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RESUMO

FARIA, Béarbara Buzatti Lopes de. Costura sem molde: a angustia e a alegria de encenar. 113
f.il. 2016. Dissertacdo (Mestrado) — Programa de P6s-Graduacgédo Estudos Contemporaneos das

Artes — Universidade Federal Fluminense, Niteroi, 2016.

Entendemos aqui, a encena¢do como uma costura. E o que seria essa costura? O mais simples
e complexo possivel: as amarracOes estéticas que tecemos no fazer da cena. Simples porque
entendemos a encenagdo como uma fungéo que estabiliza as relacfes entre — 0 corpo que encena
— 0 corpo em cena — e 0s elementos da cena — e faz com que a expressdo seja mais possivel,
mais encadeada, interligada, costurada. Estabilizar, aqui, ndo significa tornar estavel num certo
amornar, e sim equilibrar. Simples, e, igualmente complexo porque, as amarragGes estéticas
que fazemos sdo em si mesmas complexas. Dizem respeito as muitas questdes da arte e do
corpo sensivel que faz arte. Para além de uma costura da cena, interessa-nos, uma costura sem
molde. A ideia de um fazer sem molde, que corresponde ao popular mineiro: “a costura de
olho”. E também permitir-se intuir, criar novos recortes, encontrar-se no processo de criagio —
entendendo que cada processo exige uma demanda técnica — e mais que isso, € a cena executada
por um corpo que é possivel, que ndo corresponde a um corpo ideal para a cena, a um corpo

moralizado, em um corpo possivel em cena estdo inclusos suas limitacGes e alcances.

Diante disto, esta pesquisa propde uma investigacdo acerca da presenca da angustia e da
alegria, nessa costura sem molde, nesse processo de criacdo da cena. Através da nocao de
angustia oferecida pela psicandlise, e da alegria em Nietzsche, procuraremos aqui, bem como
na encenacao, este entrelacar de no¢des advindas de demasiadas areas do conhecimento. Como
a angustia e a alegria aparecem neste encenar no teatro? Quais seriam essas conexdes? E a
sublimacéo que a cena poderia possibilitar neste corpo, observado ha tanto pela arte, pela
psicanalise, e pela filosofia?

Palavras-chave: angustia; alegria; costura; processo de criacdo; Perdoando Deus.



ABSTRACT

FARIA, Barbara Buzatti Lopes de. Sewing without a pattern: the anguish and joy of staging.
113 f. il. 2016. Master Dissertation — Programa de Pds-Graduacdo Estudos Contemporaneos

das Artes — Universidade Federal Fluminense, Niteroi, 2016.

The staging in this work is understood as a sewing. And what might be this sewing? The most
simple and complex as possible: the aesthetic moorings that we have woven into the scene.
Simple once we understand the staging as a function that stabilizes the relationship among other
things- the body who acts - the body who directs and the elements that compose the scene — so
as to make the expression even more possible, interlocked and stitched. In this context, to
stabilize does not necessarily mean to be stable, in a way to be become tedious, in fact it means
to balance. Simple and also complex, because aesthetic moorings are complex among
themselves. It tells so many issues relate to the art itself, as well the sensitive body that makes
art. The idea of doing a sewing without a pattern, also remind us the “mineiro’s” popular
expression “costura de olho”, which means sewing by intuition, without any kind of pattern. It
allows us to be intuitive in order to make changes, as well to be free in the whole process of
staging creation — aware that each process requires a technical demand — and more than that, it
is also the scene itself, perfomed by a body that is possible who does not necessarily correspond
to an ideal body for the scene or to a body who has to be moralized, but in fact, to a body that

is possible for the scene who includes its own abilities and limitations.

Besides, this research proposes an investigation about the presence of both, anguish and joy in
the sewing without a pattern, throughout this process of creation of the scene. Through these
notions of anguish in psychoanalysis and the joy in Nietzsche, it shall be established in here, as
well as in the staging, this interweaving of ideas that come from so many areas of knowledge.
How do the anguish and joy are revealed on staging in the theater? What are these connections
in fact? And the sublimation that the scene might enable in this body, that has been observed

for so long, by art, psychoanalysis and philosophy?

Keywords: anguish; joy; sewing, process of creation; Perdoando Deus.
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1. Primeiro ato: o corte.

1.1 O inconsciente em cena

Algumas inquietagdes adormecidas foram retomadas no curso do primeiro semestre letivo
no programa de Po6s-Graduacdo Estudos Contemporaneos das Artes oferecido pela
Universidade Federal Fluminense (UFF), no ano de 2014. Inicialmente fui aprovada com
apresentacdo do anteprojeto O inconsciente encena: A interferéncia dos atos-falhos no
processo de criacao da encenadora. O referido anteprojeto, que julgdvamos ter pensado
de maneira minuciosa, comecou a se desmantelar, pouco a pouco. A primeira questao que
emergiu, desestruturando suas bases, foi a auséncia de um objeto e por consequéncia,
auséncia da formulacdo de um problema, de uma questdo chave, que motivasse a

pesquisa.

Um incémodo surgia ja no titulo. Diante dele, o eixo argumentativo estaria em uma
discussao psicanalitica a respeito da no¢do de inconsciente, utilizando a préatica artistica
como objeto. Mas, desejavamos pensar na pratica artistica da encenagao e considerar sutis
enlaces com outras areas do conhecimento, tais como: a psicanalise e a filosofia. Esta
ultima reflexdo comecou, entdo, a ganhar corpo e se fazer mais urgente. Consideramos
ainda, que a revisao da proposta de pesquisa se encaixaria melhor a linha Estudos dos
Processos Artisticos (EPA).

Com o processo de pesquisa, constatamos que o0 anteprojeto previa uma metodologia
inviavel. Como uma artista poderia detectar em seu proprio processo de criagdo esses atos
falhos!? De acordo com a teoria psicanalitica esses s&o observados durante o processo de

analise, entdo, o problema, como dizer dessa interferéncia?

