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INTRODUGAO, JUSTIFICATIVA E OBJETIVOS:

Este relatério tem por objetivo finalizar o processo de pesquisa de Iniciagcao
Cientifica intitulado MULHERES NA CRIACAO DE SOLOS AUTOBIOGRAFICOS:
EXPERIMENTACAO, ESTUDO E DESCOBERTA. Ainda que esteja em
desenvolvimento, em virtude da conclusao do curso de Graduagao, procedemos ao
relatorio final, por orientagdo do Escritorio de Pesquisa do IA e segundo as normas
para Iniciacdo Cientifica na Unesp.

Para iniciar esta pesquisa de Iniciacdo Cientifica, procurei inicialmente
entender uma questao: Existe uma “natureza” propria da pesquisa em artes e qual
seria ela? Como os processos subjetivos de construgdo de pensamento e criagao
artistica estdo integrados no pensamento cientifico? De que maneira a artista
pesquisa? As questdes buscavam explorar um dilema que havia notado em meu
percurso académico e de artista em formacao: meu interesse pela teoria parecia ser
menosprezado em alguns espagos do fazer artistico, assim como o fazer artistico e
performativo parecia minimizado, quando confrontado com a teorizagéo. A pesquisa
buscou, entdo, confrontar essa dicotomia: sera que elas, teoria e pratica, sao
realmente tdo distintas assim?

Ao longo da pesquisa, procurei também tragar uma genealogia das praticas
autobiograficas realizadas pelas mulheres, a partir dos anos 1960, da literatura até a
arte da performance. O teatro integrou a analise, que buscou destacar artistas em
evidéncia, e que me interessam pessoalmente, assim como seus processos de
criacdo. Eleonora Fabido resume, em “Programa Performativo: O corpo em
experiéncia” (2013) que se performance tivesse outro nome, se chamaria “pratica”.
Me interessou, portanto, fazer mais algumas perguntas: Quais s&o as praticas - e o
corpo - que cada trabalho exige? Quais sdo as demandas, os dispositivos, as
perguntas que elas movimentam? Quais marcas sao expostas e forjadas no
processo?

Também, busquei entender esses dilemas em minhas préprias investigacoes,
partindo do pressuposto de que cada agenciamento € sempre singular, exigindo que
metodologias emerjam, dando lugar ao registro em diario de bordo como
metodologia imprescindivel em todas as etapas do processo.

A metodologia da pesquisa foi se constituindo durante o processo, a partir

das leituras dos textos e também do registro pessoal em diario. Nesse ultimo



aspecto, compreendo esta pesquisa, de certa forma, como uma comprovagao do
diario de bordo como metodologia. Neste ponto do trabalho em que estamos, chego
a conclusado de que a inventividade se da através da forma, ou seja, no campo da
linguagem. Faz-se necessario, portanto, reinventar, a cada processo, a relagao
entre forma e conteudo, através das praticas e acumulagdes criativas e saturacdes
de fragmentos; resultando em dispositivos combinados a vivéncia/percurso pessoal.
Essa "pessoalidade" € inalienavel, pois cada pessoa tem seu repertério de
linguagem e experiéncias muito proprias, que serdo essenciais para criar
procedimentos onde os mecanismos podem até se repetir, mas num agenciamento

singular (que é facilitado pelo registro em diario).



PARTE | - PERCURSO, RESULTADOS E DISCUSSAO

"Porque Eu é um outro. Se o cobre se descobre clarim, ndo ha ai nada de
culpa sua. Isso é evidente para mim: assisto & eclosdo do meu
pensamento: vejo-a, escuto-a: lango um movimento com o arco: a sinfonia
vai abalando as profundezas, ou salta de repente para o palco.”

Arthur Rimbaud’

De acordo com Julia Kristeva (1970), o sujeito falante € simultaneamente o
transmissor e o destinatario de sua prépria mensagem, que € capaz de emitir ao
mesmo tempo em que se esforga 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 ndo sé de
identidades, mas de realidades. E construir, por sua vez, pressupbe arranjar e
desconsiderar outros elementos. Ao contarmos uma histéria, 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 Histéria ou a memdria: arrisco dizer que é assim
com todas as narrativas que ouvimos e que transmitimos.

Nao seria diferente com esta pesquisa, que também & em si um infimo
recorte que se constréi, assim como o proprio sujeito, na agao.

E o que acontece - na construgdo 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 ndo pode ser encenado?.

Essas evidéncias e suas negativas, ou "nao-evidenciagdes" ocorrem tambéem
com pessoas, que sao os sujeitos das narrativas e detentores privilegiados do poder

de dar a ver. Segundo bell hooks, sujeitos sao aqueles que “[...] tém o direito de

' Fragmento de Cartas do Visionario, de Arthur Rimbaud para Georges Izambard, Charleville, 13 de
Maio de 1871

2 No livro A metafora paterna na psicanalise 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”.



definir suas proprias realidades, estabelecer suas proprias identidades, de nomear
suas histoérias.” (HOOKS apud KILOMBA, 2019, p. 28). A modernidade construiu
uma narrativa de progresso, razdo, 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 relagcdo com aqueles que sédo 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’.

Com a presente pesquisa, encontrei diversos caminhos possiveis para
entender a génese da autobiografia, e escolhi um deles para me ajudar a resumi-la
agora. Sabemos que os relatos em primeira pessoa nao sao novidade na historia, e
a autobiografia - entendida aqui como formas de escrita do “eu” - € coisa antiga.
Josefina Alcazar (2015) afirma que o sujeito autobiografico remonta ao
Renascimento, e podemos também encontrar relatos de santos, reis e figuras
ilustres anteriores a modernidade, que narram seus grandes feitos, conquistas,
revelagcoes e epifanias. Além disso, a escrita autobiografica, segundo Euridice
Figueiredo (2013), tem seu correspondente também na pintura, através do
autorretrato. Ela pontua: “[...] todos os grandes pintores o praticaram, assim como
muitos se colocaram na tela enquanto pintavam, como o célebre quadro As
meninas, de Velazquez.” (FIGUEIREDO, 2013, p. 24). A mesma autora também
afirma que a questdo do sujeito continua central nos debates atuais sobre as
escritas biograficas e autobiograficas.

Outro grande expoente do relatar-se € o filosofo Michel de Montaigne, no

século XVI. Sobre sua escrita, Virginia Woolf pontua:

Dizer a verdade sobre si mesmo, descobrir a si mesmo de tao perto, ndo é
coisa facil. (...) Ha, em primeiro lugar, a dificuldade de expresséo.
Entregamo-nos, todos, ao estranho e agradavel processo que chamamos
‘pensar’, mas quando se trata de dizer, mesmo a alguém que esteja a
nossa frente, aquilo que pensamos, quao pouco, entdo, somos capazes de
transmitir! O fantasma atravessa a mente e salta pela janela antes que
tenhamos a chance de tomar-lhes as rédeas, ou entdo afunda e regressa a
profunda escuriddo que, com luz bruxuleante, iluminou por um momento.
Na fala, rosto, voz e dicgdo complementam nossas palavras e dao forga a
nossa fragilidade. [...] E por essa razdo que Montaigne destaca-se das
legibes dos mortos com uma vivacidade tdo irreprimivel. Ndo podemos

3Segundo Grada Kilomba (2019), o conceito de tornar-se € usado para elaborar a relagdo entre o eu
e a/o “Outra/o” no campo dos Estudos Culturais e Pés-Coloniais.



nunca ter duvidas de que seu livro era ele préprio. Ele se recusou a dar
aulas; ele se recusou a pregar; insistia em dizer que era exatamente como
outras pessoas. Todo seu esforgo consistiu em escrever a si préprio, em
comunicar, em dizer a verdade, e em afirmar que se trata de um
“empreendimento espinhoso, e mais do que parece" [...] Pois, além da
dificuldade de comunicar aquilo que se &, ha uma suprema dificuldade de
ser aquilo que se é (WOOLF, 2015, p.14-15).

Apesar dessas narrativas tangenciarem sempre o problema da consisténcia
do real, a insisténcia de sua pratica atesta seu valor literario e de revelagéo de "uma
certa" verdade (ou, a0 menos, de um compromisso em investiga-la). Voltando a
origem “oficial” do género autobiografico, ela é localizada no século XVIII, periodo
onde historicamente as condicdes para sua consolidagdo acontecem. O principal
marco da literatura autobiografica sao as Confissées, de Rousseau. Com essa obra,
o autor faz publicamente uma promessa de “dizer tudo” (enfatizando em seu
prefacio a missdo), ao mesmo tempo em que, com essa mesma afirmacédo, abre
margem para que algo |he escape, convidando o leitor a compor ele mesmo as
lacunas a partir do que |he é apresentado. Rousseau afirma, dessa forma, que o
conhecimento que temos sobre nés mesmos é apenas relativo, constituindo-se em
um projeto a realizar. Figueiredo destaca: “Se na Antiguidade, e durante todo
periodo classico, o ideal estético estava no passado, a partir do século XVIII, com os
ideais iluministas, o polo de atragdo muda: as esperancas passam a estar
depositadas no futuro”. (FIGUEIREDO, 2013, p. 25).

A escrita (e o exemplo dado em Confissées) que antecedeu a Revolugao
Francesa pretendia, em teoria, autorizar qualquer homem a narrar publicamente sua
prépria vida, e ndo apenas a aristocracia, como acontecera anteriormente. Leite

(2017) atesta:

Rousseau nos apresenta um modelo de escrita do eu e da experiéncia,
assim como a propria consciéncia de si, que ndo era possivel em outras
épocas: “Ela (a consciéncia de si) em nada se compara, por exemplo, por
exemplo, a consciéncia possivel do homem medieval na qual a ideia de
“eu” estava ancorada numa fungéo social clara e espelhada em um modelo
inequivoco, vindo fosse da igreja, fosse do rei. [...)] Diferente é a
possibilidade de representagdo do eu que emerge no século XVIII. Ao invés
de um modelo absoluto, a Idade Moderna € marcada pela emergéncia de
um modo de construgao biografica pelo qual o individuo “tende a dar-se a si
mesmo sua propria lei de constituicdo e a encontrar na sua prépria
experiéncia os recursos de sua individuagao” (LEITE, 2017, p. 2-3).

Estamos falando, portanto, de um sujeito que € forjado a partir de uma nova
estrutura de poder emergente, de um novo modelo de produgdo, e

consequentemente, um novo modo de vida. A estruturacdo da organizagéo



burguesa de vida e do modo de produgado capitalista provocou mudangas nas
relagdes entre os individuos e a sociedade, assim como na propria consciéncia de si
nessa nova forma de organizagdo. A concepgdo de sujeito que emerge com a
sociedade burguesa € a de um ser emancipado, autbnomo e responsavel, que
alcanca tudo por si mesmo, pelo seu proprio esforco e mérito, e que deve trilhar seu
préprio caminho na vida, encontrando seu lugar na sociedade. Esse sujeito portador
de um devir singular de transformagdo entra em contato com as nog¢des de
liberdade, de escolha, de multiplas possibilidades; mas também de concorréncia,
competicao, risco e luta por sua ascenséo individual. E a génese do self-made man.

Respondendo a popularizagao do novo modo de representagao biografica, os
alemaes da escola iluminista criam o conceito de Bildung, que significa “formacao”,
e que designaria 0 movimento de constituicdo de si, ou seja, como alguém torna-se
aquilo que é. Parte-se de uma perspectiva finalista, teleolégica, de que ha um
caminho a se trilhar em direcdo a sua realizagdo, e que envolveria alcangar um
lugar de prestigio, harmonia, bem-estar e sabedoria, de acordo com os valores
partilhados pela sociedade. Esse modelo, portanto, pressupde uma forma certa de
realizacdo pessoal, e as narrativas de formacido revelariam as etapas dessa
evolucdo, culminando em um fim, que nos revelaria um propdsito de vida. Os
Bildungsroman, ou romances de formacéao, serdo o grande expoente literario da
representacao biografica que marca a modernidade. Um dos romances de formagao
mais populares € Os anos de aprendizado de Wilhelm Meister (1796), de Goethe.

