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RESUMO

Na presente pesquisa, busca-se tracar uma possivel génese da pratica da escrita
autobiogréafica, que remonta ao Renascimento, perpassa a ideia de "Bildung" dos século
XVIII e XIX, para culminar na performance solo autobiografica feminina, que torna-se um
tipo de criacdo muito relevante a partir dos anos 1960, sob o slogan "O pessoal é politico".
Sua importancia artistica, social, politica e seus desdobramentos na producdo de
conhecimento sdo investigados a partir de trés eixos de analise: experimentacdo, estudo e
descoberta. Experimentacdo, enquanto possibilidade de trabalho investigativo em primeira
pessoa, espelhando o viés praticado pela arte autobiografica. Estudo, via a reflexdo sobre os
temas ali tratados: autobiografia, arte da performance e epistemologias feministas; visto seu
forte questionamento dos modelos de producdo de conhecimento construidos a partir de
estruturas que, de modo geral, privilegiam processos racionais, em detrimento dos enfoques
com maior énfase subjetiva. Descoberta, adotando como estratégia metodoldgica a escrita do
diario pessoal; tanto repositorio de exploracdes, quanto motivador para novas acoes e fonte

de transmissdo, conforme se da nos solos autobiogréaficos.
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In this research, we seek tracing a possible genesis of the autobiographical practices in
writing, which dates back to the Renaissance, permeates the idea of "bildung" from the 18th
and 19th centuries, to culminate in the female autobiographical solo performance, which
becomes a very relevant creation from the 1960s onwards, under the slogan "The personal is
political”. Its artistic, social, political importance and consequences in the production of
knowledge are investigated from three axes of analysis: experimentation, study and
discovery. Experimentation, as a possibility of investigative work in the first person,
mirroring the bias practiced by autobiographical art. Study, through reflections on the themes
dealt with: autobiography, performance art and feminist epistemologies, given its strong
questioning of knowledge production models built from structures that, in general, privilege
rational processes instead of approaches with greater subjective emphasis. Discovery,
adopting as a methodological strategy the writing in personal diaries (journals), viewed both
as a repository of explorations, a motivator for new actions and a source of transmission, as

seen in the autobiographical solos.
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PARTE I - PERCURSO, RESULTADOS E DISCUSSAO

De acordo com Julia Kristeva (1970), o sujeito falante & simultaneamente o
transmissor e o destinatario de sua propria mensagem, que é capaz de emitir ao mesmo tempo
em que se esforca para decifra-la. Assim, a mensagem destinada ao outro, seria primeiro
destinada a si  mesmo, concluindo assim que falar é também falar-se.

As narrativas, no entanto, podem ser vistas como construtoras nao sé de identidades,
mas de realidades. E construir, por sua vez, pressupde arranjar e desconsiderar outros
elementos. Ao contarmos uma historia, fazemos cortes, estruturacdes, selecdes, curadorias.
Escolhemos o que melhor nos serve; aquilo que melhor ilustra um determinado conceito; a
bifurcacdo que mais nos interessa dentro de um tema abrangente. Afinal, ndo se pode - e
tampouco se conseguiria - abarcar tudo, ter um acesso total a Historia ou a memoria: arrisco

dizer que é assim com todas as narrativas que ouvimos e que transmitimos.



E 0 que acontece - na construcdo de uma narrativa, de um sujeito e de uma realidade -
com aquilo que é descartado, deixado de lado, ignorado, recortado, desconhecido, invisivel e
invisibilizado? Toda narrativa produz sua sombra, sua anti-narrativa, assim como toda cena
(skene) pressupde a opiso-skenion - o obsceno, ou seja, aquilo que esta atras da cena e nao
pode ser encenado?®.

Essas evidéncias e suas negativas, ou "ndo-evidencia¢cdes" ocorrem também com
pessoas, que sdo 0s sujeitos das narrativas e detentores privilegiados do poder de dar a ver.
Segundo bellhooks, sujeitossdao aqueles que “[...] tém o direito de definir suas proprias
realidades, estabelecer suas proprias identidades, de nomear suas histérias.” (HOOKS apud
KILOMBA, 2019, p. 28). A modernidade construiu uma narrativa de progresso, razéo,
liberdade, solidariedade e também - ou consequentemente - delimitou um sujeito, universal,
branco e masculino; ao mesmo tempo em que restringiu outras identidades a categoria de
objeto, onde a realidade e identidade de um é definida por outros, e a sua histéria qualificada
apenas de forma a delimitar sua relacdo com aqueles que sdo os sujeitos. Tomar a palavra
para si, nesse caso, seria 0 ato de recobrar a propria realidade. Escrever, portanto, é o ato de

tornar-se”.

