 

executá-la e de represenlá-la. 

Elka Blair (2005, 9-10) 

Poéicas com frequéncia apocalipticas, surgidas de uma sensação de iminénia, 

de extingão e de transmutação. 

Gustavo Buntinx (2007, 27) 

Quem náo compreende o teatro, os trunfos, os jogos, não vê Roma. Todo 

noder é um teatro, afirma Pascal Quignard nesse perturbador estudo que tem 

intinulado O sexo e o apanto. Toda domus, todo espaço de dominação e poder é 

um campo de representações e máscaras (2005, 45). A máscara de Medusa, 

icone mortal pelo seu eteito petr1fhicador, é talvez a metáfora mais ativa nas 

atuais dramaturgias do medo, que desde alguns anos é disseminado em espaço 

mexicano. Mais do que uma sentença, o que poderiamos pensar como imagen 

medusiana tem resultado um icone do terror, mas sobretudo ícone de um poder 

absoluto, uma soberania do terror, 

Se na verdade me interessa o uso da imagem medusiana para faze-la avançar 

no sentido que foi desafiado por Caravaggio: vencer o terror mediante a propria 

imagem do terror, representando-a, nestas påginas me limito a usa-la apenas 

como um ícone de poder. Medusa é também um dispositivo duplo: poderia 

Ser usado como representaçaão do que nao deve ser olhado, mas temido; mas, 

tambem, poderia considerar-se como o desafio ao olhar miope, para conjurar 

aquilo que semeia. 

A imagem da Górgona, desde todos os tempos, resume o horror 

aparentemente invencível: es tar exposto á sua mirada é uma morte segura. Mas 

Este simbolo é duplo: enquanto emblema de um poder, mensageiro da morte que 

anuncia sua própria estratégia fúnebre e ao mesmo tempo prefigura as formas 

Cpresentacionais que são resultado do exercicio absoluto do seu poderto. A 

99 



a 
Cuma ameaça e ao 

mesmo 
tempo 

um 
trunto (Sofsky, 2006, 136). A cok 

beças humanas 
oeca 

orgona é replicada no que produz: duplos 
rebaixados, cabeças huma 

do 
Oo restos corporais que 

carregam 
com o estigma 

da morte e sobretucd 

edo 

Suplicto: dispositivos principais que sào multuplicados 
nos teatros do terror e 

a 

mundo. Segundo Quignard (2005, 74), quem 
fosse capaz 

de botar na sua saca 

cabeça com mirada de morte 
ficaria consagrado 

como 
"senhor do espanto" 

Ou 

Desde os tempos das exccuçocs públicas 
administradas pela Inquisiçâão 

r 

pelos sacrificios de fundacào" durante a Revolução 
Francesa, o Teafro do horra 

esta vinculado à expectação das decapitaçoes, 
mutilaçoes e qualquer das diversas 

rla 

tormas de tortura e de liquidaçoes corporais. Mas, sem duvIda alguma, haveris 

de dizer que está vinculado ao exercício e disseminaçao 
do terror por todos qs 

nelos pOssIvEIs que assegurem 
um espaço de morte e de medo. 

Os cenários da violencia revelam comportamentoS 
representacionais. A 

T1olencia é por natureza instrumental, como tem retletido Hannah Arendt (2005 

/0). exerce e se desenvolve para 
determinado fim e, caso nunca possa ser legítima 

ela se constrói como justificável pelos grupos 
dominantes em cenarios onde 

predomina a violencia, procuram uma demonstração de poder. Qualquer que for 

o discurso que o sustenta, estas representaçoes inmplicam formas de representar e 

de exibir os emblemas de um poder soberano sustentado no exercicio da morte 

violenta, produzindo subjetividades moldadas nesses territórios do medo. 

O poder soberano é manifesto nos corpos. Ser soberano hoje, reflete Achille 

Mbembe, é exercer o controle absoluto sobre a mortalidade e definir a vida como 

desdobramento e manifestação do poder em condições concretas (2006, 29). O 

poder como construçao no corpo, encenando a morte desse corpo. Mbembe 

parte das noçoes de soberania e biopoder refletidos por Michel Foucault 

1. Como parte das estrat�gias de treinanmento desenvolvidas pelos grupos paramilitares 
participantes no confiito colombiano, 0s jovens e menores de idade eram obngadoS 
conviver com pedaços de cadáveres para acostumar-se ao horror e se familarzar com 
o cheiro da morte; "um fuzil de madeira e um pedaço de cadáver são os pumeiros 
objetos que recebem os garotos em campos de treinamentodas autodefesas. O primeir 

elemento é para todos, o segundoé só para aqueles que nunca mataram na sua vida. e 

deram a mão de um homem para que me acostumara ao cheiro de morte> nos tocav 
carregarla em um saco durante dias, ate apodrecer, lembra Pedro" Joya, Laguer ra de los 

n iños. El Tiempo.com, 15 de diciembre de 2002. http://wwweltiempo.com/archivo 

documento/MAM 1352554. 
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iá refletira 1sto em uma situação de justaposição 
quem 

Aesdobramento soberano dos poderes da morte, introduzindo a noção de 

para repensar o atual 

necTopoder como manitestaçao especifica de terror atual.2 Giorgio Agamben também tem refletido sobre a dualidade dos poderes nos Estados totalitários do século XX e, em particular no Estado nazista, onde a biopolítica "passa a incidir de torma imecdiata com a tanatopolítica" (2005, 87). 

Foucault, na sua ultima aula no dia 17 de março de 1976, no curso ministrado 
no College de France, no período de 1975 a 1976, expressava: 

.. uma das transtormaçòes mais massivas do direito político do século XIX consistiu, não digo exatamente em substituir, mas sim em completar esse velho direito de soberania Jazer morrer ou deixar iver- com um novo direito, que nao 
apagaria O primeiro, mas penetrana-0, atravessaria-o, modiicaria-o e seriía um direito ou, melhor, um poder, exatamente inverso: o poder de fazer iver e deixar 
morrer. Então o direito de soberania é o de fazer morrer ou deixar viver. E depois se instala o novo direito o de fazer viver e deixar morrer (2000, 218). 