A escrita de Os anos de aprendizado de Wilhelm Meister demarca o periodo
em que a veiculagao de livros torna-se cada vez maior, e € a partir dessa realidade
do inicio da era moderna que Walter Benjamin (1994) escreve o célebre ensaio O
narrador (1994)%, que denuncia a morte da tradig&o oral - patriménio da poesia épica
- que teria suas origens nas camadas populares, desenvolvendo-se a partir da
experiéncia. Interessante que Benjamin diferencia que essa nova forma nao esta
interessada em transmitir o “puro em si” da coisa narrada, como se fosse uma
informacédo ou um relatério, mas que também nao busca as sutilezas psicologicas
daquilo que narra. Benjamin argumenta que o processo que expulsou a narrativa da

esfera do discurso vivo desenvolveu-se concomitantemente a toda uma evolugao

* Neste ensaio, Walter Benjamin estrutura uma critica ao romance na modernidade, reivindicando
uma epicidade e oralidade, a fim de fazer consideragbes sobre a obra do escritor russo Nikolai
Leskov, que, segundo ele, possui as qualidades de um auténtico narrador.



das forgas produtivas, e que esta especialmente vinculado com o surgimento do

livro e da imprensa. Ele conclui:

O romancista segrega-se. A origem do romance é o individuo isolado, que
ndo pode mais falar exemplarmente sobre suas preocupagdes mais
importantes e que ndo recebe conselhos nem sabe da-los. [...] O romance
de formacdo (Bildungsroman), nao se afasta absolutamente da estrutura
fundamental do romance. Ao integrar o processo da vida social na vida de
uma pessoa, ele justifica de modo extremamente fragil as leis que
determinam tal processo. A legitimacgéo dessas leis nada tem a ver com sua
realidade. No romance de formagao, é essa insuficiéncia que esta na base
da agdo (BENJAMIN, 1994, p. 201-202).

O modelo teleoldégico e finalista da histéria de superagdo ainda pode ser
observado na maior parte das narrativas hegemonicas; afinal, o sujeito de hoje
ainda tem muitos de seus valores calcados naquela modernidade. O modelo da
Bildung pode ser reconhecido em biografias e autobiografias best-sellers, reality
shows, programas de auditério, reportagens de TV e cultos neopentecostais em
geral, onde a teleologia da superagao opera de forma a nos guiar por sucessivos
estagios em que, depois de erros, acertos, desafios, provagdes, desilusdes e etc,
finalmente, o sujeito triunfa sobre as adversidades e atinge uma virada, na qual
torna-se possivel a realizagdo plena e verdadeira de si. Essa € uma das grandes
narrativas de controle que o capitalismo produziu: a crenga de que, se alguém tentar
com garra suficiente, pode também, a partir de seu proprio mérito e esforgo pessoal,
triunfar e “ser alguém” na vida.

Diferentemente do que dizia Rousseau, entretanto, ndo foi autorizado a
qualquer individuo o poder de narrar publicamente sua prépria vida. Philippe
Lejeune (2008), um dos grandes tedricos da autobiografia, observa que o género,
assim como a biografia e as memodrias, foi sempre quase que exclusividade das
classes econbmicas privilegiadas. O lugar antes reservado aos reis e rainhas,
clérigos e aristocratas foi ocupado pelas pessoas famosas, abastadas, com histérias
recheadas de sucessos, e ainda com o agravante da especulagdo midiatica

existente em torno dessas personalidades.

Das definigoes ou indefinigoes



De acordo com os estudos de Lejeune (2008), a palavra autobiografia
aparece escrita pela primeira vez em 1779, em aleméo, e em 1809, em inglés. O
autor resume que o dicionario Larousse, de 1886, define autobiografia como a vida
de um individuo narrada por ele/ela préprio(a), contrapondo a escrita autobiografica
as memorias, onde o individuo poderia escrever sobre fatos que |he sé&o
pessoalmente alheios. O dicionario Vapereau, de 1876, por sua vez, a define como:
“Obra literaria, romance, poema, tratado filosdéfico , etc, cujo autor teve a intencéo,
secreta ou confessa, de contar sua vida, de expor seus pensamentos ou de
expressar seus sentimentos” (LEJEUNE, 2008, p. 53). Essa defini¢gao ja nos permite
pensar a autobiografia de forma expandida, para além da literatura, focando em sua
dimensao tematica e nao formal.

Philippe Lejeune, inspira-se nesses verbetes e cria sua prépria definicdo para
a autobiografia, em seus termos: “...] narrativa retrospectiva que uma pessoa real
faz de sua prépria existéncia, quando focaliza sua histéria individual, em particular a
histéria de sua personalidade” (LEJEUNE, 2008, p. 14). A ideia principal do teorico,
defendida em seu livro O pacto autobiografico (2008) €, como o nome sugere, que
existe um pacto autobiografico de referencialidade, de fidelidade, de autenticidade,
que confirmaria ndo haver duvidas referentes a identidade do autor, protagonista e
narrador; o que implicaria que a pessoa que autobiografa € ao mesmo tempo a
pessoa autobiografada. O pacto pressupde a veracidade dos fatos narrados -
apesar da questao da “verdade” continuar a ser um lugar problematico - e, se esse
pressuposto de verdade ndao é mantido, estamos diante ndao de uma ficgao, mas da
mentira, pois isso configuraria uma quebra do pacto. A ideia de mentira, portanto, sé
faz sentido por causa do pacto autobiografico, visto que ninguém diria que uma obra
de ficcdo é mentirosa.

Outras indagacgdes feitas por Lejeune sdo perguntas comuns a respeito do
exercicio autobiografico: Por que falar de si? Por que o que eu tenho a dizer é
relevante? Relevante para quem? Que impulso é esse que faz com que alguém
queira contar sobre sua préopria vida? O autor chama os homens de
‘hommes-récits”, homens-relatos, pois, segundo ele os homens constituem-se

através do ato de narrar suas vida: O autor descreve:



Como se pode pensar que, na autobiografia, a vida vivida
produz o texto, quando é o texto que produz a vida! (...)
Dizer a verdade sobre si, se constituir em sujeito pleno,
trata-se de um imaginario. Mas, por mais que a autobiografia
seja impossivel, isso ndo a impede de existir (LEJEUNE,
2008, p. 66).

O homem, portanto, necessita continuamente elaborar a sua figura, tanto
interior quanto exterior, aquilo que ele acredita tratar-se do “si mesmo”.

Um dos grandes criticos de Lejeune € Paul de Man, que ndo vé a
autobiografia como um género literario, pois acredita que a distingdo entre
autobiografia e ficcao € “indecidivel”’. Ele argumenta que o pacto autobiografico néo
faz sentido, porque a autobiografia seria uma figura de leitura ou entendimento que
estd presente, de alguma forma e em alguma medida, em todo e qualquer texto.
Paul de Man nega a possibilidade de um acesso total ao vivido, mas nao so, pois,
ao dizer que todos os textos possuem um discurso autobiografico, € como se
afirmasse que nenhum texto é autobiografico, uma vez que o autoconhecimento
seria inatingivel. De fato, ndo possuimos acesso ao que seria 0 “eu” em sua
totalidade, e s6 podemos acessar o passado através do olhar presente, como
afirmam muitos estudiosos da memaria, ou mesmo da psicanalise (como faz Freud,
com suas “lembrangas encobridoras™). Mas como n&o cair na armadilha de afirmar
que “tudo é ficgao”?

S&o varios os debates que envolvem a tens&o e a relagédo entre o real e a
ficgdo, em especial, na literatura, na filosofia, na psicanalise, na antropologia e nas
artes da cena. Embora va abordar a questdo nos campos do teatro e da
performance - e também em relagao a escrita do diario - um pouco mais a frente,
por enquanto, gostaria de expor as consideragcdes de Paula Sibilia (2016) sobre
essa contenda. A autora considera que o pacto autobiografico de Lejeune possui
uma definicdo pouco sélida, porém funcional, visto que pode servir para a

identificacdo de modalidades discursivas especificas. Segundo ela, o eu do discurso

5 No texto “Lembrangas Encobridoras” (1996), Sigmund Freud problematiza o funcionamento da
nossa memoria em relagcdo as primeiras lembrangas da infancia, incluindo também situacdes
traumaticas. Ele enfatiza o poder “criativo” da memaria e indaga sobre o porqué de alguns eventos
aparentemente desimportantes ficarem profundamente marcados em nossa memoria, enquanto
eventos de aparente importancia sdo praticamente esquecidos, apagados da memodria. O autor
conclui, a partir desse estudo, que em nosso inconsciente, elementos de determinada memdéria
poderiam fundir-se ou sobrepor-se a outras meméarias, produzindo uma terceira “meméaria”, ficcional.



€ ao mesmo tempo narrador, autor e personagem, mas nao deixa de ser também

uma ficgéo, devido a fragilidade do estatuto do “eu”. Em suas palavras:

Embora se apresente como “o mais insubstituivel dos seres” e “a mais real,
em aparéncia, das realidades”, como diz Pierre Bourdieu em seu artigo
intitulado “A ilusdo autobiografica”, o eu de cada um de nés é uma entidade
complexa e vacilante. Uma unidade iluséria construida na linguagem, a
partir do fluxo cadtico e multiplo de cada experiéncia individual.

Mas se o eu €& uma ficcdo gramatical, um centro de gravidade
narrativa, um eixo mével e instavel onde convergem todos os relatos de si,
também é inegavel que se trata de um tipo muito especial de ficcdo, Além
de se desprender do magma real da propria existéncia, acaba provocando
um forte efeito no mundo: nada menos que eu, um efeito-sujeito (SIBILIA,
2016, p. 57).

Sibilia pondera que essa producao de efeito € uma ficcdo necessaria, ja que
nos constituimos desses relatos, sendo eles a matéria que nos forma como
individuos portadores de uma identidade, uma trajetéria, um nome. E, dessa forma,
somente a linguagem nos da “consisténcia e relevos proprios”, singulares, pessoais,
e que s6 poderiam resultar desse “cruzamento de narrativas” que costumamos
chamar de eu. Ela nos diz que, embora a experiéncia de si como um eu se deva,
primeiramente, a condigao de narrador do sujeito - ou seja, a de alguém capaz de
organizar sua experiéncia em primeira pessoa - esse sujeito ndo se expressa
linearmente, nem de forma inequivoca através de suas palavras. De outro modo, ele
se expressa a partir de uma subjetividade que se constitui na vertigem discursiva,
no fluxo narrativo: usar das palavras e das imagens € também uma forma de agir,
pois gracas a elas podemos criar universos; e € também através delas que
construimos nossas subjetividades, e assim também, alimentamos o mundo com
multiplas significagbes. A linguagem nao nos ajuda apenas a fluir através do rio
tumultuado da experiéncia, e a conferir sentidos a nossa existéncia; mas também
nos ajuda a dar formas ao espacgo e ao tempo, “...] em didlogo constante com a
multiddo de vozes que nos modelam, coloreaim e recheiam.” (SIBILIA, 2016, p. 58).

Apesar dos limites reconhecidos pela autora, existem muitas possibilidades
criativas para o eu que se constitui no discurso. O narrador de si ndo é onisciente,
nem possui total controle daquilo que é: muitos dos discursos que dao forma ao eu
sdo, na verdade, involuntarios, inconscientes, indesejados e contraditérios. Além
disso, também nos construimos a partir dos impulsos externos, e a partir daquilo

que os outros nos narram. O outro pode ter, na verdade, uma capacidade enorme
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de afetar nossa subjetividade, pois “[...] tanto o0 eu como seus enunciados s&o
heterogéneos: para além de qualquer ilusdo de identidade, eles estdo sempre
habitados pela alteridade” (SIBILIA, 2016, p. 58). Toda comunicagao pressupde e
necessita da existéncia do outro, do alheio, do desconhecido, do mundo, do ndo-eu.
Assim, todo relato esta inserido em uma teia intertextual, que se transborda de
vozes, de modo que o discurso €, em alguma medida, polifénico, dialégico e
intersubjetivo - inclusive, os diarios intimos e os mondlogos. Segundo a autora, nem
as mais solipsistas narrativas do eu conseguem isentar-se totalmente dessa

contaminagao.