Autobiografia, corpo e mulher: uma proposi¢ao feminista

“De fato, se a mulher ndo existisse a ndo ser na fic¢do escrita por homens, era de
se imaginar que ela fosse uma pessoa da maior importancia, muito variada,
heroica e cruel, espléndida e sérdida, infinitamente bela e horrenda ao extremo, tdo
grandiosa como um homem, para alguns até mais grandiosa. Mas isso € a mulher
na ficcdo. Na vida real, ela é trancada, espancada e jogada de um lado para o

outro.”®

Observando a tradicdo literaria e filoséfica do Ocidente, pode-se perceber que o
sujeito que se enuncia e que narra a si mesmo &, na maioria dos casos, um sujeito masculino.
Se a histdria, ainda tdo apagada, das mulheres na literatura - assim como desde sempre, em

todas as artes - s6 comecou a ser contada e expandida muito recentemente, na autobiografia

3No livro A metdfora paterna na psicandlise e na literatura (2001), Ana Vicentini de Azevedo apresenta a
estrutura do palco grego, onde se encenavam as tragédias e onde a cena - skene - seria composta da sua parte
visivel, o pro-skénion, ou seja, o proscénio, e da parte invisivel, a opiso-skénion, a obscena, lugar das acbes
impossiveis ou proibidas, que hoje pode ser chamada de “ bastidores”.

4Segundo Grada Kilomba (2019), o conceito de tornar-se é usado para elaborar a relagdo entre o eu e a/o
“Outra/o” no campo dos Estudos Culturais e Pds-Coloniais.

S5de Um teto todo seu, Virginia Woolf, 1929.



(género que, conforme demonstramos, s6 nasceu verdadeiramente na modernidade), esse
desabrochar foi ainda mais tardio.

As mulheres, ao buscar sua prépria voz e expressao artistica, sdo confrontadas com as
representacOes estereotipadas de suas realidades, que ja circulavam pelo mundo desde muito
antes (a exemplo das tragédias gregas). Sua escrita nasce sujeitada ao male gaze (MULVEY,
1999) ou seja, ao olhar masculino que propaga sua perspectiva hegemdénica sobre as
vivéncias das mulheres, produzindo narrativas, imagens e representacdes sobre e por elas: sdo
muitas as Medéias, Penélopes, Medusas, ninfas, Ofélias, Fedras, Senhoritas Jalia, Ninas,
Arkadinas, Madames Bovary, vénus de Botticelli, princesas da Disney e outras formulacfes
discursivas que povoam o universo da cultura.

Também, sdo ndo raro as mulheres tém sido acusadas (inclusive pela critica, que
parece ndo fazer o mesmo com obras masculinas, por mais que elas tenham um alto grau de
solipsismo) de falta de universalidade, de futilidade, de irrelevancia e de promiscuidade,
quando ousam falar mais abertamente de sua sexualidade. Isso quando nao sdo, ainda,
impedidas de falar e escrever sobre si, simplesmente empurradas para o matriménio, a
maternidade e a vida doméstica, ou ao trabalho duro desde cedo - principalmente, no caso das
mulheres negras, impedidas de ter uma educacdo formal e qualquer aspiracdo artistica.

E contra esse estado de coisas que a critica feminista ira postular outro estatuto para a
producdo autobiografica das mulheres. No campo social, a maxima de Carol Hanisch (1969),
"thepersonalispolitical™ (o0 pessoal é politico) encontra coro na segunda onda do Movimento
Feminista, que, a partir dos anos 1960, reivindicard espaco politico para questbes antes
reservadas a esfera intima, do lar. No texto de mesmo nome, Hanisch defende que, ao falar
abertamente sobre seus problemas em grupos de apoio para mulheres, elas ndo buscavam
apenas um encontro de finalidade terapéutica, mas sim discutir nogdes estruturantes da vida
em sociedade, como as de familia e sexualidade, assim como encontrar coletivamente
solucdes politicas objetivas para efetivar mudancas nessas estruturas.

A frase, que se tornou slogan desse momento historico da luta feminista, serd de
extrema relevancia, pois é a partir dela que entendemos que trazer o olhar para as questdes
das mulheres - antes restritas a intimidade doméstica e, assim, ao silenciamento no espaco da
coletividade -, é uma forca agregadora e de poténica politica e social. E a partir do pessoal
que se pode questionar a universalidade, que esta longe de contemplar as vozes dissidentes, e
- de parte das mulheres - recobrar a escrita da sua propria histéria, através de narrativas que
rompam com esteredtipos de género e contemplem as contradi¢des e realidades tdo plurais.

Ao buscar novas narrativas e dar a elas novas formas, as mulheres retiram do homem o



dominio sobre suas pessoalidades e sua fala na arena publica, e podem, assim, tornar-se
objeto do préprio olhar, confrontando o paradigma hegeménico da alteridade, onde a mulher
era tida como 0 “outro”. Segundo Josefina Alcazar: “A reflexdo tem sido uma forma muito
atil neste processo de criacdo de consciéncia. A problematica pessoal e os problemas da vida
entram assim na politica e na estética.” (ALCAZAR, 2015, p. 4, tradugdio nossa)®.

Quando confrontada e aliada a préatica artistica das mulheres, que Ihe ddo novas
formas, a arte autobiografica perde seus parametros e definicbes rigidas. E sobre essa
guinada subjetiva, que acontece quando a subalterna levanta-se e fala’, que Beatriz Sarlo
(2010) teoriza. Nesse novo Viés, que 0s anos 1960-70 disseminam, a exposicdo da intimidade,
a construcao de identidade e o depoimento pessoal passam a ser encorajados artisticamente,
ndo apenas no ambito da escrita literaria, como também na producéo de diarios, fotografias,
pinturas, gravuras, colagens, instalagcdes, multimidias e, em especial, performances.