A mudança de estratégias de poder no fim do século XVIII - de um poder 
disciplinador exercido sobre o corpo individual a uma tecnologia da regulação 
massificadora - propricia o deslocamento do que Foucault observou como 

uma anatomopolitica do corpo humano" para aqulo que nomeou como "uma 
biopolitica da espécie humana" (220). Esse biopoder, a diferença do "velho direito de 

soberania", esse poder absoluto, dramático e sombrio "que consistia em poder 
fazer morrer" (223) é exercido como um poder contínuo sobre a população em 

geral para "fazer viver: "A soberania fazia morrer e deixava viver". E resulta 

gue agora aparece um poder que eu chamaria de regularização e que consiste, 

a0 contrário, em fazer viver e deixar morrer (223) Antiga "soberania da morte" 

e nova "regularização da vida" ("biorregulação do Estado") que, no século XX 
Se entrenta a um paradoxo: ou é um poder soberano que exerce o poder de dar 

morte de forma massiva - por exemplo, quando é usada a bomba atòmica, "mas 

2. Para Mbembe, a forma mais consumada de necropoder é a ocupação colonial de 
Palestina (43). 
3. Nesse mesmo curso ministrado no Collège de France, na sessão do 14 de janeiro 

de 1976, Foucault propôs a sua teoria da soberania a partir de um ponto de vista bem 
diferente ao proposto por Hobbes: "Há de se estudar o poder à margem do modelo 
de Leviatan, na margem do campo delimitado pela soberania juridica e a instiruição do 
Stado, trata-se de analisar a partir das técnicas e tácticas de dominação (2000, 42). 
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Chtao nao pode ser poder, hiopoder, poder de asscgurar a vida como é do 

por 

fat 
desde o séeulo XIX" (229), ou deveria ser uma tecnologa de poder que tem 

objeto e objetivo a vida. porque: 

Lomo e possível que um poder político mate, clame a morte, demande 

faça matar, dê a ordem, mostre a morte naO SOmente aos seus inimigos m 

que 
também aos seus próprios cidadãos? Como pode deixar morrer esse poder 

morte 
mas 

Como 
tem o objetivo essencial de fazer viver? (Como exercer o poder da morte, 

exercer a função da morte em um sistema politico centrado no biopoder? (23 

re a 
Este paradoxo de um biopoder que assume as funções do poder sobre 

morte mais do que sobre a vida, próprias do poder soberano, levam Icault 
a considerar uma situação justaposta: o funcionamento através do biopoder tdo 

velho poder soberano, do direito de morte para pensar nos Estados constituídos 
a partir do racismo (234). 

A propósito de analisar as guerras da era global, as práticas coloniais 
Contemporäneas e as atuais pråticas de terror nas populaçoes que vivem sob a 

ocupação militar dos novos impérios-particularmente a situação dos Territórios 
Palestinos Ocupados-, Mbembe considera que a locução biopoder é insuficiente 
para hoje dar conta das formas contemporâneas da vida sob o poder da morte 
- necropoder , ou das políticas da morte - necropolitica - (2006, 59)."A noção de 
necrupolitica foi colocada em circulaçào nos cenários pós-11 de setembro, 

ritic como um recurso critico que permitiu dar conta do que era chamado "as 

depredaçoes da globalização neoliberal" e do que também era expressado como 
a planetarização da contrainsurgencia" (2012, 131). Para o teórico camarones, o 
trabalho da violénc1a implica, hoje, a re-Balcanizaçào do nosso mundo, graças proliferação dos senhores das guerras encarregados de garantir uma comunida sem desconhecidos (2012, 138), sem diferentes e muito menos dissidentes. 

Mbembe tem insistido em sinalizar as "funçoes assassinas do estado co distribuição da morte e poder de "dar morte" (2012, 136)". FEsta é a problema 4. "'ai lenté de démonirer que la nolion de bio pouvoir est insufisante bour rendre compte des Jor 
contemporaines de soumissonde la me au pouvoir de la mort" (Mbembe, 59) 5.Quase sempre a reterencia que e teita no hemisterio norte, é aos trágicos acOnee Sul. 
do 11 de setembro de 2001. Mlas existe outro 11 de setembro que teve lugar ino 
no ano 1973, e quc mostra outra tragédia muitas vezes esquecida nesta era g 
6. Idem, p. 136. 

cone: 

al 
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eNDressada na noçao de neCropoder como manifestacåo específica do terror atua para ra repensar o desdobramento soberano dos poderes da morte. Os termos ce necropoder e necropolitica abarcam os diversos modos em que as armas e as máquinas de guerra sao usadas hoje na criaçåo de mundos de mortos. 

O termo neropoder pode disparar percepçoes complexas em relaçao comn o 

modo em que os poderes da morte têm se desdobrado em México. Pensaríamos imediatamente nas taticas para a execução e disseminação da morte que a chamada narcoviolencia colocou em Circulaçào de forma extrema a partir do enfrentamento 
à politica estatal de "combate ao narcotráfico". Mas éimprescindivel considerar 
a extensao do sistema de defesa de um país nåo em função da proteção da vida, 
mas na 1nserçao violenta em espaços sociais para garantir o poder de perseguir, 
apresar e executar o inimigo, sem importar o custo de vidas que esta decisao 

implica. 

O entrentamento com o crime organizado - como expressado por Juan Carlos 
Nuñez em um estúdio sobre o desdobramento do necropoder no México a partir 
do sexénio de Calderón - tem produzido uma violência institucional geradora de 

morte como man1testação de autoritarismo do estado mexicano (2011, 2). Não é 

a vida o que está no centro da política senão a expansão ilimitada das máquinas 
de guerra-a do Estado e a dos exércitos dos cartéis -para produzir morte. 

Interessa-me pensar a progressão de estratégias para encenaras mortes violentas 

como manifestações de um necropoder, particularmente aquele desenvolvido pelos 

carteis mexicanos. Os cenários da Violencia sao reconhecidos pelo uso de umagens 

emblemáticas implicadas na condição de impor o medo. Desde tazer uma marca 

em uma serra com a última letra do alfabeto com dimensoes aproxinmacas de 

30 metros de altura por 30 metros de largura" como se tosse uma bandeira 

.Interessa-me pontuar que chama a minha ateçao neste texto de Nuñez a ausència 

de referencia a Achille Mbembe, quem introduz o termo necropoder na cena intelectual 

Contemporänea. Ver REDPOIL No. 3, enero-jun 10 2011, Revista da UAM-Azcapotza leo, 

CItado nas fontes gerais. 
8. O 08 de março de 2011 é publicado no jornal AJleni0, a nota nutulada: "A maior Z 
da históia", assinada por lPaulo César Carrnllo. Nela, o Jornal1sta tala sobre a aparição 

de uma serra na estrada Torreón-Salullo, Coahu1la, marcada com uma letra Z g1gante 
aproximadamente 30 metros de altura x 30 metros de largura). Segundo a untormaçao 

Tecebida, o Z foi construído com pedras pintadas de branco em uma serra que está 

localizada a 3 km de um comando da Policia l'ederal". Em abril de 2012, o jornal semanal 
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mar 

an2aa a propriedade sobre um território e exibe um mapa de medo 

esmembrar um corpo humano para exibí-lo em espaços publicos e transfors 
ate 

1SSO em mensagem corpor para outros grupos em contlito. Este stes sao apenas Os 
ensa de morto-signos de um espaço de morte que tem produzido a citra mais extens 

Csaparecidos, desalojados', e a situação de maior impunidade na história de 

pais. Em pleno século XXI, nacional1zamos a morte. 