Autoficcao e forma

Ainda em torno das discussdes sobre as nogdes de verdade, de real e de
ficcdo, Serge Doubrovsky (1977) vai cunhar o termo autoficgdo (autofiction) para
definir seu préprio romance, onde o narrador-protagonista possui 0 mesmo nome
que o seu. A autoficcdo de Doubrovsky coloca-se como um contraponto a
autobiografia “classica” (associada a escrita das pessoas afamadas, que escrevem
suas historias de superagcado em retrospecto), bastante motivado pelas experiéncias
que ja estavam acontecendo nos anos anteriores, de dimensao politica e artistica.
Também relaciona-se a chamada crise do “eu”, que comeca a ser teorizada a partir
de 1970°% e que reclama a perda de uma unidade da experiéncia, diante da
descrenca no modelo de vida orientado sob uma perspectiva finalista - quando os
chamados “grandes mitos” e “grandes narrativas” da modernidade comegcam a
colapsar mais e mais, assim como o referencial do “eu” -; perspectiva que Lyotard
também abordara, em A condicdo pés-moderna (1979).

A autoficgdo, portanto, constitui-se como uma espécie de variante
pos-moderna que propde inovagdes formais, como narrativas fragmentadas,
descentralizadas, composta de sujeitos instaveis que, ao proferir a palavra “eu”, néo
sabem exatamente a qual instancia enunciativa aquilo poderia corresponder.
Doubrovsky (1977) insiste que a autobiografia seria, sempre, um género reservado

aos grandes homens e seus grandes feitos; enquanto a autoficcdo nao narraria

6 Beatriz Sarlo (2007) prop6s o nome de “guinada subjetiva” para esse periodo em que ocorre uma
mudanca de paradigma, onde - a partir da descrenga nas grandes narrativas - as historias
particulares, que partem do ponto de vista do individuo e de suas experiéncias intimas e particulares,
comegam a tomar forga, e a discussao sobre o “falar de si” torna-se mais abrangente.
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apenas o desenrolar dos fatos, preferindo, antes, deforma-los, ou reformula-los. O

autor defende:

Autobiografia? N&o, isto é privilégio reservado aos importantes deste
mundo, no crepusculo de suas vidas, e em belo estilo. Ficgdo, de
acontecimentos e fatos estritamente reais; se quiser, autoficcdo, por ter
confiado a linguagem de uma aventura a aventura da linguagem, fora da
sabedoria e fora da sintaxe do romance, tradicional ou novo. Encontro, fios
de palavras, aliteragbes, assonancias, escrita de antes ou de depois da
literatura, concreta, como se diz na mdusica. Ou ainda: autofriccao,
pacientemente onanista, que espera agora compartilhar seu prazer.
(DOUBROVSKY apud FIGUEIREDO, 2013, p. 61)

Muitos dos estigmas que pairam na nocdo de autobiografia relacionam-se
ainda a ideia de um modelo unico, fundado na Bildung, de progressao temporal,
teleologica e retrospectiva, incapaz de dar conta de todas as complexidades do
viver e do narrar-se. Em relagdo a isso, Janaina Leite (2017) usa de um
questionamento de Lejeune para provocar o leitor, dando uma alternativa para
outros usos do recurso. Ela destaca: “[...] quem nos obriga a utilizar a forma dada da
narrativa linear? Por que n&o inventar, justamente, a forma que convém a sua
experiéncia?” (LEJEUNE apud LEITE, 2017, p. 34).

Autobiografia, corpo e mulher: uma proposi¢ao feminista

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

Até agora, falamos sobre sujeito e usamos a palavra homem no sentido de
humanidade. Porém, observando a tradi¢ao literaria e filoséfica do Ocidente, a que
nos referendamos aqui, pode-se perceber que o sujeito que se enuncia e que narra
a si mesmo €, na maioria dos casos, um sujeito masculino. Se a histéria, ainda tao
apagada, das mulheres na literatura - assim como desde sempre, em todas as artes
- sO comegou a ser contada e expandida muito recentemente, na autobiografia
(género que, conforme demonstramos, sO nasceu verdadeiramente na

modernidade), esse desabrochar foi ainda mais tardio.

" de Um teto todo seu, Virginia Woolf, 1929.

12



As mulheres, ao buscar sua préopria voz e expressdo artistica, sao
confrontadas com as representacdes 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 hegemébnica sobre as vivéncias das mulheres,
produzindo narrativas, imagens e representagcdes sobre e por elas: sdao muitas as
Medéias, Penélopes, Medusas, ninfas, Ofélias, Fedras, Senhoritas Julia, Ninas,
Arkadinas, Madames Bovary, vénus de Botticelli, princesas da Disney e outras
formulagdes discursivas que povoam o universo da cultura.

Também, sdo nao raro as mulheres tém sido acusadas (inclusive pela critica,
que parece nao 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 sao, 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 educacéao formal e qualquer aspiracao artistica.

E contra esse estado de coisas que a critica feminista ira postular outro
estatutto para a produgéo autobiografica das mulheres. No campo social, a maxima
de Carol Hanisch (1969), "the personal is political" (o pessoal é politico) encontra
coro na segunda onda do Movimento Feminista, que, a partir dos anos 1960,
reivindicara espaco politico para questdes 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
solugdes politicas objetivas para efetivar mudancgas nessas estruturas.

A frase, que se tornou slogan desse momento histérico da luta feminista, sera
de extrema relevancia, pois € a partir dela que entendemos que trazer o olhar para
as questdes das mulheres - antes restritas a intimidade doméstica e, assim, ao
silenciamento no espacgo da coletividade -, € 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
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esteredtipos de género e contemplem as contradigdes e realidades tao 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 hegemodnico da
alteridade, onde a mulher era tida como o “outro”. Segundo Josefina Alcazar: “A
reflexdo tem sido uma forma muito Util 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, traducéo nossa)®.

Quando confrontada e aliada a pratica artistica das mulheres, que Ihe dao
novas formas, a arte autobiografica perde seus parametros e definicdes rigidas. E
sobre essa guinada subjetiva, que acontece quando a subalterna levanta-se e fala®,
que Beatriz Sarlo (2010) teoriza. Nesse novo viés, que os anos 1960-70
disseminam, a exposi¢cao 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 producdo de diarios, fotografias, pinturas, gravuras,
colagens, instalagdes, 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 histérico da revolugcado de costumes de fins
dos anos 1960 retoma sua “[...] compulsdo 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, tradugdo nossa)'®. Adotadas pela pratica das
artistas mulheres, d&o nao so voz, mas também corpo a essas vivéncias: é preciso
escrever o corpo, dizia Héléne Cixous, ao lado de outras autoras, como Luce
Irigaray, 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 praticas
performativas alargam nossas maneiras de agir e também de pensar acédo, e de

pensar arte. Para Eleonora Fabido, essa é a forga da performance:

8 No original: “La reflexividad ha sido una forma muy util en este proceso de creacion de conciencia.
La problematica personal y los problemas de la vida entran asi en la politica y en la estética.”

® Fago aqui uma breve referéncia ao ensaio “Pode o subalterno falar?”, de Gayatri Spivak (2014)

% No original “compulsién de lo real, lo auténtico, lo vivido, lo experimentado, lo testimonial y donde
los artistas ponen en escena su propia subjetividad.”
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[...] turbinar a relacdo do cidaddo com a polis; do agente histérico com seu

contexto; do vivente com o tempo, o espago, o corpo, 0 outro, 0 consigo.

Esta é a poténcia 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

situagdes que disseminem dissonancias diversas: dissonancias de ordem

econdmica, emocional, bioldgica, ideoldgica, psicolégica, espiritual,

identitaria, sexual, politica, estética, social, racial... (FABIAO, 2009, p. 239).

Essa forca que a autora reconhece manifesta-se através do corpo em

experiéncia, produzindo relagdes, pensamentos, conexdes, verdades transitérias;

extrapolando a pele da propria artista. E isso ndo se reserva apenas aos artistas da

chamada body art, que colocavam seu corpo em situagdes de risco, pois a arte da

performance esta sempre ligada a revelacao da intimidade, assim como ao risco, e

as relacdes que se estabelecem com quem as testemunham. Na corporeidade do

artista do solo performativo, inscreve-se uma histéria do “eu” que pode ser

ressignificada, e 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 forga, fragilidade e presencga que produz; munido

de sua histdria, aparéncia, fenétipo 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 multiplas possibilidades discursivas. Alcazar resume:

“[...] € um self que conecta a esfera privada com o espaco publico, um self
projetado na comunidade, um self com projecdo estética. Esse
entrelacamento de introspecgdo e tecido social cria novos cédigos na
linguagem do self. A partir de seu corpo, o artista questiona e problematiza
identidade, memoéria, emocdes 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 conscientiza-los e, quando for o
caso, transforma-los.” (ALCAZAR, 2015, p. 2, tradugdo nossa)'".

Essas relagdes apresentam-se tanto na body art (um tipo de arte
performativa mais conectada com a produgcdo nas artes visuais) quanto nos
chamados “one woman show” (performances solo femininas), que se popularizam

na cena alternativa de Nova lorque a partir dos anos 1960. Nesse ultimo caso, as

" No original: “[...] es un yo que conecta la esfera privada con el espacio publico, un yo proyectado
en la comunidad, un yo con proyeccion estética. Este entrelazamiento de la introspeccién y el
entramado social crea nuevos cddigos en el lenguaje del yo. A partir de su cuerpo, el artista
cuestiona y problematiza la identidad, la memoria, las emociones y los limites corporales, tanto
fisicos como emocionales. Pero también ponen en duda el arte, su significado y sus parametro;
debaten si el arte debe ser una mercancia; reflexionan sobre la pasividad de los espectadores; en fin,
utilizan su cuerpo para exponer e investigar habitos, practica, y costumbres rutinarias para hacerlas
conscientes y, en su caso, transformarlas.”
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apresentagdes carregam, além da for¢a relacional dada pela presenga corporal,
forte carater narrativo - de onde nasce uma nova narradora; provavelmente nao
mais aquele(a) que Benjamin poderia ter imaginado, mas que também fala através
da experiéncia e sustenta-se na oralidade e na performatividade do corpo-voz.
Apesar das classificagbes 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
espacgos, onde as mulheres e outros grupos minoritarios puderam colocar seus
corpos e falar de suas experiéncias com pioneirismo e inventividade formal, que os
exemplos aqui tratados estao situados ou ao qual se reportam, como herdeiros.
Importante ressaltar também que, segundo comentadoras dessa produgao,
que a autobiografia e autoficcdo’? femininas raramente sdo felizes e serenas,
possuindo grande energia profanatoria. Apresentam, geralmente, um duplo de si,
que lhe autoriza a fluir livremente, expondo feridas, contradicoes e frustragoes, e
tratando do risco, do medo, da morte, do perigo e da sexualidade. Conforme elucida
Figueiredo::
[Sao artistas que] Confessam ou acusam, denunciam ou aviltam. Sao
cumplice ou vitima, acusadora ou carrasco - um ou outro ou os dois ao
mesmo tempo [...]. A linguagem da autoficgédo é frequentemente de extrema
crueza. [...]. O vocabulario e a sintaxe procedem ao despedagamento do
corpo, a sua dilaceragdo ou até mesmo a sua evisceragdo. Estamos no

limite da literatura frash entre erotismo, mutilagdo 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 véao
tocar em tabus e recorrer a uma “imaginagédo vaginal’, na intengao 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

2 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 hegeménicas.