1As parapraxias, ou atos-falhos, sdo mensagens do inconsciente que passam despercebidas pela consciéncia
em forma de lapsos: “Pode acontecer, por exemplo, que uma pessoa que tenciona dizer algo venha a usar,
em vez de uma palavra, outra palavra (um lapso de lingua [Versprechen]), ou possa fazer a mesma coisa
escrevendo, podendo, ou ndo, perceber o que fez. Ou uma pessoa pode ler algo, seja impresso ou
manuscrito, diferentemente do que na realidade esta diante de seus olhos (um lapso de leitura [Verlesen]),



14

Apdbs o contato com a literatura inaugural da psicanalise e dos apontamentos feitos em
orientagdes, aulas e em conversas com psicanalistas, notamos que este caminho poderia
se afundar na impossibilidade. Seria, tdo somente, aplicar os contetdos psicanaliticos
vinculados a praxis e designar a eles uma espécie de papel de diagndstico da pratica
artistica. Como pensar neste entrelacar da pesquisa em artes feita por uma artista com
outras areas do conhecimento? Como pode uma artista se apropriar de uma multiplicidade

de conceitos advindos de outras terras, para dizer da sua pratica?

A partir dai iniciamos uma lapidacdo, ou, um trabalho arqueolégico. Nos colocamos a
procura de uma questdo-motriz que embalasse o desejo de pesquisar os territérios do
inconsciente. Diante disto, algumas ideias comecaram a germinar e apresentar pistas
sobre sua localizacdo. No que estavamos pensando ao querer dizer desta possivel

encenagéo do inconsciente?

Calvino (2009) propde no seu ensaio O olhar do arquedlogo uma alteracdo de

perspectivas e, para ele

Em sua escavacdo, o arquedlogo torna a descobrir utensilios cujo destino
ignora, cacos de cerdmica que ndo se encaixam, jazidas de eras distintas
daquela que ele esperava encontrar ali: sua tarefa é descrever pega por pega
também e sobretudo aquilo que ndo consegue sistematizar numa histéria ou
numa utilizagdo, reconstruir numa continuidade ou num todo. A isso
chegaremos depois, talvez; ou entdo compreenderemos que ndo é uma
motivacdo externa para aqueles objetos, mas apenas o fato de que objetos assim
sejam encontrados naquele ponto j& diz tudo o que havia para dizer.
(CALVINO, 2009, p. 190).

O critico italiano endossa ainda, que a proposta de um olhar arqueoldgico é analoga a
tarefa pretendida por Calvino (2009), que quer: “indicar e descrever mais do que explicar”
(CALVINO, 2009, p. 190). Este momento de repensarmos a ordem das coisas, nesta

pesquisa que aqui propomos, se revelou proéximo ao que Italo Calvino (2009) denominou,

ou ouvir errado algo que lhe foi dito (um lapso de audicdo [Verhdren]) - na hipotese, naturalmente, de ndo
haver qualquer perturbacéo orgénica de sua capacidade auditiva. Outro grupo desses fendmenos tem como
sua base o esquecimento [Vergessen] - ndo, no entanto, um esquecimento permanente, mas apenas um
esquecimento tempordario. Assim, uma pessoa pode ser incapaz de se lembrar de uma palavra que conhece,
apesar de tudo, e que reconhece de imediato, ou pode esquecer de executar uma intencdo, embora dela se
lembre mais tarde, tendo-a esquecido apenas naquele determinado momento.” (FREUD, 1986, p. 16).
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o olhar arqueologico, e que é também este olhar voltado para os objetos invisiveis,
desconexos. E justamente nessas zonas fronteiricas que queremos trabalhar. O olhar

lancado sobre o invisivel, sobre o indizivel.

Com isso em mente, propomos que a pesquisa em artes cénicas feita por artistas que tem
como objeto sua propria producdo, traz um outro olhar, estranho e intimo, que se encontra
com o olhar arqueoldgico - no sentido de que é também descobrir agdes cujo o destino
ndo se sabe ou o contrério, é falar sobre elementos que por vezes nos parecem desconexos,
é dizer do que Ihe parece indizivel, é catar os “cacos de ceramica que nao se encaixam
[...]” (CALVINO, 2009, p. 190). A feitura da pesquisa em artes cénicas, que é tecida por
artistas de teatro, cujo objeto é a prépria criacdo, parece nos trazer esses cacos, essas
fragmentacgdes, “[...] jazidas de eras distintas daquela que ele esperava encontrar ali.”

(CALVINO, 2009, p. 190.).

A ideia de algo que se apresenta enquanto pedaco, provindo de uma era distinta, nos
remete as manifestacdes do inconsciente. O inconsciente € justamente esse territdrio
psiquico anterior, que nos parece oculto, ja que s6 se manifesta quando passa pelo
consciente. E 0 mesmo que dizer da descoberta do arquedlogo, que, num dado trecho
encontra coisas que, sO pelo fato de existirem naquele lugar, fornecem a ele todos os
dados necessarios. Assim, nos interessamos pelas no¢des do inconsciente descritas pela
psicanalise. Esses cacos, nosso material de trabalho, foram redescobertos durante o
processo de criacdo da cena e, depois, da escrita, e s&0 0S componentes principais que

aquecem essa pesquisa.

Ao chamarmos este olhar da artista de estranho e intimo, fazemos uma referéncia ao texto
de Freud (2010) publicado em 1919, cujo titulo original em aleméo é Das Umheimliche
e é traduzido por Paulo Cesar de Souza de forma direta (alemé&o-portugués) por O
inquietante, que equivaleria dizer O angustiante (FREUD, 2010). Para nos oferecer um
forte exemplo do que despertaria esse sentimento inquietante, Freud (2010) se valendo de
imagens, faz uso da fabula do Homem de Areia lida por ele no terceiro volume da edi¢do

Grisebach das obras completas de Hoffmann, Contos noturnos. A figura do Homem de
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Areia, representa algo semelhante as estorias brasileiras do Bicho Papéo ou Papa-Figo e

do Homem do Saco.