um 

aves 
Michel Tlaussig reflete o papel do terror e a necessicdade de "pensar-a-trav 

gico, 
do-terror", insiste em considerar cste não somente como um estado fisiológico 

mas tambem um estado social em que crescem espaços de morte (1993 2%. e 

). Taussing toma a frase - espaço de morte de um indigena do Putuma 

colombiano, em 1980, e a coloca no contexto da conquista e sujeição que 

expandido no Novo Mundo. Define este tipo de espaço como possuidor de uma 

densidade mitica, povoado por imagens do bem e do mal que acrescentaram 

na 

OS 

imaginários sociais e onde se contaminaram e transtormaram as culuras dos 

conquistadores e dos conquistados. Mas, também, traslada esta noção - espaço 

de morte - aos espaços de tortura e terror contemporaneos. laussing explora o 

conjunto de significações geradas nos espaços de morte dos estados ditatoriais ou 

de exceção a partir da experiência relatada pelo jornalista Jacobo Timerman em 

Preso sin nombre, celda sin número-a propós1to do sequestro, tortura e encarceramento 

em condição de desaparecido em centros clandestinos durante a última ditadura 

argentina -, assim como a partir da experiencia do escritor chileno Ariel Dortman 

Proceso (No. 1848) coloca, na primeira página, uma foto de Tomás Bravo/Reuters onde 
aparece uma serra marcada do mesm0 modo a um lado da estrada Monterrey-Torreón. 

9. Embora não seja possivel oferecer uma cifra real dos desalojados pela violència 
em México neste último sexénio, alguns meios informativos têm publicado a cifra de 
um milhão e meio de desalojados pela violència interna, sem contar aqueles que tèm 

emigrado do pais. Esta cifra foi revelada pelo jornal 24HORAS com base em informes 
secretos do governo Federal. De acordo com o Reporte Global de Desplazados dek Centro 
de Monitoreo de Desplazumientos Internos (TDMC, siglas em ingl�s), do Conselho Noruegues 
para Refugiados, uma organização não-governamental hunmanitária e independente 
sócia do Alto Comissionado das Nações Unidas para Refugiados (ACNUR), tem salo 
informado que 160 O00 pessoas vivem desalojadas em Mèxico e destes, 26 500 tiveran 
de abandonar suas casas no ano 2011 (CNN Méx ico, 20 de a br il de 2012). Em seu 
diagnóstico "Despla zammento Forzado y Nevesidades de Proterión, generados por nuera" Jorm 
de Violenciay Crimina lidad en Centroamériva', de m aio 2012, a ACNUR expressa que 
desalojo interno nao tem sido reconhecido normativa e institucionalmente pelos Estaud 
afectados" (41) Na sua edição de terça feira 08 de janeiro de 2013, o Universal intorl 
que "Entre 2005 e 2010 pelo menos 330 000 deixaram seus lares por causa da vioe 

em Baja Caitórnia, Nuevo lcón, Chihuahua e Tamaulipas, segundo um estun Séverin Durin, pesquisadora do Centro de Investigación y Estudios sobre Antropologd 
CIESA), Progruma Noreste" 

e 
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sob o repime ditatorial de Pinochet. Taussing enfatiza queo espaço de mortee 
importante para a criaçao de significados naquclas sociedades onde a tortura e 

endemica e onde a cultura do terror floresce (1993, 26). Alimentado pelo silencio 
eo mito, o terror que domina os espaços de morte tem uma ordem secreta capaz 
de dissolver toda certeza (1995, 23). 

O crescimento da morte violenta instala a normalizaçào do terror sob 
um regime de exceçoes. No último texto escrito por Walter Benjamin, entre 
1939 e 1940", enquanto fugia do avanço do fascismo, destaca uma reflexão 
suficientemente intensa como para continuar iluminando: a traição dos oprimidos 
nos ensna que o estado de exoeção em que agora vivemos é uma regra (1989,182). 

Necroteatro 

Wolfgang Sofsky nomeou as demonstrações de poder como "um teatro 
do horror" (2006, 132). Trata-se de demonstrações que se sustentam na 

espectatorialidade do ato r1tual e publico do suplicio. Em um ensaio sobre a 

"inumanidade que alimentou a tecnologia do terror em Colômbia" (2004, 
17), Maria Victoria Uribe descreve uma das muutas cenas que tipihcam essa 

espetacularidade: 

espectácuo que conforma uma série de corpas mutilados que ficaram espalhados pelo chão. 

foi descrito por um funcionário do Corpo Técnico da Fiscaização Geral da Nação omo "um 
monte de carne" (17). 

Esta descrição fazia alusäo a um dos massacres ocorridos nos Montes de 

Maria. Este tipo de cena, quando se repete, multüplica o efeito terrorifico na 

população. 

Este tipo de cenário pode ser caracterizado segundo as açòes, as personagens, 

4s circunstancias e os fins de representação. Como expressado por Maria ictoria 

Uribe e Elsa Blair - cada uma de diversas formas , frente a estes acontecunentos 

poderia confirmar-se a tese de uma construção dramática em trés atos e 

10. Tese de filosofia de história ou sobre o conceito de história, na edição pimcira 

realizada por Adorno em 1942. 
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momentos: a preparação do acontecimento, a tomada do espaço para a cxec 

mortal e a cena final onde os corpos são mos trados. 

Nos teatros do terror, produzidos e expandidos no Mcxico, hestes últimOs a. 

de intensas práticas necropolíticas, a teatralidade aparece pelo que é mostrad 

ese dispöe quando se configura para sua exposiçao publica a ultima cena 

rais 
uma cadeia de violentos acontecimentos: as instalaçoes de tragmentos corporai 

que sao dispostos post mortem no espaço público - quase do jeito de um epílou 

didático tazendo aparecero corpo como um particular "texto político'" 

Os restos corporais dispos tos de forma subrepticia em espaços públicos de 

cidades e povoados mexicanos têm o propósito de tazer talar os corpos para 

Comunicar mensagens punitivas. Esta classe de acontecimento exposto ao olhar 

do outro se transforma em cenas com as que e expressado um necropoder. 

A realidade dessas cenas tem sido o ponto de partida para abordar estas 

representaçoes como encenações nas que é desenvolvido o Necroleatro. 

Georges Balandier especifica, no seu estudio sobre as teatrocracias, 

que o poder precisa se mostrare se demostrar em cena. P'recisa encenar seu 

aparato repressivo, especialmente durante as execuções que é quando expoe a 

hierarquização do seu sistema como espetáculo (Balandier, 1994, 37), exibindo e 

manipulando as imagens políticas como imagens de poder. 