A forma hibrida da arte da performance, que surge impulsionada pelas vanguardas do
século XX (ainda que recuse categorias classificatorias), ja buscando romper fronteiras, no
contexto historico da revolugdo de costumes de fins dos anos 1960 retoma sua “[...]
compulséo do real, do auténtico, do vivido, do experimentado, do testimonial e de onde os
artistas colocam em cena a sua propria subjetividade.” (ALCAZAR, 2019, p. 2, traducio
nossa)®. Adotadas pela pratica das artistas mulheres, d&o nfo s6 voz, mas também corpo a
essas Vvivéncias: € preciso escrever o corpo, dizia HéléneCixous, ao lado de outras autoras,
como Lucelrigaray, Julia Kristeva e Monique Wittig (QUINLAN, 1996).

Alcazar (2019) recorda que, por mais que a performance tenha finalidade estética, o
autoconhecimento configura parte fundamental do processo. As préaticas performativas
alargam nossas maneiras de agir e também de pensar acdo, e de pensar arte. Para Eleonora

Fabido, essa ¢ a forca da performance:

[...]des-habituar, des-mecanizar, escovar a contra-pélo. Trata-se de buscar maneiras
alternativas de lidar com o estabelecido, de experimentar estados psicofisicos
alterados, de criar situagBes que disseminem dissonancias diversas: dissonancias de
ordem econbmica, emocional, bioldgica, ideoldgica, psicoldgica, espiritual,
identitéria, sexual, politica, estética, social, racial... (FABIAO, 2009, p. 239).

6 No original: “La reflexividad ha sido una forma muy til en este proceso de creacion de conciencia. La
problematica personal y los problemas de |a vida entranasienla politica y enla estética.”

" Fago aqui uma breve referéncia ao ensaio “Pode o subalterno falar?”, de GayatriSpivak (2014)

8 No original “compulsién de lo real, loauténtico, lo vivido, lo experimentado, lotestimonial y donde los artistas
ponenenescenasupropiasubjetividad.”



Essa forca que a autora reconhece manifesta-se através do corpo em experiéncia,
produzindo relagbes, pensamentos, conexdes, verdades transitorias; extrapolando a pele da
prépria artista. E isso ndo se reserva apenas aos artistas da chamada bodyart, que colocavam
seu corpo em situacdes de risco, pois a arte da performance esta sempre ligada a revelacdo da
intimidade, assim como ao risco, e as relacbes que se estabelecem com quem as
testemunham. Na corporeidade do artista do solo performativo, inscreve-se uma histéria do
“eu” que pode ser ressignificada, ¢ até ficcionalizada, re-imaginada, no presente. O corpo,
assim, reflete e instaura realidades, sendo ferramenta e produto, criador e criagdo ao mesmo
tempo. O corpo - com toda forca, fragilidade e presenca que produz; munido de sua historia,
aparéncia, fendtipo e demais caracteristicas - opera como fronteira entre o publico e o
privado, o intimo e o social, o pessoal e o politico, formulando um espaco de resisténcia e de

maltiplas possibilidades discursivas. Alcazar resume:

“[...] € um self que conecta a esfera privada com o espago publico, um self projetado
na comunidade, um self com projecdo estética. Esse entrelacamento de introspeccao
e tecido social cria novos cédigos na linguagem do self. A partir de seu corpo, o
artista questiona e problematiza identidade, memoria, emogdes e limites corporais,
tanto fisicos quanto emocionais. Mas também questionam a arte, seu significado e
seus parametros; eles debatem se a arte deve ser uma mercadoria; refletem na
passividade dos espectadores; enfim, usam o corpo para expor e investigar habitos,
praticas e costumes rotineiros para conscientizd-los e, quando for o caso,
transforma-los.” (ALCAZAR, 2015, p. 2, traduciio nossa)’.

Essas relacbes apresentam-se tanto na bodyart (um tipo de arte performativa mais
conectada com a producdo nas artes visuais) quanto nos chamados “onewoman show”
(performances solo femininas), que se popularizam na cena alternativa de Nova lorque a
partir dos anos 1960. Nesse ultimo caso, as apresentacfes carregam, além da forca relacional
dada pela presenca corporal, forte carater narrativo - de onde nasce uma nova narradora, que
fala através da experiéncia e sustenta-se na oralidade e na performatividade do corpo-voz.

Apesar das classificaces a que deram ensejo, a grande maioria das mulheres artistas
ndo estavam, naquele momento, preocupadas em forjar novas teorias, mas engajavam-se e se
uniam politicamente através delas. E foi nesses espacos, onde as mulheres e outros grupos
minoritarios puderam colocar seus corpos e falar de suas experiéncias com pioneirismo e

inventividade formal.

% No original: “[...] es unyo que conectala esfera privada conelespacio publico, unyoproyectadoenlacomunidad,
unyoconproyeccion estética. Este entrelazamiento de laintrospeccion y elentramado social creanuevos cédigos
enellenguajedelyo. A partir de sucuerpo, el artista cuestiona y problematizalaidentidad, la memoria, las
emociones y loslimitescorporales, tanto fisicos como emocionales. Pero tambiénponenendudael arte, su
significado y sus parametro; debaten si el arte debe ser una mercancia; reflexionan sobre lapasividad de los
espectadores; enfin, utilizansucuerpo para exponer e investigar habitos, practica, y costumbresrutinarias para
hacerlas conscientes y, ensu caso, transformarlas.”