O conto de Hoffmann remonta a infancia do rapaz Nathaniel e sua memaria de um evento
traumatico, a morte do pai, que costumava lhe contar histérias em seu escritorio. Ao
entardecer eram interrompidos pela mae, que dizia sempre que Nathaniel deveria ir
dormir pois, 0 Homem de Areia estava chegando. Quando era 0 menino quem indagava
amae, querendo informagdes sobre este homem recebia somente respostas insatisfatorias,

e, assim, logo decidiu recorrer a sua babé, que alimentando a fantasia do menino, disse

E um homem mau, que aparece quando as criancas ndo querem ir para a cama
e joga punhados de areia nos olhos delas, e os olhos, eles pulam pra fora da
cabeca, sangrando. Entdo ele os joga num saco e leva, na meia-lua, para
alimentar os filhos, que esperam no ninho e tém bicos redondos como as
corujas, e usam esses bicos para comer os olhos das criancas malcriadas.
(HOFFMANN, 1816, apud, FREUD, 2010, p. 257).

Nathaniel cresce com a ameaca da aparicdo do Homem de Areia, e com tal fantasia em
mente, passa para um estado de producdo de alucinagdes, associando o0 personagem a
pessoas de seu convivio cotidiano. As tribulacdes da vida do garoto e sua producédo de
alucinagdes, que acabam no fim da trama, o levando ao suicidio, sdo passagens menos
importantes aqui. Nossa atencéo se volta para o0 medo enfatizado por Freud (2010), e este
sentimento em questdo, aparece pela possibilidade de lhe serem tomados os olhos, de
ficar cego. Usualmente, os olhos sdo os érgdos que simbolizam a percepcdo intelectual,
o saber cientifico, o conhecimento. Por outro lado, a experiéncia da psicanalise nos traz

uma nocao

[...] que o medo de ferir ou perder os olhos é uma terrivel angustia infantil.
Muitos adultos a conservam e, mais que qualquer outra lesdo fisica, temem a
lesdo ocular. Ndo ha o costume de dizer que uma pessoa cuida de algo como
“a menina de seus olhos”? O estudo dos sonhos, das fantasias € dos mitos nos
ensinou que o medo em relacdo aos olhos, o medo de ficar cego, €
frequentemente um substituto para o0 medo da castracdo. O ato de cegar a si
mesmo, do mitico criminoso Edipo, é apenas uma forma atenuada do castigo
da castracdo, o Unico que lhe seria apropriado, conforme a lei de Talido.
(FREUD, 2010, p. 260-261).
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Notamos, portanto, a conexdo possivel entre o0 medo de perder os olhos, ou seja, a perda
do saber e 0 medo provocado pela ameaca da castracdo. No Brasil, as estdrias do Bicho
Papdo ou Papa-Figo, produzem também esse sentimento inquietante falado por Freud
(2010) através do Homem de Areia. Essas fabulas que compdem nosso folclore, sédo
contadas antes das criancas se deitarem e dizem de um homem que ira atrai-las e maté-
las, porém, ao invés dos olhos, esse homem come o figado das criangas. Consultamos um
guia ilustrativo de sinais e simbolos e vimos que o figado, para os romanos é o 6rgdo que
representa a sede das paixdes (KINDERSLEY, 2012, p. 115).

Em seu texto, Freud (2010) admite um encontro pouco usual da psicanalise com a estética
e nos diz “é raro 0 psicanalista sentir-se inclinado a investigacdes estéticas, mesmo
guando a estética ndo € limitada a teoria do belo, mas definida como teoria das qualidades
de nosso sentir’ (FREUD, 2010, p. 248). Reitera que os esforgcos psicanaliticos sdo
comumente destinados a “[...] outras camadas da vida psiquica [...]” (FREUD, 2010, p.
248). Nos explica, ainda, que o motivo desse encontro pouco usual se da pois o
Inquietante se situa no dominio das “[...] emog¢des atenuadas, inibidas quanto a meta,
dependentes de muitos fatores concomitantes, que geralmente constituem o material da
estética” (FREUD, 2010, p. 248) mas, que neste caso, constituirdo também, material de

trabalho da psicanalise.

Desta forma, vale aqui ressaltarmos, no que se refere ao enlace da encenagédo, com a
psicanalise e a filosofia que, embora ndo possamos dizer que € raro que uma artista sinta-
se inclinada a investigacbes estéticas, psicanaliticas e filosoficas, acreditamos
compartilhar o interesse em investigar esses encontros pouco usuais, essas emogoes que
se evidenciam, sdo inibidas quanto a sua satisfacdo (meta) e dependentes de demasiados

fatores concomitantes.

Freud (2010) vai em busca do significado da palavra alem& unheimlich, traduzida por
inquietante, estranho-familiar, e revela a ambivaléncia de significados da palavra “ndo é
univoco, mas pertence a dois grupos de ideias que, ndo sendo opostos, sdo alheios um ao

outro: o do que é familiar, aconchegado, e do que é escondido, mantido oculto.” (FREUD,
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2010, p. 254). O psicanalista e surpreendido com a definicdo dada por Schelling que diz
“Unheimlich, seria tudo o que deveria permanecer secreto, oculto, mas apareceu.”
(FREUD, 2010, p. 254). E ao querermos marcar esse lugar de diferenca do olhar da
artista, ficou evidente para nés a producéo desse sentimento inquietante, angustiante. O
processo de olhar a prépria producdo, investiga-la, para compor um trabalho cientifico,
limitado quanto a forma, se constituiu para nos, ndo s6 como possibilidade de perda dos
olhos como aludido pelo Homem de Areia, como também, a possibilidade de perda do
figado, dada pelo Papa-Figo. Queremos dizer, tanto 0 medo da perda da percepcao

intelectual, quanto 0 medo da perda das paixdes.

A repeticdo deste sentimento em relacdo a escrita e essa reflexdo a respeito das diferencas
deste olhar da artista, da voz que fala nessa pesquisa, nos aproximou de uma nogéo da
psicanalise. Assim, imbuidos desse inquietante, encontramos um dos objetos dessa
pesquisa, a angustia. Se o inquietante &, tal como a definicdo dada por Schelling, “[...]
tudo o que deveria permanecer secreto, oculto, mas apareceu.” (FREUD, 2010, p. 254),
podemos chama-lo, angustiante, tendo em vista que quando vem a tona este oculto, ele

aparece como angustia.