Nos teatros da morte ou necroteatro, o cênico toma forma nao somente pelos 

restos corporais expostos. E produzida toda uma construção espetacular do ato 

mesmo de dar morte, procurando produzir efeitos aterradores. Um relato de 

horror nao se inscreve somente no corpo, mas também se escreve um relato 

através da encenaçao de seus tragmentos em espaço público, uma "mise en seene 

do ato violento~ como expressado por Elsa Blair (2005, XVI). Fazem parte 

importante desta encenação as mensagens escritas em papelão ou panos, onde e 

11. Vários estudiosos têm desenvolvido suas reflexöes em torno das falas dos corpos 

em contextos de v1olencia, expressando a dimensão política destas representaçoes 
Colômbia, Elsa Blair, Maria Victoria Uribe e José Alejandro Restrepo. Também sao u 

referencia importante as retiexões de Begoña Aretxaga sobre a utilização do corpo pe 

presos do IRA na Irlanda do Norte. 
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No dia 6 de setembro de 2006, foram jogadas no chão de um bar, de Uruapan, cinco cabeças humanas 
e um cartaz onde a Familia Michoacana se atribuia a si o ato. 

Foto Franisco Castellanos. Cortesia Proceso. 

expressada uma desafiadora soberania e onipotència 

Este necroteatro está vinculado ao propósito de colocar, à vista, a evidencia 

espectacular do sofrimento, a cena aterradora de um discurso de poder que 

aniquila o corpo humano em vida e post nortem com propósitos de dar uma 

liçao. A cena a ser mostrada é configurada do jeito de uma "natureza morta" 

onde as dispos1ções das partes definem o discurso; uma cena que atua como 

punitivo memento mori. Trata-se de uma ordem fora de todo sistema natural que 

12. A família Michoacana foi um cartel que utilizou narco-mensgens ou narco-mantas 

para coesionar seus integrantes com mensagens místicos para justificar suas açòes a partir 

do que eles consideram uma "justiça divina". Uma das mensagens foi colocada por este 

grupo junto com cinco cabeças em um bar em Uruapan em setembro de 2006. "A Familia 

não mata por pagamento, não mata mulheres, não mata inocentes, somente morre quem 

deve morrer. Saibam todos, isto é justiça divina". 
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do medo 
implica na invençào de outra orden, outra anatomia, Outras mitologias do. 

teatralidades distojpicas que espelham uma realidade altamente deslocada 

como dispositivo cenico que propicia 
a Evoco o termo "teatralidade 

ano, 

absolutamente desmarcados da arte. A teatral1dade como dispositivo que e 

rma 

configuração e percepçao de determinadas construçoes de uso social e cotidi 

poe 

que convocam os 1maginários mais terrorificos e pfoduzam irretutaveis "licoe 

a1s 

taz ver corpos martirizados, arrumados - "arranjados, manipulados, de fow 

Os restos corporais tem sido dispostos tambem para gue faleme enviem sinat 

nto do que cstá por acontecer aos outros. Mas são, sobretudo, O desdobrament 

Os 
cenico do necropoder que deccide de torma soberana nao somente a morte, mas 

modos de sofrer e de reduzir a condição humana. 

A abordagem que faço como necroteatro ou teatralidades da morte são 

encenaçoes que expoem as mortes Violentas como acontecimentos de 

representação e produção de envios de um necropoder. 

Interessa-me a teatralidade como dispositivo, como discursividade especifica 

que implica sempre a colocação de corpos e objetos em determinados espaços, 

particularmente espaços cotidianos, ressignificando as relaçòes." A teatralidade 

dà conta da expansão cénica dos imaginários sociais, de práticas que transformam, 

embora seja de forma efemera, os espaços cotidianos. Esta mirada tem em conta 

a observação de Artaud (1969, 5) quando descrevia o "espetáculo total de 

uma cena da rua", e as propostas do teatrista russo Nicolás Evreinov. Evreinov 

13. Assim como tenho abordado em estúdios anteriores. Especificamente, refiro-me as 
refexoes que tenh0 desenvolvido em torno das representações sociais, práticas cidadas, politicas no cenario mexicano pos-eleições 2006 e em outros cenários lat1no-americano vinculados as lutas pelos direitos humanos e ao protesto público. Podem se ver os tex incluidos em iscenáros I iminales Teatralidades, Performances e Politicas (Buenos Aures, 
14. "O que há de mais abjeto e ao nesmo tempo mais sinistro que o espetáculo de ua 

extensão policial? A soCiedade conhece essas encenações baseadas na tranquilidade co que se dispoe a vida e a liberdade das pessoas. Quando a policia prepara unma nu poderia se pensar as evoluçOes de um bale. Os policiais vão e vém. Toques uguo apitos desgarram 0 ar. De todos os movimentos, desprende-se uma solenidade do Pouco a pouco, o Circulo fica estreito. Esses movimentos, que no nico pa 

oros. 

pratuitos, permitCm ver aoS poucos seus designios, manifestanm se e com eles esSC P 

ecum 

aspecto, onde as portas saO abertas de vez; do seu inerior surge um grupo de 

ranho 

av 

de espaço que ate o momento tem servido de veiculo principal. E uma casa dde estit 

Donto 

que váo como se tossen 40 matadouro. ) caso fica esclarecido. A missao ua assa destinada a uma VIZinhaiiça suspeita, mas somente a umas poucas mulheres. 
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inverteu os vincalos que subordinam a teatralidade ao teatro quando considera que 

o teatro, enquanto instituiçao permanente, nasceu do instinto da teatralidade 
(1936, 50). Expos com inumeros exemplos "a incessante teatralização da vida" 

(72) a parur da constituução de papéis sociais e das disposiçoes cénicas que 

transformam os espaços habituais das cidades.5 Estas noçoes de teatralidade 

propicianm a percepçao de situaçòes que desautorizam, estranham ou deslocam 

temporariamente os espaços cotidianos. 

Nos estudos sobre a violència em Colômbia, antropólogos como Elsa Blair 

e Maria Victoria Uribe têm utilizado o dispositivo teatral como ferramenta 

teórica. Blair tem abordado a encenaçào da morte violenta como "teatralidade do 

excesso, pelos excessos das mortes violentas, mas também pelas maneiras emn 

que a morte é produzida, pela excessiva carga simbólica inscrita nos modos de 

executar (2005, XLX). Pelo fato de que o ato de matar transcende à sua execuçãoo 

- momento que é considerado por Blair como um Primeiro Ato -, as maneiras 

de representar a morte violenta são refletidas como um Segundo Ato (XXV). 

Pelo fato do ato de matar transcender o momento exato da execução-momento 

que Blair considera como um Primeiro Ato -, as maneiras de representar a morte 

v1olenta são pensadas como um Segundo Ato (XXV). Neste Segundo Ato, Elsa 

Blair observa "uma sequência de três cenas: a) a interpretação que era feita da 

morte a partir de diversos lugares e com diversas vozes; b) a divulgaçào onde o 

ato deveria ser pensado através dos meios - ou ferramentas - com que a sociedade 

conta para a divulgação do mesmo; e c) a ritualização através das formas rinuais 

empregados na sociedade para afrontá-la" (XXV). 