Importante ressaltar também que, segundo comentadoras dessa produgdo, que a autobiografia
e autoficcdo® femininas raramente sdo felizes e serenas, possuindo grande energia
profanatéria. Apresentam, geralmente, um duplo de si, que Ihe autoriza a fluir livremente,
expondo feridas, contradicdes e frustracoes, e tratando do risco, do medo, da morte, do perigo
e da sexualidade. Conforme elucida Figueiredo:

[Séo artistas que] Confessam ou acusam, denunciam ou aviltam. Sdo cimplice ou
vitima, acusadora ou carrasco - um ou outro ou os dois a0 mesmo tempo [...]. A
linguagem da autoficgdo € frequentemente de extrema crueza. [...]. O vocabulério e
a sintaxe procedem ao despedagamento do corpo, a sua dilaceracdo ou até mesmo a
sua evisceracdo. Estamos no limite da literatura trashentre erotismo, mutilagéo e
pornografia (OUELLETTE-MICHALSKA apud FIGUEIREDO, 2013, p. 74).

Fazendo da intimidade pratica cénica, as mulheres partem de seus corpos e
apresentam esses temas, de acordo com sua propria perspectiva. Algumas véo tocar em tabus
e recorrer a uma “imaginagdo vaginal”, na inten¢do de contrapor o falocentrismo da
sociedade. Facetas da corporalidade feminina!! que haviam sido escondidas, ou vistas como
algo sujo, vergonhoso e incidente, passam a ser expostas. O corpo feminino, muitas vezes,
aparece nu em cena, e estabelece relacdes atraves de representacbes mais ambiguas e ndo-
totalizantes do desejo e sexualidade, friccionando muitos outros temas a partir disso.

Podemos tomar como exemplos'? obras como FreshBlood: A dreammorphology,
instalacdo de Carolee Schneemann (1939-2019), uma das pioneiras, que se utiliza de imagens
oniricas, mitologias e sonhos, para criar uma iconografia propria com seu corpo exposto. As
acOes performaticas, sexopositivas, ecossexuais e burlescas de Annie Sprinkle (1954-)
contrastam com The DinnerParty, de Judy Chicago (1939-), que causou polémica nos
congressos americanos. Clit Notes, de Holly Hughes (1955-), € outro exemplo dessa poténica,
narrando sobre a sexualidade lésbica e expondo diversos momentos de prazer e de violéncia
da vida da artista. Menopausal Gentleman, de Peggy Shaw (1944-), também abre a discussao

sobre género e sexualidade partindo de sua identidade enquanto sapatdo (butch). Orlan (1947-

10 para mim, pessoalmente, é indiferente chamar a produgdo que estou descrevendo de “autobiografia” ou
“autoficcdo”. A arte autobiografica realizada por essas mulheres estd, em absoluto, muito distante do modelo
autobiografico da Bildung do inicio da modernidade e das narrativas midiaticas hegemonicas.

1 Corpos com vagina, lembrando que as discussbes de género sdo distintas na segunda onda feminista das
que temos hoje. Em algumas manifestacGes artisticas, também podemos notar um carater essencialista do
feminino.

12 Em virtude dessa pesquisa ser uma Iniciagdo Cientifica, ndo é possivel estender-se na discuss3o dos casos
citados, que sdo trazidos aqui para definir a v ariedade de exemplos da arte autobiografica solo feminina e
feminista, sobre as quais caberia analises mais profundas, em outra ocasiao.



) produz trabalhos que relacionam as imagens das santas e das putas, assim como a beleza a
monstruosidade. Artistas mais recentes e latinoamericanas, como Nadia Granados (1978-),
colombiana, em seu Cabaret de La Fulminante, e as acfes pos-pornograficas de Aleta
Valente (1986-), a ex-Miss-Febem brasileira, perpetuam a linhagem da performance solo
autobiogréfica, usando o corpo como espaco de resisténcia.

Algumas artistas trazem a corporeidade como espago permanente de construcao,
multiplo e mutével, muitas vezes criando duplos de si mesma, como Cindy Sherman (1954-),
com seus hetero-retratos. Outras, optam por tornar publicas suas preocupacdes privadas,
como Nan Golding (1953-), com seus fotodiarios; Alicia Barney (1952-), da Colémbia, com a
série Diario objeto, e as instalagbes da britanica TraceyEmin (1963-). Outras, ainda, usam o
corpo como uma praca publica, na busca de expressdo de uma identidade coletiva, como
Regina José Galindo (1974-), que com suas performances denuncia os abusos cometidos
contra mulheres guatemaltecas e latinoamericanas durante ditaduras, massacres, represséo
policial, etc.

Suzanne Lacy (1945-), com suas performances urbanas e agregadoras, também agrega
a forca de protesto, assim como Adrian Piper (1948-), que com suas intervencfes urbanas
busca evidenciar o machismo, o racismo e as diferencas de classe. Nessa lista, Coco Fusco
(1960-) que se utiliza de tecnologia e flash mobs para somar esfor¢os na reflexdo sobre as
mesmas questbes, assim como faz Penny Arcade (1950-), em A Thousand
andOneNightsofPenny Arcade, discutindo a gentrificacdo e o desaparecimento da cena
underground de Nova lorque.