3 Corpos com vagina, lembrando que as discussGes de género sdo distintas na segunda onda
feminista das que temos hoje. Em algumas manifestagbes artisticas, também podemos notar um
carater essencialista do feminino.
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relagbes através de representagcdes mais ambiguas e nao-totalizantes do desejo e
sexualidade, friccionando muitos outros temas a partir disso.

Podemos tomar como exemplos™ obras como Fresh Blood: A dream
morphology, instalacdo de Carolee Schneemann (1939-2019), uma das pioneiras,
que se utiliza de imagens oniricas, mitologias e sonhos, para criar uma iconografia
prépria com seu corpo exposto. As agdes performaticas, sexopositivas, ecossexuais
e burlescas de Annie Sprinkle (1954-) contrastam com The Dinner Party, 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 sapatao
(butch). Orlan (1947-) 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 agdes pos-pornograficas de Aleta Valente (1986-), a
ex-Miss-Febem brasileira, perpetuam a Ilinhagem da performance solo
autobiografica, usando o corpo como espacgo de resisténcia.

Algumas artistas trazem a corporeidade como espago permanente de
construcao, multiplo e mutavel, muitas vezes criando duplos de si mesma, como
Cindy Sherman (1954-), com seus hetero-retratos. Outras, optam por tornar publicas
suas preocupagdes privadas, como Nan Golding (1953-), com seus fotodiarios;
Alicia Barney (1952-), da Colbémbia, com a série Diario objeto, e as instalagdes da
britdnica Tracey Emin (1963-). Outras, ainda, usam o corpo como uma praga
publica, na busca de expressao 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,
repressao policial, etc.

Suzanne Lacy (1945-), com suas performances urbanas e agregadoras,
também agrega a forga de protesto, assim como Adrian Piper (1948-), que com suas

intervengdes urbanas busca evidenciar o machismo, o racismo e as diferengas de

* Em virtude dessa pesquisa ser uma Iniciagédo Cientifica, ndo é possivel estender-se na discussé&o
dos casos citados, que séo 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.
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classe. Nessa lista, Coco Fusco (1960-) que se utiliza de tecnologia e flash mobs
para somar esfor¢os na reflexdo sobre as mesmas questdes, assim como faz Penny
Arcade (1950-), em A Thousand and One Nights of Penny Arcade, discutindo a
gentrificagao e o desaparecimento da cena underground de Nova lorque.

Muitas artistas operam tornando publicas suas questdes privadas, ao mesmo
tempo em que usam de seu corpo para dar vazao 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-),
qgue narra em Leche de Amnesia uma perda de memoria que a leva de volta a Cuba,
em busca de suas raizes. Ou, Howardena Pindell, mulher negra que cria um duplo
branco para expor situagdes de racismo (1943-). Ou Denise Uyehara (1966-), que
discorre sobre a fetichizagdo da mulher asiatica, em sua performance Hello (sex)
kitty: mad asian bitch on wheels, utilizando-se de ironia para desmascarar
esteredtipos. Nao 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 ritualizagdo, 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 criagcdo de duplos, da exposi¢cdo do corpo e da
intimidade, da escatologia, da evocagao do trauma e do trato de questdes sociais.

Com ela, entramos no caminho da autobiografia, do obsceno e do abjeto.

Karen Finley em constante estado de desejo: uma analise."®

Deus, por que vocé néo aparece pra mim agora?!

E porque vocé é um homem?

O que aconteceu com a fada do dente? O que aconteceu com o coelhinho
da pascoa? O que aconteceu com Andy Warhol?

Mortos, garota. Mortos.

Eu sei que vivo num tempo sem-saida. Uma cultura sem-saida, um mundo
sem-saida. Eu sei que eu tenho um trabalho sem-saida. Tenho uma

® Uma pesquisa iconografica sobre diversas artistas mulheres, que foi organizada ao longo desta
Iniciagdo Cientifica, esta enviada em anexo ao presente relatério de pesquisa. O video da
performance esta disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=2SXS9_-aNUU.

16 Esta analise derivou também de um trabalho de concluséo de disciplina de Graduag&o.
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habitacdo sem-saida e um futuro sem-saida para as minhas criangas. Eu
sei que é um longo, longo beco sem-saida. Um longo, longo, beco
sem-saida.

Karen Finley"

Ela entra no palco usando um vestido amarelo - ndo € um amarelo forte,
gritante, mas de um delicado amarelo-tom-pastel. E uma jovem mulher muito
atraente; a tipica garota americana com o cabelo devidamente arrumado e sapatos
brancos de salto médio. O contraste inicial com o ambiente nova-iorquino de
boemia, fumaca, alcool, olhares embriagados porém atentos e luzes fortes é
inevitavel. Ela olha para a plateia com um sorriso igualmente delicado, e entdo
dirige-se ao microfone. A partir do momento em que suas maos tocam o microfone,
seus olhos fecham e sua voz alastra-se no ambiente, e tudo muda: sua voz é rouca,
estridente, cortante, algo que freudianos poderiam categorizar como “histérica”. Seu
estado € similar a um transe, enquanto vocifera as palavras, que saem
ininterruptamente de sua boca.

Seu primeiro mondlogo fala da infancia de uma garota, e € um relato
totalmente cru de abuso. Antes do segundo ato de sua performance, ela muda a
caracterizagdo. Tira suas roupas ao som de uma melodia jazzistica de um saxofone,
enquanto faz gestos jocosamente erotizados. Pega ursinhos de pellcia que estao
sobre uma mesa e os deposita dentro de um saco plastico, misturando-os com
ovos. Depois de bater o saco plastico no chao incessantemente, para misturar o
conteudo, pega os ursinhos agora lambuzados com ovos e usa-0s como
aplicadores, para espalhar a mistura por todo seu corpo. Entéo, diversos elementos
de festa também sio aplicados e adicionados ao seu corpo lambuzado: confetes,
papeizinhos brilhantes (que ela também joga para a plateia) e guirlandas.

Todos esses objetos, adicionados ao seu corpo agora nu, sdo destituidos de
sua fungao original e provocam a sensacdo de degradacdao do corpo feminino,
juntamente com a destruicdo dos elementos e imagens relacionados a infancia.

Segundo Josette Féral:
[...] estamos no dominio da estética do feio, que

aproxima aquela performance da de um Vito Acconci

7 Tradugdo nossa, de FINLEY (1990, p. 143). No original: “Lord, why don’t you appear to me now?!ls
it because you’re a man? Whatever happened to the Tooth Fairy? Whatever happened to the Easter
Bunny? Whatever happened to Andy Warhol? Dead, girl. Dead. | know | live in a dead-end time. A
dead-end culture, a dead-end world. | know I've got a dead-end job. Got dead-end housing and a
dead-end future for my kids. | know it’s a long long dead-end road. A long, long, dead-end road. *
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ou de um Hermann Nitsch ha vinte anos, performances
das quais foi dito entdo que elas marcavam uma forma
de regressao na arte e um dos vestigios mais tenazes
do passado (FERAL, 2015, p. 192).

A forma como Finley utiliza-se de seu corpo e o coloca em cena nos remete
ao inicio da body art, onde o performer inscrevia o seu corpo no curso das coisas,
levando-o ao limite, aos estados alterados, aos estados de degradagcao e
destruicdo, sendo ele sujeito e também objeto de exploragéo.

| hate yellow, ela protesta. Ao retornar ao discurso, com sua nova
caracterizagdo, Finley muda sutilmente o foco do mondlogo, entrando novamente
num fluxo ininterrupto de ideias brutas, escatoldgicas, sem nenhuma censura:
deslocadas e abruptas, ali o eu e os sujeitos da fala se fundem e se confundem;
hora oprimido, hora opressor, homem, mulher; consciente e inconsciente
misturados; primeira e terceira pessoa; humor e violéncia verbal. A impressao que
temos é de que o préprio fluxo - sem filtros - de seu pensamento foi sendo
estruturado como linguagem diante de nds, e criando um Unico momento presente,
a todo novo instante em que o pensamento transforma-se em verbo.

Em sua fala, Finley ataca diretamente o cidaddo médio burgués americano
em sua mediocridade; mas n&do perdoa também a burguesia artistica e o mercado
da arte, nem a alta burguesia, que nos escraviza através do consumo e do trabalho.
Ela expbe de forma rude a violéncia contra a mulher e a degradagao das minorias
sociais; fala sobre abuso infantil, doméstico, estupro, doengcas mentais, suicidio,
pornografia, maternidade, incesto, homofobia. As histérias que ecoam de sua voz
desesperada e chegam até a plateia sdo um misto de ficcdo e autobiografia
(autoficgdo), sem espago para contradicdes entre as figuras do oprimido e do
opressor. Pauta-se também no elemento do absurdo, sempre presente na narrativa,
mas que na verdade, mostra-se pouco absurdo, depois de Auschwitz ou de
Hiroshima.

O trabalho de Finley, além de politico, € uma espiral para baixo arquitetada
em autoexposi¢cao e autodegradacado. A artista atinge algo que Artaud vislumbrou
em seu Teatro da Crueldade (2006), quando expde toda a latrina de lixo que fica
escondida debaixo dos panos da vida social e doméstica. Sem nenhum tato, toca -

na verdade nao toca, da um soco - nos assuntos que o cidadao metropolitano
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simplesmente ndo quer ouvir falar, quando sai de casa para divertir-se, e vai ao The
Kitchen e outros endereco similares, para assistir a uma apresentagao, em busca de
uma experiéncia boémia agradavel, enquanto toma seu drink.

Sua performance causa um choque nos sentidos e valores, quando este
mesmo cidaddo metropolitano médio-burgués se depara com uma mulher branca
bonita, segundo os padroes do desejavel, mas que lambuza e suja seu corpo nu,
degradando sua imagem e vociferando “histericamente” sobre cu sobre paus sobre
vaginas sobre sexo sobre estupro sobre incesto sobre suicidio sobre todas as
questbes freudianas sobre ter que tomar remedinhos sobre fetichismo da
mercadoria sobre violéncia sobre criancinhas abusadas sobre consumo sobre
pornografia sobre chocolate hershey's sendo enfiados em orificios anais. Falando,
entre girias e palavroes, sobre todo tipo de assunto tabu, sem buscar uma forma
sutil ou politicamente correta, Finley desafia o contrato de fruicdo de que costuma

depender a comunicacgao teatral. Nos termos de Féral:

O voyeurismo do espectador esta em agdo, assim como o exibicionismo do
artista. Mas o propésito permanece, que € o de uma denudncia de certo
relacionamento com o corpo, de uma denuncia social que o artista faz com
apelo a violéncia, violéncia verbal ou imagens provocantes que nao podem
deixar o espectador indiferente (FERAL, 2015, p. 193).

A construgao formal do trabalho de Finley, que se apoia na violéncia visual e
verbal, ndo pode ser separada da dimensdo politica, que explicita questbes de
género, classe e feminismo. Seu corpo & um corpo de mulher. E uma mulher
naquele palco; uma mulher, objetificada, abusada e diminuida. Uma mulher numa
sociedade patriarcal e capitalista, destruindo a idealizagao fajuta da jovialidade, da
limpeza, do jubilo feminino e da maternidade. Uma mulher que n&o esta ali para
agradar ninguém, mas sim para incomodar, para colocar-se, mesmo que seja pelo
recurso do choque.

Embora Josette Féral inscreva o trabalho de Karen Finley na body art, vale
chamar atengdo ao aspecto verborragico de sua performance. Seus textos s&o
narrativas complexas, plenas de expressao pela palavra, ndo s pelo volume de
informacdes, mas pela maneira muito especifica que a performer os enuncia
(embora n&o exista nenhum ensaio ou preparo prévio em seu processo, apenas um
roteiro de agdes). Esse tratamento das textualidades aproxima a performance de

Karen Finley aos solos de outras performers, como Rachel Rosenthal, Peggy Shaw,
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Holly Hughes, Carmelita Tropicana e Penny Arcade, que em sua configuragao,
também pode-se encontrar elementos de teatralidade, que fazem com que se
distanciem das artes visuais.