Cmoçao e assombro alcançou seu grau máx1imo. Nunca uma encenação tão bela tem tido 
Semelhante desenlace. Sem dúvida, somos tão culpáveis como essas mulheres e tão cruéis 

Como esses policiais. E de fato, um espetáculo total" (5). 

AVIda desta cidade, de cada país, de cada nação, está submetida a unma disposição 
Enica desse género. Passeando pelas ruas, sentado em um restaurante, vistando boulevares, 

armazens de Paris, de Londres, Nova York ou de algum outro lugar do mundo, analiso 

npre o gosto e as atitudes desse diretor cenico coletivo - o pubico- que modela a 

1ateria teatral que lhe é submetida segundo seus planose projetos cenicos. Decreta o uso 

al ou qual indumentária, prescreve o arranjo dos objetos, determinao carater geral 
decorado da cena onde os jogos cotidianos säo representados. \ejo pedestres, garis, 

TOristas, agentes de segurança e observo a 'máscara' coletiva de determinada rua, de 

determinado bairro da cidade (Evreinov, 1956, 121). 
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Nas reflexoes de Maria Victoria Uribe, en torno cls massacres a partir. 

V1Olencia partidária na Colómbia, pocle se apreciar una espécie de organizae ia 
iramática. Distingue uma scquéncia de açoes que divicke a tase pre-liminar (eu 
primeira fase) em tres fases, onde tém lugar os avisos c ancaças de morte a 

da 

SCguncda lase marca a irrupçào do ex�rcito as sASSino nas casas das vítimas i 

vezes, previamente selecionado com ajuda do sapo", ou simplesmente escolhicla 

por azar (2004, 86). A fase final é aquela em que a vitima c morta e desmembrada 

c onde é preparada a cena final- "uma verdadeira encenação" onde é expressada 
uma nova ordem das diferentes partes do corpo humano VIsta por quem cstá 
Presente nos cias posteriores ao massacre" - (92). Esta antropóloga tem refletido 

também sobre "determinadas estruturas miméticas compartilhada pelos grupos 
armados" (2004, 105) e utiliza a figura do encapuzado para pensar em diferentes 
personagens emergidos nestes cenários: Quem sao estes homens que portam farda 

camuflada, utilizada pelos soldados, paramilitares e guerrilheiros na Colômbia?" 

(117). Para os habitantes dos povoados onde essas personagens aparecem, 
uma mesma farda sugere a ideia de se tratar de uma unica personagem, um 

mesmo exército, mas na verdade é uma prática de mascaramento util1zada pelos 
diferentes atores em conflito. A arte do encapuzado supõe uma transformação, 
um esvaecimento de identidade, uma dualidade ou multiplicidade de rostos que 
dificultam qualquer identificação"; "a identidade dos homens camuflados é 

elusiva. Produz efeitos identitários fantasmagóricos" (118). Supoe, sobretudo, 
uma capacidade performativa e teatral para executar e fazer imaginar, fhiccionar 
mundos possíveis. 

Os cenários de guerra, onde são controntados os poderes, são altamente 

16. Sapo é o nome que assina o delator. Mas como se refere M.V. Uribe, é uma categoma que designa um papel ambiguo, uma vez que se trata de um individuo que circula entre amigos e inimigos e que depois de "prestar seus serviços" pode ser assassinado (Z00 50-51) 
17. Na imprensa mexicana, frequentemente, tëm aparecido informações sobre as açoe dos grupos de mascarados ou encapuzados "enmascarados": "Gómez Palacio, Durang Um grupo de 60 encapuzados atactou a fim de desembro um pequeno povoado indige de Durango, queimou a maior parte das casas, assim como 27 veiculos e matou morador do local, informou esta quarta a Procuradoria em um comunicado. O ataq aconteceu 28 de dezembro, mas Os habitantes reportaram a agressão na terça-i devido ao longe que esse encontra o povoado, explicou à AFP uma fonte do loca "Encapuzados queimaram casas e autos em povoados indigenas de Durango pubna ado 
em La lornada en inea, Miervoles 12 de enero de 2011, http://www.jornada.unam.mx 

ra 
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tcatrais 
aic e dramáticos. Sa0 desenhadas estratégias para a ocupação dos espaços eo 

desda Aahramento coreografico de grupos de personagens que, segundo o figurno, 
accn tarào um dos bandos em conflito. Os cenários das guerras encobertas e desenvolvem uma gramatica do horror, rasgado pela névoa, por um medo 

sujas 

Cantasmal e um silencio que encobre todas as evidências." O medo, segundo munt Bauman, e temeroso quando difuso, quando a ameaça que deveriamos temer pode ser vista em todas partes (2007, 10). 

A teatralidade, que nestas c1rcunstâncias é gerada, produz corpos fantasmais Ou duplos ao serviço de um poder que, pouco a pouco, vai demonstrando a sua soberania e produziundo uma cultura do terror caracterizada por isso que Michael Taussig chama como a "densidade mítica" (1993, 27). As personagens têm 
uma alta capacidade de camufagem e uma densidade suficientemente viscosa 
como para pensar a figura lotmiana do "Personagem Unico" que reaparece com 
máscarase figurinos diferentes, mas que representa uma mesma esséncia." Por 
vezes, aparecem encapuzados por seus apelidos, ou nomeados segundo os papéis 
que representam no jogo: os desmontadores, os desarmadores -o decapitador, 
o desquartejador, o esburacador..-; e os desmontados, os desestruturados, 
os desarmados - o descabeçado -; também os pendurados, os esfolados, os 

desencarnados, os abertos. Figuras da abjeção. Novas mitologias de um necroteatro. 

Sob a intensa escuridão destes tempos, insisto em me perguntar como 

continua a se transformar o poder de dar morte e a distribuição da visibilidade. A 

partir dos acontecimentos de Tlatlaya y Ayotzinapa, o sistema deste necroteatro 

tem redistribuído as formas do visível e seus próprios regimens de representação. 

Seu sistema não opera somente pela aberta exposição do regime espetacular. Sua 

política explora, progressivamente, o sinistro, adentrando-se em estratégias mais 

Iantasmais para intensificar essa condinção da névoa que Bauman tem colocado 

Os Corp0s do terror. Depois de Tlatlaya y Ayotzunapa, as marcas exteriores tem 

10oO 
18 Cima de todas as cO1sas, a guerra suja e uma guerra de silenciarmento" (laussig, 

1995, 44). 