Muitas artistas operam tornando publicas suas questfes privadas, a0 mesmo tempo em
que usam de seu corpo para dar vazdo as questdes publicas. Podemos citar Ana Mendieta
(1948-1885), que se utilizava da paisagem e de rituais de sua cultura original, cubana, ao
mesmo tempo em que denunciava a violéncia contra o corpo da mulher e questdes de
identidade. Ou ainda, Carmelita Tropicana (1951-), que narra em Leche de Amnesia uma
perda de memoria que a leva de volta a Cuba, em busca de suas raizes. Ou,
HowardenaPindell, mulher negra que cria um duplo branco para expor situacdes de racismo
(1943-). Ou Denise Uyehara (1966-), que discorre sobre a fetichizacdo da mulher asiatica, em
sua performance Hello (sex) kitty: madasianbitchonwheels, utilizando-se de ironia para
desmascarar estere6tipos. N&o raro, essas mulheres usam da automutilacdo: a autovioléncia
serve para contrapor-se a violéncia da cultura patriarcal sobre seus corpos (como a ja citada

Regina Galindo), ou para criar um estado de ritualizacdo, como faz Gina Pane (1939-1990).



Além de citar a producdo dessas mulheres!®, que recordam muitas outras aqui
ausentes, escolhi tratar de Karen Finley, (1956-), a quem dedico atencdo e admiracdo
especiais. A performer estadunidense utiliza-se em sua obra da autoironia, da autovioléncia,
da criacdo de duplos, da exposicdo do corpo e da intimidade, da escatologia, da evocacdo do
trauma e do trato de questdes sociais. Com ela, entramos no caminho da autobiografia, do
obsceno e do abjeto.

PARTE Il - PRAXIS DA PESQUISA-CRIACAO: PRATICAS, POLITICAS E
POETICAS PARA UMA CRIACAO AUTOBIOGRAFICA A PARTIR DO
REGISTRO PESSOAL EM DIARIO

“Tudo nasce da ferida intima. Depois esta ferida se transforma em outra coisa, em um objeto
estético. Mas a eloquéncia procede da ferida.”

Angélica Liddell

O diario na criacéo artistica

O diéario é descontinuo por natureza, pois nunca narra uma sucessdo total dos fatos. E
lacunar e, geralmente, alusivo ao invés de descritivo - o0 contetudo geralmente vem em forma
de pequenos rastros e pistas. E repetitivo e pode ser redundante, pois muitas vezes reflete
obsessdes, temas e questfes que nos perseguem em nossa vida. Pode ser visto como um ato
dispendioso e ndo teleoldgico. O diario também nédo seria 0 mesmo que uma narracéo, pois é
geralmente escrito sob o signo no presente, marcado pela vivéncia imediata. Aquele que
escreve, no momento presente, tenta dialogar com o “eu” que escreveu em datas anteriores,
mas a escrita constitui-se no processo, no fluxo: nem mesmo o autor sabe o0 que se dara nas

proximas linhas. Segundo Seligmann-Silva:

O diario possui também uma respiracdo, um ritmo, que expressa e aponta para a
situacdo animica e corpérea de seu autor. Os tragos materiais inscritos no diario -
que muitas vezes se desdobram em caracteristicas bem sensiveis, matéricas, como
o0 estado do papel, a caligrafia, os borres de tinta, etc. - apontam para o teor
testemunhal do diario (SELIGMANN-SILVA apud LEITE, 2017, p. 21).

13 Uma pesquisa iconografica sobre diversas artistas mulheres, que foi organizada ao longo desta Iniciacdo
Cientifica, esta enviada em anexo ao presente relatério de pesquisa. O video da performance esta disponivel
em: https://www.youtube.com/watch?v=ZSXS9_-aNUU.



Gostaria de reiterar que é importante pensar no diario como pratica, e ndo como um
produto. O diario, apesar de buscar projetar uma identidade do “eu” e de ser um ato de
resisténcia contra uma memoéria que falha, abraca o fracasso em suas tentativas.
Diferentemente do olhar em retrospecto, a vida “em estado de acontecer”, ou Seja, a escrita
sob o signo do presente, ndo produz um sujeito coeso. A identidade que se pretende projetar
através do diario, acaba por se mostrar instavel naqueles fragmentos desconexos, que estdo “a
mercé” dos imediatismos e contingéncias que essa escrita suscita (podendo causar
estranhamento no proprio autor que revisita seus escritos mais antigos depois de um tempo).
Seligmann-Silva (apud LEITE, 2017) também afirma que o didrio € um ato linguistico-
literdrio e um trabalho de acumulacdo criativa de fragmentos que nos coloca diante da
indizibilidade entre o real e a ficcdo. E interessante relacionarmos a ideia de ato, prética,
acao, com a escrita do diario que, se usado como prética de registro na criacdo artistica, pode,
a partir de um trabalho de organizacdo e recomposicdo, oferecer material para nossos
trabalhos.