Sobre o dilema da teatralidade, numa relagao de aproximagao-distancia entre

performance e teatro, Josette Féral comenta:

A resposta do performer é original na medida em que ela parece resolver o
dilema, renunciando a personagem e encenando o préprio artista, artista
que se coloca como sujeito a desejar e a performar, mas sujeito anénimo a
apresentar a si mesmo na sua atuacdo na cena. Por conseguinte, ndo
relatando nada e n&o imitando ninguém, a performance escapa a toda
ilusdo, a toda representacdo, sem passado nem futuro, ela se da
transformando a cena em acontecimento, acontecimento do qual o sujeito
saira transformado [...] Tanto quanto a performance se recusa assim a toda
representagcado, a toda narratividade, ela recusa igualmente a organizagao
simbdlica que domina o fendmeno teatral, e expde, como tais, as condigbes
da teatralidade. E desse jogo incessante, desses deslocamentos continuos
de posicdo do desejo que é feita a teatralidade, isto €, uma posi¢do do
sujeito em processo em um espago construtivo imaginario (FERAL, 2015,
p.160).

Karen Finley choca e abre a ferida; ndo vem para ser delicado, agradavel, ou
causar deleite estético. Desse modo, é quase anti-poético, sendo poético. Chama
nossa atencdo a estranha sensacdo que nos causa, na mistura entre deleite e
incdmodo. Assistindo | hate yellow, foi quando descobri que esta estranha sensagao

era algo que eu, como artista, também gostaria de causar.

Teatro e performance: crise da representagcao e Teatros do Real

Até agora, caminhamos pelos territérios da literatura e da arte da
performance, sem adentrar no campo do teatro propriamente dito, apesar do visivel
hibridismo das praticas performativas emergentes nos anos 1960-70. Pretendo
tragar, portanto, uma breve contextualizacdo a respeito das modificacbes que
ocorrem na cena teatral a partir do século XX, e que incorporam o confronto
arte-vida, muito influenciadas pela arte da performance. Esse processo € marcado
por forte desdramatizagdo da cena: € contestado o artificio ilusionista de
palco-plateia, personagem, representagao e quarta parede, entre outros elementos

até entado associados ao fenébmeno teatral. Segundo Bernard Dort:

A representagdo passou a nao ser mais considerada como uma tradugao
do texto ou como uma inscricao deste em uma realidade cénica regida pela
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tradicdo ou pela imitagdo. A nogdo de montagem foi substituida, como
dissemos, pela de escrita cénica. Recorreu-se ao conceito de signo (DORT,
2013, p. 50).

Para além da representacao, difunde-se a concepcao do teatro a partir da
presenca e do processo (e ndo do resultado final da obra); bem como de impulso de
energia (ao invés da disseminagdo de uma informagao) e de vivéncia (ainda que na
dimenséo fragmentada). Esta mudanca é teorizada, entre outros autores, por Hans
Thies-Lehmann (2008), que vai considerar tais "inovagdes" como “irrupg¢des do real”
no tecido simbdlico da representacéo, e por Josette Féral (2008, 2012), que afirma
que sao as incorporagdes da performatividade na moldura simbdlica da teatralidade
que estdo no cerne dessa nova forma.

Erika Fischer-Lichte (apud FERNANDES, 2013), por sua vez, interpreta a
oscilagdo entre a estrutura simbdlica da teatralidade e os fluxos energéticos da
performatividade, detectados por Féral, como um equilibrio precario entre a
presenca e a representacao. Por acontecer em um espacgo e tempo reais, o teatro
sempre colocou e colocara o tensionamento entre representagdo e apresentagao:
mesmo nas tentativas mais controladas de representagao, € sempre um corpo que
se apresenta diante do publico, colocando-se como sujeito num tempo e espaco
reais. Mas, para Fischer-Lichte, algumas cenas preferem mascarar ao maximo essa
tensdo, enquanto outras optam por potencializa-la.

O termo “teatros do real”, cunhado por Maryvonne Saison nos anos 90 se
trata de uma definicdo estendida que pretende nomear um leque muito abrangente
de obras, do teatro documentario ao teatro fisico performativo, por exemplo, que -
apesar de muito distintas entre si -, apontam para a tentativa de colocar o real em
cena nao apenas no ambito da tematica, mas da experiéncia (FERNANDES, 2013)

A desconfianga em relagcdo as grandes narrativas também traz a
desconfianga em relagdo aos mecanismos teatrais de representagao da realidade, o
que faz com que os artistas da cena busquem diferentes mecanismos e espacos
onde o real possa irromper em contraponto a “trama simbdlica” por meio da qual
representamos a realidade. Segundo Silvia Fernandes, o impulso do real, téo
presente na pesquisa teatral contemporanea, vai além da investigagdo de
linguagem, porque diz respeito ao interesse da cena pelos elementos considerados
"exteriores" a representagao, quais sejam, a historia, ao "outro" (a alteridade) e aos

eventos do mundo e a histéria, revertendo um fechamento da representacéo, que
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caracterizou o teatro dos anos 1980 (FERNANDES, 2013). A vontade € de buscar

eclosdes de novos sentidos, nas palavras de Janaina Leite:

[...] sentidos que n&o se apresentam somente no campo da leitura da obra,
mas na sua vivéncia, ja que muitas vezes trata-se de trabalhos que
pressupdem um encontro de materialidades envolvendo espagos e corpos
desprotegidos do aparato teatral classico oferecido pelo palco - com cena e
plateia bem divididos - e pelas personagens (LEITE, 2017, p. 49).

O real pode, portanto, ameacar os limites da representacdo de diversas
formas, buscando e revelando experiéncias-limite através do corpo e da fisicalidade;
enfatizando a vivéncia; deslocando a cena do palco para espacgos alternativos ou
site-specifics; apresentando auséncia de personagens, onde as proprias
testemunhas do evento real - que podem nao ser atores profissionais -, ocupam a
cena, para trazer em seus corpos e narrativas as marcas de suas historias. Esse
teatro explicita suas convengdes, e se afirma na presentidade do evento, segundo

Bulhdes e Carreira:

De qualquer modo, todos eles se referem a um teatro que enfatiza uma
relagao explicita, tanto textual quanto cénica, com o real factual, no sentido
politico, social, coletivo ou individual. A abrangéncia do termo engloba uma
grande variedade de modos de criacdo de forma a evidenciar suas fontes
documentais, que podem advir de transcrigbes, gravagdes, entrevistas,
depoimentos, documentarios, fotografias, entre outros, e podem incluir
deslocamento espacial para algum site specific isso &, espagos que se
tornam teatrais pelo uso, mas que tem outras fun¢des na vida real), ou
serem transmitidos ao vivo pela internet, em tempo real: o importante é que
produzam um “efeito de real”, um efeito que confira alguma legitimidade e
evidencie a relagdo do que traz a arte com o real verdadeiro, ou até
mesmo, que seja realmente verdadeiro o que se tome como arte
(BULHOES e CARREIRA, 2013, p. 34).

A cena passa incorporar elementos como 0 acaso, O risco, O erro e o0 perigo,
e também busca provocar sentimentos que vao além do deleite estético, assim
como também podem superar a compaixdo, a empatia e a cumplicidade, nos
causando estranheza, rejeicdo e repudio. Nessa esteira, podem balangar valores
morais e, até, trazer a tona o julgamento por parte do publico.

Podemos citar como exemplos dos teatros do real teorizados pelas autoras
trabalhos como os de Lola Arias, na Argentina, com seu trabalho com os

“‘nao-atores”, que dao testemunhos cénicos sobre fatos histéricos que vivenciaram,

no grupo Mapa Teatro, colombiano, em suas etnoficgées. Também Vivi Tellas faz
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operagéo semelhante, com seu Biodrama, e o Rimini Protokoll e seus experts’®, que
atuam nas montagens. No Brasil, sdo exemplares os trabalhos da Companhia Kiwi;
o teatro documentario de Marcelo Soler; o Grupo XIX de Teatro (explorando o
site-specific e os documentos historicos); a cena tecnoldgica e documental de Chris
Jatahy e a cena confessional da Cia. Hiato. Essas criagbes inspiram a cena de
muitos outros grupos, inclusive os de teatro fisico e danga-teatro, e também artistas

solo e que trabalham em colaboragdes flutuantes. Silvia Fernandes nos diz:

No caso dos grupos de teatro brasileiros, é visivel que a maioria de suas
praticas cénicas nao visa apenas a criagdo de uma pega, ou do que se
poderia considerar um produto teatral acabado e comercializavel no
mercado da arte. Uma parcela significativa desse teatro é reconhecida
pelo envolvimento em longos projetos de pesquisa que, ainda que visem,
em ultima instancia, a construgdo de um texto e de um espetaculo, parecem
distender-se na produgéo de uma série de eventos pontuais (FERNANDES,
2013, p. 6)

Pensando nessa extenséo social e politica das criagdes nacionais, destaco
duas artistas contemporéneas da cena paulistana, partindo de uma vontade de
conhecer melhor seus processos, pesquisas, praticas e mecanismos de criagao.
Além de forjarem praticas e formas para trabalhar com tematicas femininas e
feministas, que friccionam o publico e o privado, a performatividade e a
representacao, o particular e o “universal” em cena, Carolina Bianchi e Janaina Leite
sdo artistas que se utilizam do diario pessoal e das escrituras intimas como material
para criagdo e que, pela soma de atributos, interessam especialmente a esta
investigacdo. Busco, a partir de entrevistas e conversas particulares (anotadas
livremente em meu diario de pesquisa), rastros para compor a analise de seus
processos; a qual sera seguida por uma investigagao pessoal, no ambito da criagao

artistica e do diario pessoal como metodologia para a criagéo.
Janaina Leite e Carolina Bianchi: mergulhos no autobiografico performativo
Janaina Leite deu inicio a suas investigacbes cénicas autorais de teor

autobiografico e documental com Festa de Separagdo - um documentario cénico

(2008), cujo mote era, justamente, as festas de fim de relagdo que a artista e seu

'8 O grupo Rimini Protokoll costuma chamar seus colaboradores nao-atores de experts, considerando
que eles tém sempre um saber em alguma outra drea e emprestam esses saberes a tematica que
interessa ao grupo.
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ex-companheiro, Felipe Teixeira Pinto (o “Fepa”), promoviam, e onde eram
realizados programas performativos, com a manipulagdo de documentos (videos,
fotos, musicas, objetos) que marcaram a vida do casal. A criagao foi dirigida por Luis
Fernando Marques (Lubi), parceiro de Janaina no Grupo XIX de Teatro.

Depois desse primeiro experimento, Janaina Leite concebe Conversas com
Meu Pai (2014), peca que esteve em processo durante oito anos antes de estrear, e
que fala sobre a relacdo de Janaina - que tinha descoberto uma doenga auditiva
degenerativa - com seu pai Alair, que apds uma traqueostomia, ficou impedido de
falar. Essa peca representa um grande passo na trajetéria de Janaina Leite, pois é
nela que entra em contato com o indizivel da experiéncia e abraga-lo no processo.
As trés tentativas de criacdo de um texto foram abarcadas na versao final da peca,
escrita por Alexandre Dal Farra (seu marido na época) a partir do processo.

No espetaculo, um cenario "totémico" (pois a maioria das coisas nem sequer
era usada) foi composto, em grande parte, por objetos que pertenciam ou se
relacionavam a imagem do pai da artista. Havia também uma piscina, onde Janaina
Leite mergulhava de momento a momento, e uma caixa de sapato - que ela nao
abria - mas que afirmava conter bilhetinhos que ela e seu pai trocaram, depois que
ele passou a nao falar. A peca também contava com audios de suas irmas, que
narravam uma mesma memoria, sob trés perspectivas diferentes.