14gem único", Segundo o principio de isomorfismo, no codigo mitologico todos Per 

C toS são reduzidos a um Sujeito Unico, como se toda a variedade de papeis sociais 

ep 
19 

n suas análises entorno à semiótica da cultura, luri l.otman utiliza a figura do 

se T en 145Sem em um personagem único, produz1ndo uma unagem ambivalente. I er 

eraturay mitolog ia', en La S emiosfera 1, pP. 190-213 
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se deslocado até a interioridade dos espaços, até a secreçao inpune. O concavy 

encaixa bem ao que se oculta para intensificar sua densidade. Fstas red1stribuicge 

nos regumes de visibilidade nos empurram a olhar alem das coisas, além dos 

COpos quebrados e expostos, para fazer visivels "as mortes na0 mortas"2 O 

terror e cada vez mais líquido, mas nào por isso invisivel. A mirada é um ato, na 

um devaneio retórico. Esta é hojc a dupla e "inelutável modalidade do visível" 21 

Necroperformances/Paraperformances 

Importante pensar a figura do encapuzado no lugar onde as próprias forcas 

chamadas a ordenar e proteger uma sociedade, transtormam-se sob o manto 

da camuflagem. Nestas circunstâncias, fica dificil a possibilidacde de nomear o 

confito reduzindo-o a um termo. Por isso, considero arriscado identificar estas 

representações com um prefixo que designe uma forma só de viol�ncia, como, por 

exemplo, a chamada narcoviolência ou suas derivações representacionais, "narco-

performances". Resulta-me dificil restringir as origens e produtores do excesso 

tratando-se de um contexto onde tudo parece funcionar e decidir-se a partir 

da opção "para", paralela, s1mlar, mascarada, duplicada, clonada. As cabeças e 

braços da violéncia s�o várias, mas seu corpo parece anunciar uma morfologia 

sinistra, nunca é aquilo que parece e toda possibilidade de reconhecimento dentro 

da lógica e o sentido comum vira estranha. Trata-se, na verdade, de um corpo 

mixto com um mesmo figurino. Um sistema de duplas a partir do qual devemos 

imaginar a mise en abyme de múltiplos paracorpos. 

Penso em termos como necroperformances - também em relação com a 

configuração de um necrolealro - e paraperformances, podendo tratar com estes as 

ações de assass1nar, desmembrar e instalar fragmentos corporais para produzir 

memento mori. A tessitura do prefixo "para" é culturale social, buscando sugenr 

sua pertença a um corpus espectral e mültuplo. Os performers da morte integram os 

paracorpas de um mesmo necropoder 

20. Heidegger, cit por A gamben em: A gamben, Giorg io. L0 que queda de Auschwn L" archivo y el testtgo. F1omo aer ll1. Trad. Antonio Gimeno Cuspinera. Valencia: Pre-Tex toS J05, p. 76. 

21. Tomo prestada esta irase entre aspas, de Didi-Huberman, para pensar nossa atu situação em México. A frase esta tomada de L0 que vemos, lo que nos mira. Buenos Au Manantia 1, 2010. 
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Tmporta dizer que, evidentemente, não utilizo a palavra performance para 

erit nenhuma pratica artistica, suas implicaçoes transcendem a noção de 
sug 
tar 72ance art desenvolvida pelos artistas plásticos nos anos mil novecentos e 

cinguen ta, e está mais próxima à problemática da performatividade como discurso 
C1n 
do corpo e colocada em execução. A performatividade, como a teatralidade, 

anontam um tecido de disseminaçöes que atravessam as noçoes disciplinares de 

teatro e perjorman0e art e se instalam em um espaço de travessias e hibridações 

onde se cruzam e se interrogam OS recursOs da representação e do político. 

A partir dos estudos antropológicos, o termo performance tem sido colocado 

como um campo de ação e de construções simbólicas que permitem a revelação 

de significados sobre a vida e o ser humano (Turner, 2002, 107). Desde as 

problematizações de Erving Goftman em torno à representaç�o e atuação na vida 

cotidiana, o pertormativo se configura na "apresentação do si mesmo" (2006). E 

esta capacidade reveladora e autorreveladora das condutas performativas do ser 

humano em geral- e não do artista em particular -, o que me interessa considerar 

para entender as construçöões simbólicas dos diferentes grupos sociais. Em toda 

pertormance social é expressado um comportamento 
cultural. 

Estas reflexöes procuram 
reconhecer e problematizar os sistemas de 

representação que se configuram através dos comportamentos 
performativos de 

determinados grupos de poder, que fazem do corpo a plataforma principal de 

operaçoes, e da exposição pública dos seus fragmentos o dispositivo de escrita 

para a produção de iconografias do medo. 

A necessidade de encenar, 
representar e dispor em um espaço, 

desdobrando 

ra uma estratégia 
recorrente para leg1timar as mais 

diversas tormas e unaginarios que 
subscrevam ou comuniquem 

determinadoS propositos, 
temn 

CACTCIcios da violência, chegando a criar uma cultura visual que poe em discussao 

as formas consensuadas. 

3 diversas estratégias de representação que tëm se mposto na vida cotidiana 

versas cidades do México abarcam procedimentos 
no8 quais se poe enm 
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Pratica uma ame, implicam dispositivos e taticas tnstalactonislas ou dr interv. 

lades urbana, sao tomados espaços para expor 
teatralttalles c pertormativiclal. 

de uma espectacularidade neobarroca, culacdes destoCaas pot emerye. 

Obstruçoes da via publica, executada por grupos armados, ulilizando os veicul. 

orpos que cnlOuquecem os proprios habtantes, ou a clispoOSIÇaO Cenica dos Cors 

lados exposto pendurados 1as pontes da via, ou ncluso desmembrados e estolad 

840 tno espaço publico. \bordamos estas açcs como Nccroteatro, pela cxpansi. 

na 
cenmca dos poderes da morte que ficam unplicitos nestas representaçocs. Se 

Terdade que estas açoes alcançam um slatus VIsual c Cspetacular, cspecialmento 

atraves da imagenn midiatica, inmporta destacar quc cstaS cenas toram construidae 

orngunalnmente para impactar a dinamica cotidiana. para transcender na sociedade 

na torma de um memento mor de liçào que procura impor uma cultura do medo 

Realizadas como eme estas cenas nao geram ua polesIs, NiaS Cognotam o 

exposto como algo mais do que umna corporeidade mortal. da o resultado de 

um proposito que nao e somente nmatar, mas executar um rital de extermínio 

que sirva a outros como evidencia de uçao. Na sua construçao metonimica, de 

restos em contiguidade, sao preCIsamente a extensao de uma realidade, uma 

representação que nao opera por substituiçao metatorica, mas pela representaçào 

de "uma parte de", metonimica ou sinedoquicamente, sem mediação poética. 
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US 

grafia de Fernando Bnto, Sinaloa. s magens deste resvnbetdo Jotogrufo documentam a harhane 
d cigeta.alar dimensão da morte violenta na que estamas imervas mo Mésio jaz närios ano: 

Ta7na, onde a morte i tão cotidiana que passa a formar parte da paisagem a as queisas näo 

C mM a, es Jago uma fotografia aus eaeiutados que 1o abandonadas jora du dade (o. fagu 

joiografia a estes corfus inermes pro.uiando a sohdio da morte od Aisum tento rnar msen.ia 