Na criacdo da cena, a memoria € inevitavelmente acessada. Por vezes, tomamos
consciéncia das memorias corporais, das pulsées adormecidas que sdo acordadas por um
processo de criacdo. E através das metéforas, imagens, mitos, e dos cacos, que iremos
conduzir também nossa escrita. Essa pesquisa, pretende sobretudo, “juntar os nossos
pedacinhos” (GALEANO, 2002, P. 64) como na Celebracédo de bodas da razdo com o

coracao

Para que a gente escreve, se ndo é para juntar nossos pedacinhos? Desde que
entramos na escola ou na igreja, a educacdo nos esquarteja: nos ensina a
divorciar a alma do corpo e a razdo do coragao.

Sabios doutores de Etica e Moral serdo os pescadores das costas colombianas,
que inventaram a palavra sentipensador para definir a linguagem que diz a
verdade.

Um sistema de desvinculos: para que os calados ndo se fagam perguntes, para
que os opinados ndo se transformem em opinadores. Para que ndo se juntem
os solitarios, nem a alma junte seus pedagos.

O sistema divorcia a emocdo do pensamento como divorcia o sexo do amor, a
vida intima da vida publica, o passado do presente. Se o passado ndo tem nada



19

para dizer ao presente, a histéria pode permanecer adormecida, sem
incomodar, nos guarda-roupas onde o sistema guarda seus velhos disfarces.

O sistema esvazia nossa memdria, ou enche a nossa memdria de lixo, e assim
nos ensina a repetir a histéria em vez de faze-la. As tragédias se repetem como
farsas, anunciava a célebre profecia. Mas entre nés, é pior: as tragédias se
repetem como tragédias. (GALEANO, 2002, P. 64).

Através desse olhar inquietante da artista que escreve sobre seu processo, percebemos
que as peculiaridades se estendem e nos surpreendemos com mais uma: a complexidade
intrincada na pesquisa em Artes Cénicas, quando essa ndo se propde a observar somente
0 espetaculo (este momento em que 0s pedacos estdo ajuntados) mas que se serve de algo

que € maior e anterior: o processo de criacao.

Poderiamos fazer uma analogia do processo de criagdo com a imagem usada por Freud
para descrever o inconsciente: a ponta do iceberg. Para o psicanalista o aparelho psiquico,
é metaforicamente, como um iceberg. Sua ponta que é visivel corresponde aos conteldos
conscientes e a sua base maior e imersa, seria o inconsciente. Podemos também, pensar
assim, com relacdo ao espetaculo e ao processo de criagdo, a ponta visivel e menor é o
que entendemos pelo momento do espetaculo e todo o resto, sua base maior e imersa, € 0
processo de criacdo. De modo gue, este objeto que deixa de existir como espetéaculo, ndo
deixa de existir enquanto processo, e marca 0 corpo da artista de memorias e tudo que

caiba no inconsciente.

A possibilidade metodoldgica que propomos aqui se mostra através de um trabalho
semelhante ao arqueoldgico, ja que pretendemos também nos afinarmos com a tarefa de
“indicar e descrever mais do que explicar” (CALVINO, 2009, p. 190). Nos interessa a
reunido dos cacos, dos objetos invisiveis, através desta leitura, deste olhar da artista,
entendido por nds como inquietante, ndo nos ligamos, portanto, a uma pesquisa historica

das Artes Cénicas.
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Tania Brandao (2006) traz uma constatacao oferecida por Balme (1997) ao propor uma
metodologia da pesquisa historica nas Artes Cénicas no Brasil, e revela que “mesmo
quando fazemos a pesquisa sobre o teatro que nos cerca, ainda em cartaz, esse objeto
deixara de existir, e iremos sempre, em algum momento, trabalhar em sua auséncia [...].”
(BRANDAO, 2006, p.111). Retomamos ao poema de Drummond (ANDRADE, 2015, p.
21) que serviu como epigrafe deste trabalho para percebermos que aqui, auséncia nao é
falta, e sim um estar. Quando o espetaculo acaba, apagam-se as luzes e as pessoas vao
embora, ficam os estados, esses estares provocados pelo teatro. Ndo ha auséncia, para a

artista nada deixa de existir, passa a existir em outro lugar.

Tomamos a imagem do parto como referéncia, para dizer que ndo ha falta. E muito
comum no teatro compararmos, metaforicamente, o processo criativo a uma gestacéo, e
a estreia ao parto. Parimos personagens, cenas, luzes e gestos. Por ser recorrente a
associacao, nos parece dizer de uma sensagao comum entre as pessoas de teatro e também
da criacdo como afirmacdo simbdlica da vida, ainda que dolorosa. N&o ha, assim, o desejo
em entendermos a auséncia como uma falta, assumimos este olhar gestante e inquietante
e acolhemos também os objetos de pesquisa que aqui se mostram nos estares. Falamos
na auséncia quase como uma metodologia, ja que nossa pesquisa quer esse outro olhar, e,
quer descrever a vivéncia inquietante da criagcdo, para como isso, dizer da criacdo como

afirmacdo da existéncia para sentir-se mais forte.

Os cacos do arquedlogo (CALVINO, 2009), ou os nossos pedacinhos (GALEANO,
2002) serdo tratados aqui por retalhos, tecidos de uma costureira: a encenadora. Faremos
uso das imagens que possam somar a leitura deste trabalho. Usamos a imagem da costura
para falar da encenacéo, e a entendemos como uma costura sem molde, “uma costura de
olho”. Essa dissertagdo propde uma investigagdo do processo de criagcdo da cena, da
prépria feitura, dos pontos do proprio bordado, observados e descritos através dessa lente
inquietante da artista, este olhar que “[...] deveria permanecer secreto, oculto, mas
apareceu.” (FREUD, 2010, p. 254).
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Apols essa trajetoria de desconstrucdes que percorremos, chegamos a um projeto
definitivo que intitulou-se Costura sem molde: a angustia e a alegria de encenar. O
primeiro ato, o corte dessa dissertacdo, pretende revelar nossos enlaces teoricos, € 0
momento em que tratamos de mostrar a forma de cortar, recolher e tratar dos retalhos, do
nosso material de pesquisa. Trataremos de expor, cuidadosamente, 0 conceito

psicanalitico de angustia, e conecta-lo a prética da encenacéo.