Depois dessa pega, Stabat Mater (2019) surge como uma sombra, um duplo
da peca anterior, para recobrar a presenca da mae, antes esquecida (embora,
sempre 1a) no passado e no imaginario da filha. Ela também é a peca onde a artista
se assume interinamente como autora, performer, diretora e dramaturga. Na nova
criacdo, a artista faz conexdes entre a mitologia cristd (especialmente, a figura de
Maria), a pornografia, os slasher movies e as teorias (da psicanalise e do teatro),
inspirando-se em textos de Camille Paglia, Julia Kristeva e Angélica Liddell.

Stabat Mater acentua a radicalidade do real do corpo, profanatério e
performativo, em contraposicdo ao real documental, que marca o inicio de suas
criacoes. Atualmente em processo (integrando o doutorado em curso), disponivel na
sala de ensaio do Zoom, a artista da forma aos seus “estudos escopofilicos para
uma histéria do olho”, uma nova etapa dessa radicalizacdo, mergulhando mais
fundo nas ideias profanatérias, no erotismo batailliano e no universo pornografico.
Nos processos de Janaina Leite, uma coisa sempre puxa a outra: em todos

processos sobram pontas soltas, questdes irresolutas que ela tenta retomar e “dar
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conta” num préximo trabalho. E admiravel seu comprometimento com a relagéo
arte-vida, e o movimento sempre presente de “documento > profanagdo do
documento”.

Também é formalmente interessante as articulagbes que a artista faz entre
teoria e pratica em suas criacées, nas quais ela utiliza-se da teoria para tratar do
indizivel; assim como recorre ao real do corpo para dar conta carne a aquilo que a
teoria expressa. Sobre a relacédo entre escrita, teoria e pratica em seu processo, a

artista resume:

Felizmente para mim é uma relagdo de muita organicidade. S6 escolho,
academicamente, temas que estdo estreitamente relacionados com a
pratica. Na verdade, nem sei dizer o que puxa o qué! Eu tenho catarses e
epifanias pessoais lendo teoria. Ja chorei que nem crianga assistindo
palestra do Juliano Pessanha, por exemplo. Desenho coragao e repetidas
exclamagdes o tempo todo nos meus livros teoricos! (risos). Ja tive pudor
dessa mistura toda. Hoje aceito que é meu jeito de ir para a cena, para a
dramaturgia: misturando coisas “pornograficamente” pessoais (citando
Angélica aqui) e teoria pesada. Agora sobre metodologia... Nao sei dizer.
Nos femininos abjetos, trabalhei muito a ideia de “seminario cénico” e
também “museus pessoais”. Dai surgiu a maioria das cenas. E de certa
forma apliquei essas bases no Stabat. Mas é bem cadtico, na verdade.
Tenho cadernos e cadernos nos quais vou anotando imagens, frases,
sonhos, e depois essas coisas vao decantando, saturando, e comegam a
encontrar uma estrutura possivel. Mas nunca sei exatamente como cheguei
ali. E bastante intuitivo no final e depende demais do processo (LEITE,
2020, s/p.).

Carolina Bianchi deu inicio a criagao autoral como performer, atriz, diretora e
dramaturga com o solo Mata-me de prazer (2015), trabalho que teve muitas
versdes, mas cuja intengdo era entender os limites das questdes ligadas a
sexualidade, ao imaginario erdético, as sensagdes dentro da cena. A artista buscava
“[...] criar praticas onde eu tentasse buscar sentidos que me dessem as mesmas
sensagdes que o ato sexual” (BIANCHI, informacao pessoal, 2020), e tentava
fazé-lo a partir da relacdo com as palavras em cena. Para esse trabalho, em que
nao representava o ato sexual em cena, mas criava alternativas que trouxessem
sua energia, organizou uma residéncia de compartilhamento chamada Estudos para
um corpo delirante, na qual explorou telepatia, sonhos, sono, hipnose e fricgao do
corpo com outras matérias, sempre para obter prazer erético.

A narrativa expressa nesse trabalho € sobre um pais que se desloca do
continente, virando uma ilha onde as pessoas passam a fazer muito sexo; o que faz
com que elas alterem também suas formas de comuniacao. Para Carolina Bianchi, o

trabalho mostrou-se problematico; em sua palavras: “Mata-me de prazer foi uma
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porta; se eu quisesse continuar nisso eu precisaria cavar mais embaixo... entender
a dimensao da angustia, da descontinuidade do ato sexual” (BIANCHI, informacéao
pessoal, 2020).

Actos Passionales foi a residéncia que originou Quiero hacer el amor’®(2017);
obra que, segundo Carolina Bianchi, foi um trabalho muito importante em termos de
pesquisa de linguagem. A performance consistia em um grupo de mulheres que
faziam amor com edificios e surgiu de um programa performativo, sem um texto
dramaturgico. As performers mulheres ficavam de roupa, buscando essa relacao
erotica com o espaco e com a materialidade dos edificios por cerca de duas ou trés
horas, e depois se encontravam, para tirar um cochilo juntas.

O proximo trabalho, LOBO (2018) nasce numa residéncia artistica que a
artista participou na Argentina, e amplia-se numa oficina de compartiihamento de
pesquisa, chamada A rebelido de Artemisia, onde dos trinta participantes da oficina,
quinze do sexo masculino, passam a integrar a cena junto da artista. Para ela,
LOBO é uma tentativa de “[...] recontar alguns pactos da paixao [...]" (BIANCHI,
informagédo pessoal, 2020), e para, isso, utiliza-se das presengas imateriais da
escritora Mary Shelley?®, da poeta Emily Dickinson, e da pintora barroca italiana
Artemisia Gentileschi?'.

Por ultimo, a oficina A linguagem diabdlica gerou e alimentou as praticas de
O Tremor Magnifico (2020), que teve a temporada interrompida por conta da
COVID-19, a partir do estudo de uma linha do tempo borrada, de dangas com
fantasmas e do trabalho com a nog¢do de estado de possessdo. Nesse ultimo
trabalho, a artista diz ter se distanciado um pouco das relagdes do amor e buscado
mais sua outra face, a morte.

Como visto, todos os trabalhos de Carolina Bianchi ganham forma em
residéncias artisticas de compartilhamento. Sdo nessas residéncias que ela busca
maneiras de dar forma e comunicar um imaginario com as pessoas envolvidas; o
que envolve criar um vocabulario comum e praticas sensiveis (Qque buscam alcangar

estados limitrofes do corpo), que dardo o tom de cada trabalho. A artista faz questao

'® Titulo inspirado em obra da artista feminista mexicana Ménica Mayer.

2 Filna de Mary Wollstonecraft e autora de Frankenstein; obra que por muitos anos teve autoria
atribuida a seu marido, o poeta Percy Shelley.

2! Pintora barroca conhecida por colocar o seu rosto em figuras biblicas que narram a violéncia contra
a mulher, como Susana e os Ancidos (1611), ou que retratam a vinganga que vem pelas maos das
mulheres, como em Judite decapitando Holofernes (1620) ou Jeal e Sisera (1620), quadros que
pintou apds ser estuprada. E considerada por algumas criticas de arte a “feminista” mais antiga da
histéria.
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de frisar que nenhum de seus trabalhos, realizados com o coletivo flutuante de
artistas que ela chama de Cara de Cavalo, recebeu qualquer tipo de incentivo
financeiro: “Eu fico feliz porque deu pra fazer... Eu ndo sei falar sobre a qualidade
dos trabalhos.” (BIANCHI, informacédo pessoal, 2020). Sobre sua relagdo com a

escrita e sua implicacido pessoal em seus trabalhos, fala:

Escrevo a partir de uma desordem absoluta. Uso a escrita para abrir
espaco. [...] Gosto da ideia de um “eu” em desordem, que nao esta no real
desse plano, mas se inscreve no real buscando outras significagbes. Nao
me interessa trabalhar com minha biografia nesse plano, mas que minha
biografia seja Umida, ou simplesmente se perca na umidade dessas
histérias que véo se juntando, se contaminando, virando essa gosma,
diluindo a ideia de um “eu” e virando outra coisa, como esse Frankenstein
que precisa aprender a existir. [...] Isso pra mim, essas praticas, sdo mais
importantes que a tematica. Busco uma escrita que é lacunar, esburacada,
que traduz uma crise - com o mundo, com o0s sentimentos -, que n&o se
resolve, ndo busca uma moral, ou resposta. E uma escrita que precisa ser
tocada com as mé&os, com o0 corpo que quer encontrar suas capacidades
magicas, abjetas, tdxicas, etc... E isso vai tecendo a dramaturgia
(BIANCHI, informacgéao pessoal, 2020).

Durante as conversas que tive com as artistas, notei que ambas descrevem
seu processo de criagdo como um processo “cadtico”: a elaboragao caodtica funde
praticas, vivéncias, anotagdes, teorias e imagens simbdlicas, muitas vezes
organizados a partir de enunciados que servem como programas performativos.
Destaco, também, que LOBO (2018) e Stabat Mater (2019) foram pecgas cujo
esqueleto dramaturgico (muito inspirado, em ambos os casos, por uma gama de
referéncias pictdricas, simbdlicas, textuais, imagéticas, materiais, sensoriais,
oniricas, mitologicas, etc) surgiu antes do processo em sala de ensaio. Porém,
também em ambos os casos, isso nao significou que os processos de sala de
ensaio tenham sido secundarios. Muito pelo contrario: eles, na verdade,
movimentaram, preencheram, “suaram” e até desestruturaram as questdes iniciais

apontadas pelas dramaturgias escritas, modificando-as.
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PARTE Il - PRAXIS DA PESQUISA-CRIAGAO: PRATICAS, POLITICAS E
POETICAS PARA UMA CRIAGAO 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 criagao artistica

Para comegarmos a falar do diario, é preciso uma pequena digressao. O
diario € uma forma que data de fins da Idade Média. Sua pratica foi expandida com
a chegada do papel na Europa, e com a inveng¢ao do calendario anual, assim como
o relégio mecanico. O diario, dessa forma, inaugura uma nova possibilidade de se
medir o tempo, que de ciclico, torna-se linear. Porém, nao diferentemente das
outras formas autobiograficas, a pratica do diario também altera-se ao longo dos
anos (e séculos).

O diario € descontinuo por natureza, pois nunca narra uma sucessao total
dos fatos. E lacunar e, geralmente, alusivo ao invés de descritivo - o conteudo
geralmente vem em forma de pequenos rastros e pistas. E repetitivo e pode ser
redundante, pois muitas vezes reflete obsessbes, temas e questdes que nos
perseguem em nossa vida. Pode ser visto como um ato dispendioso e nao
teleolégico. O diario também nao seria 0 mesmo que uma narragdo, pois €&
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 o que se dara nas proximas linhas. Segundo Seligmann-Silva:

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

Gostaria de reiterar que é importante pensar no diario como pratica, e nao

como um produto. O diario, apesar de buscar projetar uma identidade do “eu” e de
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ser um ato de resisténcia contra uma memoria 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 proéprio
autor que revisita seus escritos mais antigos depois de um tempo). Seligmann-Silva
(apud LEITE, 2017) também afirma que o diario € um ato linguistico-literario e um
trabalho de acumulagdo criativa de fragmentos que nos coloca diante da
indizibilidade entre o real e a ficgao. E interessante relacionarmos a ideia de ato,
pratica, acdo, com a escrita do diario que, se usado como pratica de registro na
criacdo artistica, pode, a partir de um trabalho de organizagdo e recomposicao,
oferecer material para nossos trabalhos.

Janaina Leite (2017, p. 26), em seu livro Autoescrituras performativas: do
diario a cena, faz uma espécie de catalogagdo 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, o 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 fotograficas, 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 neste relatério.