ESta dura reahdade e seu enorme imputo so.tdl ( Brnlo, hitp:// oanirodelamugen.con.aulta 

.bienal/ 14/ fer wando_bnto.htmi). Suas fotografias Tem udo pubhiadus am dhvers0s mes 

Interna.ionus e tim re.eido nanos reconbecimentas: Tnairu hugar am iatugoru de Natia 

rEmio W'oriá Press Pieto 2011; Primiu NII Bonal du l'otogr afha 2010, Cniro de la Imagan, 

Mexz, peha serne Tus pasos se perierun un oi paisaje, denire uutrus. 

igrade,o dao autor tor ter fatlhtada pubitar estas imagena, 



Neobarroco violento 
O ternmo neobarroco tem siido revisitado por artistas e teóricos l 

seculo 
AA, epoca em que se tem invocado como "modelo por meto do qual entenl.. 

conceito e a realidade da crise" (amudio Taylord, 2005, 372) 
der o 

re o 
Walter Benjamin realizou um extraordinario e conteInporaneo estudo sohu 

Barroco, especificamente do drama barroco, como um cenarto que lhe permiti. 

projctar c "teatralizar" sua filosofia dos tragmentos, pensacda c desenvolvicda n 

mcio de uma temporalidade critica sob o fantasma da guerra. Para Benianmin 
m 

as personagens de Trmerspiei conseguiam transcencder somente através da sua 

conversåo em cadáveres, "acessório cênico emblemático por excelència" (2006 

383) e elemento privilegiado para as produçoes alegóricas. Na teoria do drama 

n 

Sua 

barroco. onde se precipitam os dramas de tiranos e as dramaturgtas de mártires 

somente na morte se lhe reconhece ao corpo seu direito supremo (439). Aquilo que 

Benjamin nomeu como "a obsessao barroca pela morte implicava a concepção 

da phsis como um memento mori sempre vigia". Dentro desta "dramaturgia forense" 

as personagens estào condenadas, desde o inicio, a ruina nao é moral "senão o 

estado mesmo da criatura do homem" (294). O corpo dos dramas barrocos, 

sempre mortificado, tem como finalidade a constatação de uma plysis quebrada, 

transformada a golpe de violència martirológica. Esta violência escondida foi o 

que Benjamin vislumbrou no abismo alegórico do drama barroco, conformado 

por cenas de horror e martirio" (438) e onde "o núcleo da visão alegórica" se 

concentrava na exposição mundana da história como "história do sofrimento do 

mundo" (383). Tal cenário de mortificaçoes onde eram mostradas mais iguras 

do que almas, segundo Benjamin (2006, 406) -, é o cenário que também Severo 

Sarduy chamou de "Barroco funerário". 

çao U'ma informaçao relevante para repensar, hoje, a disseminação e signiteay 

dos fragmentos corporais foi proporcionada por Benjamin quando da cona 

chamadas "açoes principais e do Fistado" próximas ao mundo representa 
do 

Trauerspiel, e que pela sua tendencia à coisificação corporal eram mais apropa 
1adas 

1n tadas para um teatro de marionetes. Somente com bonecos poliam ser represet 

determinadas situaçoes do corpo: 

22. Oliroonren del 1 ruerspuel se 11Ca em 1916 e termina em 1925. 
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Que os copos de P'apinano e do seu filho. nåo foram representados por 

bonecos? Em tdo caso somente pode ter sido feite com o cadáver de Teom 

arrastado, ou quando houve que representar os copos de Cromwell, de Irreton 

e Bradshaw na forca.. Se inchi também neste contexto a espantosa reliequia da 
cabeça carbon1zada da princesa Georgia... (Flemming cit. por Benjamn, 355) 

No teatro barroco alemào, as cabeças humanas podiam ser representadas 

Como bolas de jogO (556). ) corp0 ja nào se expoc, nào se poe em cena: mas se 

fragmenta, poe-se enm jogo atéo desgaste. Ditas dinàmicas de desquartejamento 

configuraram os cenarios barrocos assim como hoje configuram cenarios 

neobarrocos. 

Considerar o cadavérico e o fragmentário, como manifestação alegórica de 

uma ordem em crise, e ponto de partida para pensar os alcances e s1gn1kcaçoes 

de uma corporalidade martizada com a que se representa um poder soberano. 

Nas encenaçoes de detritus corporais que, nos últimos anos, tem se expandido 

no Mexico, emerge uma gramátüca e uma espetacularidade que dá conta das 

ressonancias neobarrocas da atual violenca. Trata-se de uma violencia excessIva, 

de uma vis1bilidade espetacular e hiperbólica com um alto valor instrumental e 

um propósIto de dar uma l1ção instalado nos signos corporais para propagar umna 

pedagoga do terror. 

Quando utulizado o termo neobarroco, evoco uma série de retlexoes ja 

ensaiadas por quem tem pensado a cultura contemporanea. O neobarroco nao se 

expressa - como especificado por Javier Panera (2005, 7) - como um retorno ao 

estilo Barroco do século XVII, mas como "um espirito ou uma categora estetica, 

uima torma de organização transcultural com estrategias de representação 

proprias. Uma metáfora do nosseo tempo que retoma e recletine - as Vezes, de um 

Odo contrad1tório - comportament0s 
csteticos e soCIOculuras () 

Reproduzo uma informaçao que 
constdero mmpor lante para o ieni. >egildi se 

Clere a historadora Iivelyn Valle, coordenadora das cxOSIOCs 
lustrunentos de tortur 

PCna capital (palácio de Mincria), e Carceres da nquisi a, pracCessos e oEmeat0s 

alguo P'alácio da InquisIÇ ao), em janeiro de 2010 zCOnereu ui Casti 1Acabro "como 

osto estolado de uma vítima foi coberto una bol ate tutebol' era una esteIKa e suusira 

DCara de pele humana que podia rodar (\alle ct, em Vera, 'roceso f 815, 12) 
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Na America Latina, o termo neobarroco evidencia um uso politico 

ogias 
Produzir intertextos que comentam criticamente certoS discursos e iconoloo. 

lita 
Cstabelecidas. Tem se enunciado como uma es trategia tormal que possihili 

COntra-atacar a suposta verdade de ideologias dominantes (Ndalianis, 2005,, 347 

lo 
como certos comportamentos e cenários da propria realndade. Quaned 

0) Pensamos o barroco americano como uma "arte da cofitra-conquista" (1993 8a 

-no lugar de uma arte da contrarreforma -. José L.ezama Lima já falava sobre . 
a 

TOrte dimensão política que subvertia os modelos originais. 

T'rente a pergunta "o que significa hoje em dia uma pratica do barroco» 

(1999, 1251), Severo Sarduy prioriza o paródico, o subversivo, o desarmónico 

e desequilibrado como elementos constituintes do neobarroco. O neobarroco 

na América Latina -como sugerido pelo historiador Ramón Mujica - tem se 

transformado em uma expressão do pós-moderno entendido como uma agenda 

marginal de vanguarda (2005, s/p). 