Ressaltamos, desde ja, 0o nosso grande respeito aos territrios do conhecimento que
dialogam com as Artes Cénicas, e que aqui, escolhemos, a psicandlise e a filosofia.
Destacamos também as limitacGes proprias ao trabalho da dissertacdo e portanto,
admitimos, este cuidado que teremos com 0 nosso recorte tedrico, nas obras de Freud e
Nietzsche. Nosso didlogo com a psicanalise se limita & obra freudiana, aos comentadores,
e trata-se de um recorte até mesmo do conceito de angustia, que fundamenta toda a teoria
das neuroses e que poderia servir, somente ele, como objeto de uma longa pesquisa
psicanalitica, que ndo ousamos preterir. Desejamos somente o olhar da artista sobre a
angustia da criacdo, e acabamos por encontrar na psicanalise uma atraente nocao desta
coisa, a angustia. Nosso recorte na filosofia € ainda menor, nos atraimos pelo Nietzsche
maduro, e usaremos pouco de sua extensa obra. Pretendemos com o filésofo aleméo e
seus comentadores, falar da criagdo como afirmacédo da existéncia, da vida como obra de
arte, e da sua no¢do de corpo que vai em direcdo a ideia de um corpo possivel, e ndo de
um corpo punido, como fomos acostumamos a entender através dessa “educacdo [que]
nos esquarteja” (GALEANO, 2002, p. 64).

O segundo ato, a costura do nosso trabalho, consiste em uma exposi¢do de nocoes
contemporaneas e nietzschianas. Dissertaremos um pouco sobre o termo empoderamento,
que vem ganhando atencdo, é palavra cada vez mais recorrente nas conversas sobre o
corpo nas relagdes sociais e aparece revelando sua forca ambivalente. Podemos pensar
que, a ideia de poder foi, por muito tempo, associada a uma coisa pejorativa ou pensada
somente nas relacfes de poder, proxima de sobrepujar. Conectada a uma moralidade
crista que nos afirma um lugar de inteira humildade e compaix&o, 0 poder, aparece quase
como sindnimo de pecar, do corpo desapropriado do ser-corpo. Nesse longo processo de

desconstrucéo da palavra poder, passamos a pensar o poder junto & ideia de como tornar
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a vida mais vivivel, do empoderamento. Indicaremos aqui, a familiaridade entre esta
nocgéo trazida pela palavra empoderamento e o pensamento nietzschiano que nos diz que
viver é criar e
A criacdo do eu ndo é um episodio estatico, um objetivo final que, uma vez
atingido, exclui a possibilidade de continuar a mudar e a se desenvolver. Por
ser objeto de constante reinterpretacdo, nenhum dos elementos que constituem

o plano artistico para dar forma ao carater pode permanecer constante. (DIAS,
Rosa, 2011, p. 137.)

Demonstradas as nossas articulagdes tedricas, no terceiro ato dessa pesquisa, faremos a
leitura dos nossos retalhos, falaremos da alegria, que para Nietzsche é relacionada ao
sentimento de vitdria, entdo iremos dizer da criagdo como meio de tornar a vida mais

vivivel.

O objeto empirico dessa dissertacdo € o processo de montagem do espetaculo Perdoando
Deus que ocorreu no ano de 2012 e as apresentacdes aconteceram até o final de 2013.
Essa encenagdo serviu como o segundo Trabalho de Conclusédo de Curso (TCC2),
requisito necessario para a obtencdo do titulo de Bacharela em Artes Cénicas com
habilitacdo em direcdo teatral, pela Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP),

orientado por Alessandra VVannucci.

O espetadculo Perdoando Deus baseia-se no conto homoénimo da escritora Clarice
Lispector (1998). Proporemos uma leitura das matrizes poéticas que orientaram o
processo de montagem do espetaculo. Propomos aqui pensar Perdoando Deus como essa

costura de olho, esse processo criativo que escolhemos chamar de costura sem molde.

Em sinopse, o texto da autora trata de uma mulher que descobre em si um sentimento que
nunca tivera antes, 0 amor repentino e maternal por Deus, pela Terra e pelo mundo. Esse
sentimento novo é descrito por ela como maior, livre e muito certo, porém, ap6s um
evento corriqueiro, de uma mesma forma repentina, desperta-se frente a um amontoado
de sensacdes que se elaboram num completo contraponto. Com isso faz nascer diversas
questdes, ocasionadas por esse sentimento, que depois se percebe ilusorio, com o brusco

retorno a fatal realidade.
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No exercicio da encenacdo, é comum ser indagada sobre o porqué desta ou daquela
escolha estética. Por que esta luz? Por que este figurino? Por que este cenario? Por que
trabalhar a partir de um texto ou por que ndo trabalhar desta forma? Por qual técnica
optou-se na diregéo das atrizes e atores?

As perguntas recaem, muitas vezes, sob a encenadora? como se vigorassem muitas leis
desta pratica; como se houvesse um modelo da encenacdo que ndo pudesse ser violado,
dessacralizado. E, sem contar que a necessidade de justificativa pode, de certo modo,
além de indicar a existéncia dessas leis do como fazer, inibir o potencial criador de

quaisquer pessoas que se encarreguem de fungdes na pratica teatral.

Com isso em mente, queremos com essa dissertacao descrever um processo de criagdo
que se apresentou como uma costura sem molde que, pouco a pouco, mostrava suas
demandas e percursos estéticos. Pretendemos ainda, neste estar (ANDRADE, 2015, p.
21) provocado pela auséncia do espetdculo, tratar da anglstia e da alegria como

necessidades na cria¢do, que reverberam no corpo da artista.