Janaina Leite (2017, p. 26), em seu livro Autoescrituras performativas: do diario a
cena, faz uma espécie de catalogagcdo de quatro formas de registro e de uso do diario. A
primeira “o diario como narrativa textual do vivido” seria a definicdo mais comum de diario,
ou seja, 0 exercicio de escrever sobre suas proprias vivéncias e reflexdes sobre as mesmas se
utilizando de qualquer tipo de suporte ou plataforma (papel e caneta, computador, blogs e
outras plataformas online, etc.). A segunda, “o diario como registro-imagem da experiéncia”,
seriam registros feitos com o suporte de cameras de video ou cameras fotogréaficas,
imprimindo um olhar sobre tais registros da experiéncias, que constituem arquivos
documentais pessoais. Podemos citar os filmes de Petra Costa como exemplo, ou a série
fotografica “Diares” de Nan Golding, ja citada.

Com a terceira modalidade, “o diario como acimulo de indicios da experiéncia”,
podemos pensar nos acervos, cartografias, inventarios e colecdes, que formam uma espécie
de “memorial da experiéncia”. Podem ser compostos por diversos documentos, como objetos,
cartas e todo tipo de material que associamos com determinada vivéncia como musicas,
textos, CDs, roupas, filmes, imagens... A série, também ja citada acima, Diario objeto, da
artista colombiana Alicia Barney, pode ser vista como um exemplo desse uso do diario. A
terceira e ultima seria o “Diario de processo”, e o processo artistico da propria Janaina Leite
poderia servir de exemplo para ilustrar esse uso. Trata-se de lancar mdo de todos os demais
recursos, como video, texto, imagens, etc, tendo como finalidade a propria criacdo. Com

esses diarios, podemos acompanhar a evolucdo do processo, suas referéncias, reflexdes,
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associacOes, hesitagOes, insights e fracassos... todo movimento de um processo de criacao.
Esse trajeto pode ser, como ja é, muitas vezes, incorporado a obra final, como comenta a
autora: “[...] seja dentro de uma proposta metalinguistica, seja tematizando a ideia de
processo e 0s temas que dai emergem, a arte contemporanea escancara os meandros de suas
criacdes e converte esses diarios em obras.” (LEITE, 2017, p. 27)

Segundo Erika Fischer-Lichte (2008), a performance € autorreferencial e instauradora
de uma realidade. Assim também é com o diario: a0 mesmo tempo em que ele faz referéncia
ao sujeito em processo que escreve, instaura possiveis realidades, a partir da ficcionalizacéo,
intencional ou ndo, dos fatos. Concentra lacunas, que podem ser preenchidas por quem lé
(mesmo que quem Ié seja o proprio autor em retrospecto), a partir de seu proprio carater
processual, a partir de sua dimensdo corpdreo-sensorial.

Como a ideia de "didrio de processo” comega a esbogar, para além da utilizagdo dos
diarios como auxiliares na criagdo de uma peca ou de uma performance solo autobiogréafica,
podemos aprender também com a “forma” diario. Era o que, nos anos 1970, Holly Prado
(1977) incentivava as mulheres a fazerem. Ela propGe transformar a propria escritura do
diario em arte, uma arte que demonstre que se esta viva. A autora fomenta a criacdo de novas
formas a partir dos didrios, formas “excitantes e reveladoras”; formas que combinem os
sentimentos com todo o poder do pensamento e da consciéncia (ALCAZAR, 2015, p. 4).

O diério, assim, pode ser visto como forma para uma dramaturgia performativa. Ou
como uma escrita expandida e sensivel, para a dramaturgia de cena. Em meu diario, escrevi,
no dia 15/11/2020:“Penso que uma pe¢a minha serd como meu didrio, ou ndo sera. Teoria,

sensa¢ao, mitos, imagens, pensamentos, relatos, sonhos, citagdes... tudo junto.” (CALSONE,

2020).

E importante fracassar em pGblico: uma possivel consideracdo final

Desde o inicio, esta pesquisa incluiu a proposta de registrar 0 passo-a-passo do
processo de estudos e criacdo em um diario. Esta foi uma proposicdo interessante, que
proporcionou um acimulo muito grande de material. Porém, como mostrar esse material?
Como descrevé-lo? Muitas das anotagdes, desenhos, colagens, etc sdo dispendiosas: possuem
um acumulo alusivo a autorreferencialidade, e aportam vozes contraditorias, repetitivas e
nostalgicas. No diario, encontram-se marcas, poemas e listas. H4& muito de inconsciente nas

lacunas que ele carrega; muito de indizivel nas lacunas que o diario carrega.
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Foi uma grande dificuldade conseguir discernir, nas paginas e paginas anotadas, o que
servia para esta pesquisa e 0 que servia a criacdo artistica propriamente dita. Foram quatro
cadernos completados esse ano, e um que ainda tem algumas folhas sobrando. Com os diarios
desta pesquisa experimentei criativamente, de N formas.Acredito que € possivel buscar,
ainda, experiéncias liminares com a criacdo cénica e com a processualidade/criacdo
dramaturgica através do diério. Talvez a obra final seja um fracasso, mas a busca &, mesmo
assim, muito importante.