O termo neobarroco tem sido utilizado para abarcar uma epoca ou uma 

culura com tendência a experimentar os excessos e a converter o mundo real em 

mundo representado mediante o recurso essencialmente teatral de encenar. Em 

outras palavras, o neobarroco prioriza o espetacular, o teatral e o sensorial. A alta 

teatralidade barroca e sua premissa da vida como um grande teatro se reinsere no 

chamado "efeito neobarroco" daquele que falava Sarduy, quando abarca o gosto 

por "encenar" deformando ou exibindo a dimensão representacional do real 

Omar Calabrese propoe o limite eo excesso como tipos de ação cultural própna 

de períodos em que prevalece o gosto por ensaiar e quebrar regras ao questionar 

se se "existe um caráter, uma qualidade, um sintoma com que possamos detunir 

nossa época" (2005, 210) e sentencia que "nossa idade neobarroca" pertence a 

este tipo de época cultural (214). Nas culturas caracterizadas pelo excesso, pelo 

hiperbólico e o excentrico, sao constituidas formas de representação. O excesso 

pode estar "representado conmo conteudo", ou pode modificar a "estrutura de 

representação" (Calabrese, 75), sinalizando a desmesura e indicando tipos de 

comportamentos e condutas que saem dos limites conhecidos. Assim como 

expressado em dversos estudos, se esta época de excessos neobarrocos 

manifestada tanto nos conteúdos quanto nas formas e estruturas discursIVAs 
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extende ate as politicas de comportamentoe controle, é importante refletir 

tamt 
ambém que tem se instalado como normalidade um pathas cultural do excesso. 

E aqui é funo 

manifestaçao de violencia (142). 

ndamental lembrar que na visào de Wolfgang Sofsky, o exc e uma 

O caráter maontariamente pejorativo que lhe foi colocado ao termo Barroco, 

COstuma se fazer extensivo ao neobarroco: tensào, extravagancia, desequilibrto, 

desordem, covulsão, exCesso, horror vacui, grandiloquência, efectismo, saturação 

visual, rebuscamento, exuberäncia, falsidade, simulaçào, "enganossa teatralidade" 

e "racuidade ornamental". Para Severo Sarduy, o Barroco contemporâneo podia 

reconhecer-se nas consequencias detormadas, acentuadas atéo excesso, do jeito 

desse discurso, do século XVII, caracterizado por uma vontade de convencer, de 

forçar o olhar a enxergar o que a palavra conciliadora tentava fazer escutar. Sarduy 

procurava produzir as premissas de um novo barroco que, ao mesmo tempo, que 

integrava a evidência pedagógica das formas antigas, a sua eficácia informativa, 

tentaria desde dentro atravessá-las, irradiá-las ou miná-las, através da sua própria 

paródia (1981, 97-98). Mais do que ampliar o conceito de Barroco, Sarduy parecia 

interessado em reduzir este a um esquema operativo preciso que codificaria a 

pertinencia de sua aplicação à arte latino-americana atual, dado o predominio do 

visual sobre o narrativo (1974, 168). O que este escritor e teórico nomeu como 

"efeito barroco" estava vinculado à deformação excessiva eà vontade de ensinar, 

de demonstrar, de fazer ver a força de liçoes "teatrais" ou de dispositivos cênicos. 

No texto de abertura do catálogo sobre a exposição Barrtooos y neobarrocos. 

El infierno de lo bello, realizada em Salamanca, no ano 2005, Javier Panera retoma 

uma ideia de Vicente Verdú para localizar a era neobarroca como uma sorte 

de "capitalismo de ficção" ou "capitalismo teatral" (19). Esta ideia se mantém 

no desdobramento de uma altíssima espetacularidade, onde sua máxima 

Tepresentação está nas cidades-espetáculos ao estlo de Las Vegas. Em uma 

apropriação nostálgica såo produzidas praças, fachadas de palacetes, pontes 

anais que instalam a simulação como realidade. A partir destas visòes, Panera ve 

o neobarroco como "uma alegoria melancólica e fragmentária do barroco" (66). 

Coincido com o olhar de Valentin Diaz quando expòe que o Neobarroco em Sarduy 
es uma máquina leitora do que uma poética; e antes um modo de re-ler a arte 

Uetna do que uma forma específica dessa arte" (2011, 52) 
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blema: O barroco, assim como o neobarroco padecem de um mesmo prohle. 

ngem quando fazem arte, insiste Panera (29), mas, Sobretudo, denotam 

insistencia 
uma 

capacidade especial para perturbar os sentidos. Interessa esta 

"fingir", simular ou npurrar a camuflagem, com tendencia a ficarem opacos 
em 

te 
ites entre espaço de representação c espaço de acontecimento, como ref 

José Lis Brea (200, 226). Esta posibilidade para integrar representaão, ficção e 
realidade é a que Bolivar Echeverria identificou - desde a perspectuva de Adorne 

a 
Como uma messinscena assoluta capaz de transtormar o mundo real em uma 

realidade totalmente distorcida com um alto poder de comoção. 

Pensar o neobarroco, hoje, implica o reconhecimento de uma sensorialidad. 

e visualidade transbordada que ultrapassa as convençóes nao somente no mundo 

do artístico, mas no altamente espetacular espaço cotchano. Impica também 

reconhecer uma construção do visual- em disputa aberta com qualquer preceptiva 

iconoclasta - que tem tomado o corpo como platatorma ou matéria das suas 

extremas representaçòes. Interessa-me, especialmente, este registro proposto 

por Omar Calabrese, quando pensa o neobarroco como estado cultural, como 

uma "estética social" (1994,14) "um sopro do tempo que invade hoje mutos 

fenomenos culturais" (12, uma forma de definir certa atualidade epocal marcada 

pelo irregular, o azarento, o fragmentário, o monstruoso. 

Para alem de um contexto artistico, a percepçao neobarroca e deslocada atë 

cenários soCiais determinados pelas configurações excessivas e arrasadoras. Ditas 

representações são caracterizadas pela alta dimensão hiperbólica, espetacular e 

cenica, pelo desdobramento de uma teatralidade que dispõe o corpo visivelmente 

martirizado e exterminado para que comunique e opere como memento morn. 

Caja Negrar: um hieróglifo da violência 

No texto de apresentação e discussão da obra pictórica Caja Negra de Alfredo 

Máquez e Angel Valdez, no Centro Cultural San Marcos, em Lima, o historiador 

de arte Ramón Mujca propunha que o neobarroco não pretende recomear 
período histórico passado, mas que reciclae reelabora um patrimônio iconográfico e ee 

25. Este texto foi inclido nos documentos do projeto curatorial Inkarri Vestigio Barro sob os cuidados de Alfredo Márquez. 
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