**k*k

Da costura em si: a corda em Perdoando Deus

2 Encenadora: Por questdes de género, e por ser um texto e pesquisa de autoria feminina, fizemos uma
escolha. Além do imperativo masculino, tdo presente e marcado na escrita académica, e especialmente
marcado na bibliografia acerca da encenagdo — e sempre vale ressaltar a luta das encenadoras para se
inscreverem nessa funcéo, da direcdo teatral, que durante algum tempo foi protagonizada pelos homens —
encontramos também uma questéo estrutural da lingua portuguesa, em que o género neutro é dado pelo O.
Quando dizemos de uma totalidade saem, deliberadamente: os atores, 0s encenadores, €, as vezes, até para
dizer da espécie humana, tratamos por: 0 homem. E uma questdo que, principalmente através das redes
sociais (locais onde a norma culta ndo € uma determinante) vém sido abordada com o uso do X, @, numa
tentativa de desconstrucdo do género e de chamar todas as pessoas: homens cis, mulheres cis,
homossexuais, lésbicas, bissexuais, travestis, mulheres trans, homens trans, e as quaisquer outras
construgdes de identidade de género. Entendemos aqui, que é interessante para o trabalho académico, que
0 convite a leitura se estenda, e, portanto, optaremos pela concordancia com a palavra pessoa: artigo A.
Para além, uma outra questdo: € um romper-se com esta sutil imposi¢ao que acontece quando uma mulher
“deve” optar, em seus textos, com suas palavras, deslocar sua voz, para aderir a uma outra, que fala no
masculino, como um uno, um neutro, um total. Desejamos aqui, dar ainda, um passo a frente, um passo a
pessoa. Embora devamos confessar: ha um gesto politico e ético em A.
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Eu acho que a poesia, ela é um inutensilio. A Gnica razéo
de ser da poesia, é que ela faz parte daquelas coisas
indteis da vida, que ndo precisam de justificativa, porque
elas sdo a prépria razio de ser da vida. Querer que a
poesia tenha um por que, querer que a poesia esteja a
servico de alguma coisa, € a mesma coisa que vocé
querer que um gol do Zico, tenha uma razao de ser, tenha
um por que, além da alegria da multiddo. E a mesma
coisa que querer, por exemplo, que o orgasmo tenha um
por que. E a mesma coisa que querer, por exemplo, que
a alegria da amizade, do afeto, tenha um por que. Eu
acho que a poesia faz parte daquelas coisas que n&o
precisam ter um por que. Pra qué, por que?

Paulo Leminski 3

Conheci Perdoando Deus?, através da leitura de um amigo, também encenador, que tinha
0 projeto de monté-lo no teatro e fez-me o convite. Foram muitas conversas, muitas
leituras do texto de Clarice e demasiados projetos de montagem. Em um primeiro
momento, eu o faria como um monologo. Em um segundo momento, Marcelo Costa,
propbs que o fizéssemos em francés, para que o corpo valesse por si, para dar ao corpo o
lugar da palavra. Ao curso deste nosso namoro com Perdoando Deus, as coisas foram se
amornando e ndo pudemos dar continuidade para nenhum dos projetos de montagem,
elaborados por Marcelo, por mim e por Rosa. Ficaram gravadas em meu corpo, aquelas
palavras de Clarice, as quais me pareciam tdo intimas, tdo conhecidas por mim. Esse
(des)encontro — uma questdo de prefixo, como diria Guimardes Rosa — com o texto
apresentado por Marcelo ocorreu em meados de 2010, logo ap6s termos juntos,
trabalhado na composicdo de O Olho da rua (2009), espetaculo cujo trabalho da
encenacdo era feito por Marcelo e eu compunha o elenco. Mantive, por algum tempo,

Perdoando Deus, com a ideia de um mondélogo, de uma mulher em cena.

Foi quando, no ano de 2011, mais uma vez depois de uma conversa com Marcelo, retomei

a ideia de montar o texto de Lispector. Naquele momento final de minha formacéo

3 Entrevista com Paulo Leminski, em Ervilha da fantasia (1985), dirigido por Werner Schumann.
4 LISPECTOR, 1998, p. 41.
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(graduacdo em Artes Cénicas, com habilitacdo em direcdo teatral) era solicitado como
requisito para a conclusdao do curso, a montagem de um espetaculo. Aqui, deveria estar
como encenadora e ndo como atriz. Sem nem ao menos perceber, ja estava escolhido,

encenaria o conto.

Perdoando Deus esta em Felicidade Clandestina, coletanea pdstuma organizada pela
editora Rocco. O conto de Clarice Lispector (1998) é narrado por uma mulher, em
primeira pessoa. Essa mulher, durante uma caminhada descobre-se livre e degusta um
sentimento novo que lhe viera: sentia-se “mde de Deus, da Terra, do Mundo”

(LISPECTOR, 1998, p. 41). E com esse sentimento, caminhava satisfeita, tranquila, livre

Sei que se ama ao que é Deus com amor grave, amor solene, respeito, medo, e
reveréncia. Mas nunca tinham me falado de carinho maternal por ele. E assim
como meu carinho por um filho ndo o reduz, até o alarga, assim ser mae do
mundo era 0 meu amor apenas livre. (LISPECTOR, 1998, p. 42).

A mulher vive a ilusdo do amor maternal por Deus intensamente, até topar-se com um

rato morto, com a realidade

Toda trémula eu consegui continuar a viver. Toda perplexa continuei a andar,
com a boca infantilizada pela surpresa. Tentei cortar a conexdo entre os dois
fatos: o0 que eu sentira antes e o rato. Mas era inutil. Pelo menos a contiguidade
ligava-os. Os dois fatos tinham ilogicamente um nexo. Espantava-me que o
rato tivesse sido o meu contraponto. (LISPECTOR, 1998, p. 42).