Gostaria de esbocar, por fim, a partir desta minha experiéncia de andlise e cria¢do,
uma Ultima categorizacdo nao-categorica e extremamente subjetivadas préaticas, politicas e

poéticas derivadas da criagdo autobiografica, apoiada na metodologia do diério:

i) Ritualizagdo da vida e liminaridade: Ritualizar os acontecimentos, as partes do processo.
Pensar quais s&0 momentos chave, de virada, em nossa vida e aniversaria-los. Pensar quais
s80 as praticas que 0 processo exige e pensar, no calendario, quais sdo as etapas que se
configuram como ritos de passagem e quais elementos estdo presentes em cada rito, em
termos variaveis (como masica, comida, objetos, qualidades de presenca e acOes). Estar

presente, prestar atencdo no corpo e suas reacdes. Vivenciar 0s ritos.

i) O erotismo como poder na criagdo artistica: O que € aquilo que nossa energia erotica
persegue? E possivel incorporar os nossos desejos nas praticas de criacdo? No que as praticas
artisticas assemelham-se as praticas sexuais? Usar o erdtico em todos os ambitos da vida e da
criacdo. Fazer o corpo fluir. Buscar meios de sentir éxtase. Sustentar o misterio, a parte oculta
das coisas que se apresentam. Caminhar entre a obscenidade e a seducdo. Buscar meios de
transgredir os interditos através de acbes. Expor o abjeto do corpo, da acdo e do desejo.
“Compartilhar o gozo, seja fisico, emocional, psiquico ou intelectual [...]" (LORDE, 2019, p.

71)%,

iii) O ato psicomagico na criagdo artistica: Para Jodorowsky (2019), criador do termo, o ato
psicomagico consistiria numa acdo simbdlica com reverberagdes concretas, ou uma acdo

concreta que tém reverberagdes simbolicas, constituindo-se como uma estratégia de “T...]

14 Na citacdo completa, de Audre Lorde (2019): “O erético, para mim, opera de vérias formas, e a primeira
delas consiste em fornecer o poder que vem de compartilhar intimamente alguma atividade com outra pessoa.
Compartilhar o gozo, seja fisico, emocional, psiquico ou intelectual, cria uma ponte entre as pessoas que dele
compartilham que pode ser a base para a compreensdo de grande parte daquilo que elas ndo tém em comum,
e ameniza a ameaca das suas diferencgas."(LORDE, 2019, p. 71).
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manipular a linguagem dos objetos e 0 vocabulario simbdélico a fim de produzir um efeito nas
pessoas; em sintese, num modo de chegar ao inconsciente com a linguagem que lhe é
propria” (JODOROWSKY, 2019, p. 94).Como criar agdes onde haja manipulagdo de objetos
e simbolos, a fim de causar alguma reverberacdo interna? Quais sdo esses objetos, simbolos,
cores, texturas, acdes e dias do calendario? Quais os suportes iconograficos que podem ser

usados?

iv) Escrita das marcas no corpo cénico: Como fazer emergir um corpo a partir dos estados
inéditos que as experiéncias suscitam? Buscar reviver experiéncias anteriores através do
corpo. Renova-las. Usar as mesmas roupas que foram usadas num momento significativo;
deixar que elas conduzam aos estados corporais. Criar paisagens com o corpo. Pesquisar sua
arvore genealdgica. Conectar-se, como quer que seja, com a histéria dos seus antepassados

atraveés do corpo.

v) O discurso mitolégico como metafora, analogia, irrup¢do do inconsciente: Buscar mitos
pré-existentes para apoiar-se. Escolher elementos desses mitos, e usa-los. Criar novos mitos,
uma genealogia prépria cada cada estado, cada criacdo. Relacionar-se com figuras
mitoldgicas; trazé-las para perto. Encarna-las. Atualiza-las. Buscar mitologias, para alem da

tradicao greco-romana.

vi) A imaginacdo e o sonho na construcéo do corpo: Borrar linhas temporais; criar historias
alternativas a Historia. Misturar sonhos com realidade. Incorporar os sonhos da criacao
artistica, através da palavra, objetos, luzes e criacdo de ambiéncia. Buscar criar imaginarios
decoloniais. Experimentar formas andrdéginas de se estar em seu corpo. Experimentar a nao-
humanidade do corpo, seu lado ciborgue ou animalesco. Esvaziar o corpo; fazé-lo flutuar no
espaco; fundir-se aos elementos do espaco. Agenciar o corpo, através de praticas de

visualizacdo de imagens. Lembrar-se de Eleonora Fabido:

Um "corpo” pode ser visivel ou invisivel, animado ou inanimado,
cadeira ou gente, luz, ideia, texto ou voz. Um corpo é sempre uma
multiddo de relagbes e, como tal, estd permanentemente
deflagrando relagdes. Corpo em relagdo com corpo forma corpo. O
entre-lugar da presenca é no nosso corpo o que ndo esta em nds."
(FABIAOQ, 2010, p. 323)
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vii) As diferentes vozes que nos habitam - ironia e a autoironia como pratica: Deixar-se
incorporar por outras vozes, mesmo vozes dissonantes, com as quais ndo concorda. Fazé-las
emergir. Misturd-las num fluxo de consciéncia. Usar a voz para trazer tessitura as vozes.
Fazer discursos inflamados, levantar a voz de subalterno. Confrontar a voz dominante. Usar
da violéncia reprimida infringida em si. Trazer para o corpo a violéncia da palavra, e vice-
versa. Apontar o dedo para si mesma também, sem excluir-se da problematica. Usar a

irracionalidade e 0 discurso explicito para causar reverberacoes.