Com a terceira modalidade, “o diario como acumulo de indicios da
experiéncia”, podemos pensar nos acervos, cartografias, inventarios e colegdes, 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 mao de todos os demais

recursos, como video, texto, imagens, etc, tendo como finalidade a propria criagao.
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Com esses diarios, podemos acompanhar a evolugdo do processo, suas
referéncias, reflexdes, associagdes, hesitacdes, insights e fracassos,... todo
movimento de um processo de criacdo. Esse trajeto pode ser, como ja €, muitas
vezes, incorporado a obra final, como comenta a autora: “...] seja dentro de uma
proposta metalinguistica, seja tematizando a ideia de processo e os temas que dai
emergem, a arte contemporanea escancara 0s meandros de suas criagdoes e
converte esses diarios em obras.” (LEITE, 2017, p. 27)

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

Como a ideia de "diario de processo” comeca a esbocgar, para além da
utilizacdo dos diarios como auxiliares na criagdo de uma peg¢a ou de uma
performance solo autobiografica, podemos aprender também com a “forma” diario.
Era o que, nos anos 1970, Holly Prado (1977) incentivava as mulheres a fazerem.
Ela propde 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 diarios, formas “excitantes e reveladoras”, formas que combinem os
sentimentos com todo o poder do pensamento e da consciéncia (ALCAZAR, 2015,
p. 4).

O diario, 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 pecga minha sera
como meu diario, ou nao sera. Teoria, sensagcdo, mitos, imagens, pensamentos,
relatos, sonhos, citagdes... tudo junto.” (CALSONE, 2020).

A “forma” solo, sujeito solo e extimidade: um breve questionamento

Acredito que o solo pouco tem a ver com os célebres “mondlogos” da
tradicdo teatral. Parece-me que o carater solo da performance pode ser pensado

como heranga das artes visuais e da literatura, e configura uma dimensao mais
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experimental, autoral, processual; e na maioria das vezes, com alto teor
autobiografico/autoficcional, que transcende o fato de alguém estar sozinho em
cena. Penso que a medida que a ideia de solo passou a aproximar-se do teatro e
dos teatros do real, principalmente, o solo ndo mais significa que se esta sozinho
em cena, ou sozinho na criagdo: apenas, significa que a pessoa em questao esta a
frente da produgdo, cena ou elaboragdo. E possivel fazer um solo onde haja
presenga de musicos e também outros performers em cena, como ja acontecia nos
nightclubs de Nova lorque desde os anos 1960. E possivel estar em colaboragdo
com artistas multidisciplinares, como Carolina Bianchi faz em LOBO (2018);
espetaculo que integrou a presencga de quinze artistas que estiveram em residéncia
com a performer na Oficina Cultural Oswald de Andrade, mas também em outras
colaboragdes: ela denomina esse grupo flutuante e rotativo que participa de suas
criacdes de Cara de Cavalo.

Podemos dizer que Janaina Leite, em Stabat Mater (2019),
instrumentaliza-se em cena das presencas de sua Mae, Amalia, e de Priapo, o ator
porn6*?, mas que, apesar das suas presencas, o ponto de vista exposto na
encenacao (e a interlocutora principal) permanece sendo ela mesma. Outro exemplo
do mesmo modo de operacéo, Leticia Bassit, em sua performance solo Mae ou Eu
também ndo gozei, divide a cena com um baterista, que acompanha a performer,
ambientando com seu som diferentes estados evocados pelos relatos ao longo da
encenacgao. Soraia Costa, artista que foi este ano contemplada pela Mostra de
Dramaturgia em Pequenos Formatos do CCSP (com estreia para 2021), pretende
dividir a cena com o filho em seu solo em processo Sete cortes até vocé. Maria Alice
Vergueiro, na encenagao psicomagica de sua morte e funeral em Why The Horse?
(2015), é o centro de toda acao e elaboracéo, apesar das presencgas dos demais
atores que dividem o palco com ela.

Ha também, em algumas das encenagdes aqui citadas, certas presencas
“imateriais”>. Em LOBO, temos a presenca de uma raposa empalhada e de uma
lagosta: ambas tém participagdo muito importante na peca, sendo responsaveis por
momentos de destaque onde “falam” com o publico (através de uma voz off). Em

outra encenagao de Carolina Bianchi, O Tremor Magnifico, também existe uma

22 Foi revelado durante a encenacgéo que o ator-pornd nio era, na verdade, um ator-pornd: ele é um
ator que representa a presenga do ator-porné que esteve com Janaina Leite durante o processo, mas
que desistiu de contracenar na pega com ela.
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grande réplica de um cavalo, que surge na cena com uma mensagem, quando
estamos proximos ao final. H4 também um cavalo “de mentira” na cena de Why the
horse?, assim como em Eu n&do sou bonita (Yo no soy bonita) (2004), de Angélica
Liddell, onde um animal real, de carne osso?, é testemunha de sua ag&o em cena,
representando o equino que foi testemunha da violéncia relatada pela artista em
cena.

Todas essas experiéncias poderiam ser chamadas apenas de “peca de
teatro”, mas, uma vez que centralizam a criagao, elaboracéo, presenca e autoria em
uma s6 pessoa, também podem ser chamadas de solos. E possivel, portanto, fazer
um solo e mesmo assim estar dividindo a cena...

Outra questdo sobre o solo é relativa aos tempos atuais, onde a
impossibilidade da presenca fisica, em virtude da pandemia do COVID-19, nos
levou a internet e ao "monodrama", uma forma possivel para a criacdo a distancia.
Isso levou muitos artistas, que antes nunca tinham se engajado numa criagao
autoral ou num processo autobiografico (ou até mesmo na linguagem performativa),
a comegarem a fazer solos de carater autobiografico, testemunhal e confessional.
Os cursos pagos de solo e de dramaturgias autorais, que se popularizaram em
2019%* (na mesma onda de popularidade que levou Janaina Leite a ganhar o edital
da Mostra de Dramaturgia em Pequenos Formatos do CCSP, em 2018, e a ganhair,
mais tarde, em 2019, o Prémio Shell de Melhor Dramaturgia), mereceram versdes
online, e tiveram altissima procura, fazendo com que uma grande quantidade de
pessoas pudesse “ter um solo para chamar de seu”.

Apesar de ser um movimento interessante - pois a arte autobiografica tem
sido estigmatizada no meio teatral mais hegemdnico, sendo acusada de ser
solipsista, anti-revolucionaria (distanciando-se da visdo de teatro politico mais
usual), sem universalidade e egdlatra -, a grande quantidade de solos online
comegou a reproduzir uma padronizacdo de formas e conteudos. Alguns solos,
ainda que sejam uma solugdo para os tempos que vivemos, retomam o modelo

midiatico e teleoldgico da historia de superagao, tornando-se muito populares.

3 A presenga do cavalo em cena causou polémica na apresentagdo de Eu n&o sou bonita na MIT-SP
em 2014, no Brasil, quando um grupo de ativistas pelos direitos dos animais invadiu o palco do SESC
Pinheiros durante a apresentagao.

24 “Solos Autorais”, curso de Maria Amélia Farah, “Nucleo de Orientagéo de Processos”, curso de
Janaina Leite, “Dramaturgias hibridas e performativas”, também de Janaina Leite, “Nucleo de
Dramaturgia Feminista” orientado por Maria Giulia Pinheiro.
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Para além dos solos, uma onda cada vez mais crescente de necessidade de
"extimidade"® acompanha esse processo, promovendo aquilo que chamo de
blogueirismo compulsdério: uma grande quantidade de pessoas, nas redes sociais,
adotam o lifestyle de blogueiros e a narram (e espetacularizam) suas historias,
“militdncias”, percursos, consumos e historias. Este modelo, ainda que nao seja o da
Bildung, assemelhado a aquele para a modernidade, representa um modo de vida
ajustado, adaptado a verséao tardia do capitalismo, com tintas de pds-modernidade.
Muito além de produzir nossas personas da internet, essa cultura "blogueira" que se
expande nos novos solos da pandemia incentiva o sujeito a gestdo de si mesmo
COmO uma marca.

Entretanto, apesar dos padrdoes estéticos, de sucesso, de beleza e de
visibilidade ficarem quase intactos, existe uma tentativa de originalidade, quando se
quer falar sobre as experiéncias genuinas e unicas; o que fica claro nas redes
sociais. Porém, a caréncia de formas inovadoras parece evidente nesses meios,
onde a prépria plataforma (blogs, Twitter, Facebook, Youtube, Instagram, etc.) limita
tempo, caracteres, filtros, design e layout, suscitando a padronizagdo. Ainda que em
outro contexto, essa "timidez formal" lembra a critica que tedricos como Anatol
Rosenfeld fazem em relagdo ao drama moderno. Se havia a intengdo de abarcar
tematicas revolucionarias, o fato de utilizar-se dos mesmos mecanismos formais
hegemonicos do drama burgués classico impediu que outra expressao tivesse
emergéncia. Nos tempos atuais, a padronizacdo da internet acaba consumindo
discursos mais progressistas; o que, por sua vez, afeta a produgdo artistica,
promovendo uma aversao ao risco, a contradigdo e as idiossincrasias, que passam
a ser “higienizados”, docilizados, ou “cancelados”.

Isso pode também vir a ser muito castrador, quando tratamos de produgao de
pensamento e criagao artistica, que deveriam provocar e desafiar os maniqueismos
e binarismos do pensamento. Diante disso, questiono (ainda, sem respostas) se a
forma do solo autobiografico ainda pode ser uma contra-narrativa, ou se tornou-se
uma narrativa que, justamente, corrobora com a hegemonia individualizante, com a
massificagdo e a manutencdo do status quo. Pensando no que comenta Agamben

(2005), seria possivel encontrarmos formas de profanar os dispositivos de controle?

% Termo que, segundo Paula Sibilia (2016), caracteriza a exposig¢do espetacularizada da intimidade,
principalmente nas redes sociais.
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Giorgio Agamben, em “O que € um dispositivo?”, primeiramente, apresenta o
conceito de oikonomia, de onde surgiu a nogao de economia que conhecemos hoje.
Oikonomia, que em grego significa gestao, tornou-se um conceito central em nossas
sociedades desde sua introdugao pelo cristianismo, consolidando-se como “[...] um
conjunto de praxis, de saberes, de medidas, de instituicbes cujo objetivo é
administrar, governar, controlar e orientar, em um sentido que se supde util, os
comportamentos, os gestos e os pensamentos dos homens” (AGAMBEN, 2014,
p.12).

O equivalente a oikonomia em latim seria, para o autor, o termo dispositio, do
qual se originou o dispositivo, do qual falamos. Se nas “sociedades disciplinares”
(onde, de acordo com Foucault, as instituicdbes como Familia, Igreja, Prisbes e
Manicédmios tinham o poder de nos disciplinar através do confinamento, da ordem e
da disciplina), os dispositivos eram tudo que se utilizava para esse fim; hoje, nas
“sociedades de controle”, os dispositivos tornam-se ndo apenas utilitarios para
garantir que nossa vida seja disciplinada e vigiada, mas estdo tao infiltrados em
nosso pensamento, em nossas atividades cotidianas, que acabam por nos
convencer suavemente - e nao pelo poder e coergao - como nossa vida deve ser
vivida (infiltrando-se em nossos desejos, nos recantos mais subjetivos). Dispositivos
servem para nos conduzir a um estilo de vida docil, amansado e alienado pelo
poder, e com muito mais forca que nas sociedades disciplinares, pois atua de
maneira quase imperceptivel. Os dispositivos sao os anuncios e a publicidade; séo
nossos celulares e nossos computadores; a TV e os comerciais da TV; o youtube, 0
instagram e o Twitter...

Agamben (2014), resgatando a etimologia da palavra e o pensamento
foucaultiano, procura mostrar a relagcdo do dispositivo com o poder, e
consequentemente, com o capitalismo, que segundo ele, é a religido de nossos
tempos. Os dispositivos servem para nos passar uma informagdo de como ser,
como portar-se e vestir-se; enfim, como comportar-se em sociedade. Tudo isso
afeta profundamente nossa subjetividade.