Atravessada por seu medo de ratos, revolta-se contra Deus e é tomada por questdes, pela
raiva, e pela vontade de vinganga. “N&ao sou pessoa que precise ser lembrada que dentro
de tudo ha o sangue. Nao s6 ndo esqueco o0 sangue de dentro como eu 0 admito e o quero,
sou demais 0 sangue para esquecer 0 sangue.” (LISPECTOR, 1998, p. 42), posto que

aqui, de mae de Deus, possivel divindade, retorna a ser humana, demasiado humana.

Por fim, nascem novas reflexdes acerca de sua leitura do mundo, uma série de
desconstrucfes sdo propostas: “Porque enquanto eu amar a um Deus s6 porque ndo me
quero, serei um dado marcado, e 0 jogo de minha vida maior ndo se fara. Enquanto eu

inventar Deus, ele ndo existe.” (LISPECTOR, 1998, p. 45). Perdoando Deus é um conto
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repleto de associa¢Ges mitoldgicas, muito embora, seja também repleto de provocacgdes a

respeito da existéncia, de palavras que pesam toneladas.

Dada a breve sintese do conto, que ndo é um texto longo, apenas cinco laudas, percebia o
seguinte: sua complexidade o tornava maior, mais denso. Quero dizer, aquelas palavras
precisavam ser ditas, todas elas, experimentadas no corpo, até que se conseguisse retirar

a palavra e deixar em cena, apenas a reverberacdo no corpo. Seria possivel?

Ao longo deste processo, desconstrui pouco a pouco a proposta de um mondélogo, algo
ndo se costurava com um monologo, eu percebia trés vozes no texto, trés presencas, trés

momentos, uma mulher em trés mulheres. E optei experimentar essa fragmentacao.

A ideia de privilegiar o corpo criava um novo lugar, as palavras ganhavam forca, o corpo
da palavra. Interessava saber como o corpo da palavra sairia da boca, do corpo sensivel.

Com que boca dizer aquelas palavras?

Pensando nessa trinca, convidei para participarem da montagem, as atrizes Georgianna
Dantas e Mayra Pimenta e ndo encontrava a terceira. Ap6s dois convites recusados para
completarmos o triangulo, em um dado momento, percebi que ndo conseguiria abrir méo
de ter Perdoando Deus no meu corpo que encena e no meu corpo em cena, e decidi
assumir esta dupla e dificil funcdo do corpo. O processo se deu de maneira muito
generosa, 0 que viabilizou e tornou mais possivel minha escolha. Eramos, portanto, uma
mulher, uma Clarice, minhas queridas®, nés mesmas, trés amigas e privilegiariamos

aquelas palavras.

Adentrando a este universo, o interligar de trés pontos, trés costuras, comecamos a
trabalhar o texto, buscando estas passagens, e consultamos diversas imagens de mulheres
e deusas. Pensamos que, uma mulher que se sente mée de Deus, sente-se de alguma
maneira Deusa. Vimos entdo imagens da mulher como simbolo da vida e de seus

processos: nascimento, crescimento, morte.

5 Coletanea das cartas trocadas entre Clarice e suas irmas, Elisa Lispector e Tania Lispector.
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O trabalho da encenagéo foi feito a partir de imagens e da construcdo corporal dessas
imagens. Simultaneamente, comeg¢advamos um trabalho minucioso com o texto, o
tradicional “trabalho de mesa”, de ler repetidas vezes, buscar essa fragmentacéo triplice,
dizer das questdes aquecidas por ele, de trazé-lo para dentro, para depois, extrai-lo
novamente, de n6s mesmas para o outro, do interno provocado pela palavra ao externo

provocativo do corpo.

Diante da imagem das Parcas, a mais marcante utilizada por nos, pensei e propus um
objeto em cena, uma corda. Essa corda seria 0 elemento do entrelace de trés mulheres,
seria nossa costura. E vale aqui dizermos um pouco sobre ela, sobre as provocacdes
inconscientes despertadas pelo encontro de uma corda com trés corpos de mulher. Era
para nds, também, o fio da vida, e, cada qual iniciou seu trabalho corporal com esse
objeto, livremente. Claro, eram oferecidos estimulos para compor: variagdes de
intensidades, repulsa pela corda, afeto pela corda, morte e vida, até mesmo cangdes que

pudessem fomentar partituras, roteiros de acdes corporais.

DECIMA MORTA

Fig. 1: As Parcas.
Fonte: < https://ocultismopel.wordpress.com/2014/08/15/parcas-ou-moiras/ >.
Acesso em: 02 Dez. 2015.
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Ainda ndo tinhamos divises do texto. A ideia era que cada uma se destinasse a um
momento de Perdoando Deus, e esse trabalho foi dado as atrizes. Por fim, nossa selecdo
baseou-se em estruturas psiquicas que se aproximavam: no primeiro momento, a iluséo
do amor maternal por Deus — ser Deusa; no segundo momento, o real e subjetivo encontro
com o rato, a vulnerabilidade de criatura — ser Raiva e Vinganca; no terceiro momento, a
incapacidade de amar o tamanho da prépria natureza, a incapacidade de pegar um rato na

méo, inventar Deus por ndo se querer, a pequenez diante da morte — Ser Humana e Morte.

Torno entdo, as Parcas e a corda. As Parcas sdo as trés irmas que, respectivamente, tecem
o fio da vida, ddo a ele destino, a sorte, e o0 cortam na morte. Em Perdoando Deus éramos:
ser Deusa, ser Raiva e Vinganc¢a, e Ser Humana e Morte. Costuramos, portanto, essa
imagem a nossa criacdo. E é necessidade fazer mencdo ao ocorrido durante o primeiro
ensaio com a corda. Ao trabalharem com a corda, duas atrizes faziam a acdo de ninar a
corda, deixa-la desenrolar e cair, e logo apds, se enrolar a corda e quase enforcar-se. A
outra atriz permanecia mais junto a corda, a observava, ndo a deixava cair. Essas partituras
traziam a cena, o tom do amor maternal por Deus, ao ninar a corda; a quebra de ver o rato
e desligar-se de Deus, que significava também perder O filho, ao desenrolar e deixar cair
a corda; e por fim, a morte como derradeira, ao enrolar-se a corda, fio da vida, e quase se

enforcar.