viii) A eloguéncia da ferida - o trauma como impulso criador e sua ressignificacdo: Trazer a
tona dores pessoais e coletivas através da cena. Ritualiza-las. Ressignificar historias. Dialogar
com as dores. Trazer os impulsos de raiva, tristeza, impoténcia, etc para o corpo. Dangar com
eles. Produzir verdade sensivel através do corpo®. Radicalizar o vinculo entre palavra e
corpo. Unir, na acdo, simbdlico e semidtico; segundo Kristeva, 2010, p. 14: "[...] trata-se de
abrir, na e para além das cenas das representacfes linguisticas, modalidades de inscricGes
psiquicas pré ou translinguisticas, que poderiamos chamar semioticas, ao encontro do sentido
etimologico do grego semeion - trago, marca, distintividade"”. Buscar elementos sonoros,
pictoricos, iconograficos, materiais e acOes que expressem o indizivel da experiéncia.
Assumir o indizivel da experiéncia.

Em resumo, a possivel concluséo desta escrita € que a inventividade na autobiografia
se da através da forma, no campo da manipulacdo da linguagem, e que se faz necessario
encontrar dispositivos, agenciamentos, experiéncias, que sejam singulares e conectados com
0 percurso artistico e de vida de cada um(a). Para isso, a pratica do diario pode ser uma
aliada, tanto como auxiliar na criacdo artistica, quanto integrante ativa da criacdo artistica
e/ou da dramaturgia em si. O percurso artistico singular, no sentido de uma trajetoria
pessoal, apesar de ser um elemento crucial para a autobiografia e a autoficcdo, no entanto,
ndo € soberano aos demais elementos que constituem essa cena. Para além do discurso do
"eu”, novas formas precisam ser incessantemente forjadas, o que significa também que
precisam ser incansavelmente profanadas, ou seja, devolvidas ao uso comum, descolonizadas,
descanonizadas, usadas de outras maneiras. Isso inclui pensar sobre o agenciamento de
nossas corporeidades; sobre a emancipacdo dos elementos de cena; sobre a relacdo
hierarquica na criacdo; sobre a espacialidade; sobre a relacdo com o(a) espectador(a); sobre as

palavras que se escolhe ou ndo se escolhe, e assim por diante.

15 para Angélica Liddell, “ O corpo é a Unica coisa que produz verdade”. In: GARNIER (2005, p. 181).
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O fazer artistico autobiografico feminista, aqui estudado, também pressupfe uma
maneira outra de relacionar-se com o mundo, com as pessoas, com 0s saberes praticos, com a
teoria e com a criacdo em artes. Acredito que todas as mulheres que se empenham na criagéo
autobiogréafica e que foram estudadas nessa pesquisa ddo, a sua maneira, alguma pista de
como pode ser tal processo.

Ao finalizar este percurso de investigacao, fica mais evidente que as disputas politicas
sdo também disputas pelas subjetividades, e que tais disputas povoam nosso cotidiano das
midias sociais a cena teatral. Diante disso, entendo como uma continuidade desta pesquisa de
iniciacdo cientifica a tarefa de refletir sobre maneiras que ndo permitam que nossa
subjetividade e nossa criacdo artistica sejam brutalmente cooptadas pelo mercado e pelo
individualismo, principalmente nesse momento histérico em que todas nossas relacdes,
encontros, aulas, ensaios, apresentagdes, dialogos, estdo centralizadas no espaco online.

Para isso, retorno a Penny Arcade, em seu trabalho solo, denominado Mil e uma
noites com Penny Arcade, onde a artista conta histérias que evidenciam o desaparecimento
gradual da boemia e da cultura artistica underground, que foram sendo substituidas por uma
cultura de mercado, resultante da gentrificacdo e da politica conservadora de direita na cidade
de Nova lorque. Em seu solo, a artista nos fala sobre o valor de ser uma perdedora; em suas
palavras: “[...] € importante fracassar em publico [...] aqui na America dizem a todo mundo
que eles vdo vencer, mas nem todos podem vencer! ALGUMAS PESSOAS TEM QUE
PERDER!” (ARCADE apud BERNSTEIN, 2001, p. 101). Ao colocar-se no lugar de
perdedora, a artista recusa radicalmente, com ironia e humor, a narrativa de superacdo
vendida pelo modelo da Bildung. Desloca-se desse lugar tido como “elevado” ¢ “superior”,
para recobrar sua identidade e os atributos ndo alinhados com o ideal hegemonico de sucesso.

Esse ato de assumir o fracasso como um posicionamento de desacordo com o0s
modelos burgueses, dominantes e mercadoldgicos de visibilidade, superacédo e sucesso,
cabem em bom tamanho para esta pesquisa. Parece-me interessante fomentar o
desenvolvimento de tecnologias e modos de existir, colaborar, criar artisticamente e pensar
academicamente gque sejam alternativos e contra-hegemdnicos. Nesse sentido, espero que, de

agora em diante, fracassemos cada vez mais.
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