O que precisamos, quando adentramos na grande nuvem imaterial dos
dispositivos, principalmente enquanto artistas e pensadores criticos, € buscar a
contra-informacéo. Profanar o dispositivo. Buscar meios de “hackear” o dispositivo
de controle, dentro de seu proprio jogo. Porém, mesmo exaltando o que chama de

"profanacéo”, ou seja, a restituicdo ao uso comum, dos homens - para longe do
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controle e das garras do capital ou qualquer outra religido - Agamben faz questao
também de atentar-se para o fato de que tudo, toda profanagdo, sera muito
rapidamente cooptada e incorporada pelos dispositivos de poder. Por isso, nos cabe
sempre renovar, reinventar os meios pelos quais profanamos os dispositivos.
Acredito ser esse o papel da artista, frente aos dispositivos com os quais lidamos
diariamente: disputar o imaginario, a subjetividade. Ousar profanar; ousar pensar
diferente. Como, por exemplo, usar um espaco destinado a um anuncio publicitario
para expor sua obra de arte; ou usar o Instagram e o Facebook para propositos
diferentes, como postar uma proposi¢cdo de programa performativo. Agir como um
gato que profana o novelo de |a, ao caca-lo como se fosse um rato (AGAMBEN,
2007).

E importante fracassar em publico: uma possivel consideragao final

Desde o inicio, esta pesquisa incluiu a proposta de registrar o passo-a-passo
do processo de estudos e criacdo em um diario. Esta foi uma proposi¢cao
interessante, que proporcionou um acumulo muito grande de material. Porém, como
mostrar esse material? Como descrevé-lo? Muitas das anotacdes, desenhos,
colagens, etc sao dispendiosas: possuem um acumulo alusivo a
autorreferencialidade, e aportam vozes contraditérias, repetitivas e nostalgicas. No
diario, encontram-se marcas, poemas e listas. Ha muito de inconsciente nas lacunas
que ele carrega; muito de indizivel nas lacunas que o diario carrega.

Foi uma grande dificuldade conseguir discernir, nas paginas e paginas
anotadas, o que servia para esta pesquisa e 0 que servia a criagcao artistica
propriamente dita. Foram quatro cadernos completados esse ano, e um que ainda
tem algumas folhas sobrando. Porém, foram neles e através deles que consegui
realizar algumas coisas concretas: construir a dramaturgia para um solo que chamei
de Coreografias da Alcova: natureza morta com facas e frutos do mar, e produzir
esbocos para outras duas dramaturgias, Um tunel no fim da luz, e Bebé de
Rosemeire. Posso dizer, com toda certeza, que essas escritas performativas fizeram
com que me relacionasse de maneira diferente com alguns traumas; que buscasse
imagens para falar de coisas que as palavras ndo davam conta; que tentasse
organizar pensamentos complexos ao coloca-los no papel; que buscasse imagens

poéticas para descrever movimentos e sensagdes do corpo; que organizasse
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cartografias sentimentais - como a arvore genealdgica de minha familia -; que eu
tentasse organizar meu campo simbolico através dos mitos e das anotacdes de
sonhos; que eu elaborasse programas performativos... Com os diarios desta
pesquisa que eu experimentei criativamente, de N formas.

Acredito que é possivel buscar, ainda, experiéncias liminares com a criagao
cénica e com a processualidade/criacdo dramaturgica através do diario. Talvez a
obra final seja um fracasso, mas a busca é, mesmo assim, muito importante.
Aprendi com as criagbes de Janaina Leite, principalmente, formas de misturar teoria
com performatividade. Aprendi com Carolina Bianchi, em especial, sobre praticas
sensiveis que agugam os sentidos através do corpo e produzem novos imaginarios
possiveis. Aprendi com Angélica Liddell, outra artista que povoou minhas reflexdes
neste processo de Iniciagcdo Cientifica, sobre a ritualizacdo da ferida, da dor, do
trauma, do phatos, e todo simbdlico através do corpo e do sacrificio poético, que
seria um ato frente ao incompreensivel, a o que ndo podemos entender.

E os aprendizados registrados no diario continuam. Aprendi com Suely Rolnik
(1993) sobre os estados inéditos que se produzem em nosso interior, e que exigem
a construgcao de um novo corpo que dé conta de abarcar esses estados. Com Audre
Lorde (2019), aprendi sobre usos do erético como forga criadora, para além da
dimensao sexual de nossa vida, e sobre a importancia do compartilhamento com
pessoas queridas. Com Jodorowsky (2009), aprendi sobre a Psicomagia, uma arte
da cura que, segundo o artista, dialoga diretamente com o inconsciente.

Este processo de pesquisa e criagdo, apesar do (ou por causa dele)
momento que estamos atravessando, foi muito importante para que avaliasse meu
tracado; concluisse uma jornada de cinco anos no curso de Bacharelado, e
ressignificasse vivéncias que me atravessaram nesses anos. Esta pesquisa trouxe
transformacdes; o que para mim mostra o verdadeiro sentido da teoria: que ela
transforme minha pratica e meus modos de ver as coisas, na arte e na vida.

Gostaria de esbocar, por fim, a partir desta minha experiéncia de analise e
criagdo, uma ultima categorizagdo ngo-categodrica e extremamente subjetiva das
praticas, politicas e poéticas derivadas da criagdo autobiografica, apoiada na

metodologia do diario:

i) Ritualizagdo da vida e liminaridade: Ritualizar os acontecimentos, as partes do

processo. Pensar quais sdao momentos chave, de virada, em nossa vida e
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aniversaria-los. Pensar quais sdo as praticas que o 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 musica,
comida, objetos, qualidades de presenca e acgdes). Estar presente, prestar atencao

no corpo e suas reagdes. Vivenciar os ritos.

ii) O erotismo como poder na criagdo artistica: O que € aquilo que nossa energia
erética persegue? E possivel incorporar os nossos desejos nas praticas de criagéo?
No que as praticas artisticas assemelham-se as praticas sexuais? Usar o erético em
todos os ambitos da vida e da criagdo. Fazer o corpo fluir. Buscar meios de sentir
éxtase. Sustentar o mistério, a parte oculta das coisas que se apresentam.
Caminhar entre a obscenidade e a sedugdo. Buscar meios de transgredir os
interditos através de agdes. Expor o abjeto do corpo, da agdo e do desejo.
“Compartilhar o gozo, seja fisico, emocional, psiquico ou intelectual [...]" (LORDE,
2019, p. 71)%.

i) O ato psicomagico na criagdo artistica: Para Jodorowsky (2019), criador do
termo, o ato psicomagico consistiia numa acdo simbodlica com reverberagdes
concretas, ou uma acao concreta que tém reverberagdes simbdlicas, constituindo-se
como uma estratégia de “[...] manipular a linguagem dos objetos e o vocabulario
simbdlico a fim de produzir um efeito nas pessoas; em sintese, num modo de
chegar ao inconsciente com a linguagem que Ihe é propria” (JODOROWSKY, 2019,
p. 94). Como criar agdes onde haja manipulagcao de objetos e simbolos, a fim de
causar alguma reverberagédo 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

% Na citagdo completa, de Audre Lorde (2019): “O erdtico, para mim, opera de varias 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 compreensao de grande
parte daquilo que elas ndo tém em comum, e ameniza a ameaga das suas diferengas."(LORDE,
2019, p. 71).
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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 historia dos seus antepassados através do corpo.

v) O discurso mitologico 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 propria cada cada estado, cada criagao.
Relacionar-se com figuras mitologicas; trazé-las para perto. Encarna-las.

Atualiza-las. Buscar mitologias, para além da tradigdo greco-romana.

vi) A imaginagdo e o sonho na construgdo do corpo: Borrar linhas temporais; criar
historias alternativas a Historia. Misturar sonhos com realidade. Incorporar os
sonhos da criagado artistica, através da palavra, objetos, luzes e criagdo de
ambiéncia. Buscar criar imaginarios decoloniais. Experimentar formas androginas 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 visualizagado de

imagens. Lembrar-se de Eleonora Fabi&o:

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, esta permanentemente deflagrando relagdes.
Corpo em relagdo com corpo forma corpo. O
entre-lugar da presenca € no nosso corpo o0 que nao
esta em nds." (FABIAO, 2010, p. 323)

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 nao
concorda. Fazé-las emergir. Mistura-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 o discurso
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explicito para causar reverberacgoes.

viii) A eloquéncia da ferida - o trauma como impulso criador e sua ressignificagdo:
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 agdo, simbdlico e
semioético; segundo Kristeva, 2010, p. 14: "[...] trata-se de abrir, na e para além das
cenas das representacdes linguisticas, modalidades de inscrigdes psiquicas pré ou
translinguisticas, que poderiamos chamar semitticas, ao encontro do sentido
etimolégico do grego semeion - trago, marca, distintividade". Buscar elementos
sonoros, pictéricos, iconograficos, materiais e acdes que expressem o indizivel da
experiéncia. Assumir o indizivel da experiéncia. Conectar-se com o mistério. Afirmar
a vida até na morte (BATAILLE, 2017)%, ou seja, a vida que levada a uma tal
intensidade, através do gasto inutil de energia (dispéndio), ja ndo se distingue da

morte.

Em resumo, a possivel conclusdo desta escrita € que a inventividade na
autobiografia se da através da forma, no campo da manipulagdo da linguagem, e
que se faz necessario encontrar dispositivos, agenciamentos, experiéncias, que
sejam singulares e conectados com o percurso artistico e de vida de cada um(a).
Para isso, a pratica do diario pode ser uma aliada, tanto como auxiliar na criagcéo
artistica, quanto integrante ativa da criacdo artistica e/ou da dramaturgia em si. O
percurso artistico singular, no sentido de uma trajetéria pessoal, apesar de ser um
elemento crucial para a autobiografia e a autoficgcdo, 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 emancipagdo dos

27 Para Angélica Liddell, “ O corpo é a Unica coisa que produz verdade”. In: GARNIER (2005, p. 181).
% Em “O erotismo”, de Georges Bataille: “Do erotismo, é possivel dizer que é a aprovagio da vida
até na morte. [...] Com efeito, ainda que a atividade erética seja antes de mais nada uma exuberancia
da vida, o objeto dessa busca psicoldgica, independente, como disse, da inten¢ao de reproducgéo da
vida, ndo é estranho a morte." (BATAILLE, 2017, p. 35)
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elementos de cena; sobre a relacdo hierarquica na criagcao; sobre a espacialidade;
sobre a relagdo com o(a) espectador(a); sobre as palavras que se escolhe ou néo
se escolhe, e assim por diante.

O fazer artistico autobiografico feminista, aqui estudado, também pressupde
uma maneira outra de relacionar-se com o0 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 criagado autobiografica e que foram estudadas nessa pesquisa
dao, a sua maneira, alguma pista de como pode ser tal processo.

Ao finalizar este percurso de investigacao, fica mais evidente que as disputas
politicas sao 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 iniciacao cientifica a tarefa de refletir sobre
maneiras que nao permitam que nossa subjetividade e nossa criagéo artistica sejam
brutalmente cooptadas pelo mercado e pelo individualismo, principalmente nesse
momento histdérico em que todas nossas relacdes, encontros, aulas, ensaios,
apresentagoes, dialogos, estao centralizadas no espacgo 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 vao 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 superacéo vendida
pelo modelo da Bildung. Desloca-se desse lugar tido como “elevado” e “superior”,
para recobrar sua identidade e os atributos ndo alinhados com o ideal hegeménico
de sucesso.

Esse ato de assumir o fracasso como um posicionamento de desacordo com
os modelos burgueses, dominantes e mercadoldgicos de visibilidade, superagao 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 que sejam alternativos e
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contra-hegeménicos. Nesse sentido, espero que, de agora em diante, fracassemos

cada vez mais.
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