Fig. 2: Partituras com a corda I, em Ruinas do IFAC.

Fonte e foto por: Marcelo Tholedo.



Fig. 3: Partituras com a corda Il, em Ruinas do IFAC.
Fonte e foto por: Marcelo Tholedo
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\

Fig. 4: Partituras com a corda Ill, em Itapeva.
Fonte e foto por: Biel Machado.
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Fig. 5: Partituras com a corda IV, em Itapeva.
Fonte e foto por: Biel Machado.
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Fig. 7: Partituras com a corda VI, em Itapeva.
Fonte e foto por: Biel Machado.




Fig. 8: Partituras com a corda VII, em Itapeva.
Fonte e foto por: Biel Machado.

Fig. 9: Partituras com a corda VIII, em Itapeva.
Fonte e foto por: Biel Machado.
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Com as reverberagdes trazidas por esse processo no corpo das atrizes, em conversa,
soubemos que essas duas atrizes, que haviam proposto a sequéncia de a¢des, tinham uma
passagem em comum na vida: o aborto. Pareciam ter tirado dessa memdria do corpo, ou
do registro inconsciente dos abortos, tais acdes: ninar, desenrolar e deixar cair, enrolar-se

novamente e enforcar-se (morrer simbolicamente).

Diante dessa descoberta, dos momentos em que a vida atravessa a arte e a arte atravessa
a vida, pensei que 0 que ocorrera, escapava a consciéncia, parecia maior e anterior:
parecia inconsciente. Parecia que o corpo em cena fora afetado pelo inconsciente, por um
gesto guardado em outro lugar e que apareceu ali. Logo, interessei-me pela leitura da
psicanalise, pela leitura dos atos-falhos, que foram as primeiras apari¢bes tedricas no
corpo dessa pesquisa, € na “[...] pesquisa em artes cénicas, 0 corpo € autor, criador e
pesquisador; estudo, estudado e estudante; é o meio e o fim; tema e método; quem, o que,
como e onde.” (FERNANDES, 2008, p. 3).
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1.2 Descarga e carga: prazer — desprazer

Iniciamos nossa pesquisa observando e coletando as nogdes freudianas que pensamos
serem necessarias para que possamos entender a nogdo de angUstia na psicanélise.
Consideramos plausivel, dar inicio a esta cadeia de no¢6es que nos conduzira a angustia,

com o que Freud chamou de principio do prazer.

Lemos em Freud que o funcionamento do aparelho psiquico pode ser entendido através
de um pensamento econdmico, que movimenta quantidades de energia psiquica. Por ndo
serem mensurdveis essas quantidades, ainda que sejam variaveis (aumentam ou
diminuem) néo se trata, porém, de um pensamento de carater quantitativo. No principio
do prazer - desprazer, vemos um auge de tensdes no desprazer e a sensa¢do de alivio no
prazer “Assim, todo desprazer deveria coincidir com uma elevagéo, e todo prazer com
um abaixamento da tensdo devido a estimulos que se acham na psique;” (FREUD, 2011,
p. 167). O desprazer indicaria um acimulo, um aumento de energia psiquica que procura
ser descarregada, quer a queda, a diminuicdo dessa energia, a satisfacdo de escoar em
prazer. A imagem de carga e descarga, o desprazer seria empocar até quase transbordar e

0 prazer seria o transbordamento em si, a “quebra do dique”, 0 escoar.

Ha também algo comum entre prazer e desprazer: quando colocados em questdo, a
consciéncia atua no minimo. Por isso podemos ter a sensacdo de estarmos cegos nestes
momentos, do “estar fora de si”, em descontrole, tanto em relagcdo ao prazer, quanto ao
desprazer. Todavia, ao acessarmos O problema econdmico do masoquismo (FREUD,

2011) vimos que

Ao que parece, sentimos 0 aumento ou decréscimo dos montantes de estimulos
diretamente na série dos sentimentos de tens&o, e ndo ha divida de que existem
tensdes prazerosas e distensfes desprazerosas. O estado de excitagdo sexual é
0 mais claro exemplo de um aumento de estimulos assim prazeroso, mas
certamente ndo é o Unico. Prazer e desprazer, portanto, ndo podem ser referidos
ao aumento ou diminuicdo de uma quantidade que chamamos de tensdo devida
a estimulos, embora claramente tenham muito a ver com isso. Parece que ndo
dependem desse fator quantitativo, mas de uma caracteristica dele que s
podemos designar como qualitativa. (FREUD, 2011, p. 167).
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A ideia do principio do prazer, ndo nos convida, tdo somente, a um raciocinio simples e
quantitativo, de aumento e diminuicdo. Além do que, alguns fatores ou outros principios,
parecem modificar esse e transforma-lo. Isto ndo faz deixar de valer a suposicao colocada
por Freud (2010) quando diz que o curso dos processos psiquicos seriam automaticamente
regulados pelo principio do prazer e “[...] que ele é sempre incitado por uma tensao
desprazerosa e toma uma direcdo tal que o seu resultado final coincide com um
abaixamento dessa tensdo, ou seja, com uma evitacao do desprazer ou geragdo do prazer.”
(FREUD, 2010, p. 121), contudo, néo seria correto deduzirmos que o principio do prazer
domina o curso dos processos psiquicos, pois, se assim fosse, “[...]a grande maioria de
N0SSOS processos mentais teria de ser acompanhada de prazer ou conduzir ao prazer,
quando a experiéncia geral contradiz energicamente essa ilacdo.” (FREUD, 2010, p. 123),
esse principio predomina na psique, mas ndo domina o curso dos processos psiquicos, é

0 modo de funcionamento primevo do aparelho psiquico.

Vemos também a hipdtese dada por Freud em Além do principio do prazer (FREUD,
2010) revelada através da repeticdo de fatos que o levaram a crer que o “[...] que 0
aparelho psiquico se empenha em conservar a quantidade de excitagdo nele existente o
mais baixa possivel, ou a0 menos constante. (FREUD, 2010, p. 122) assim, tudo o que
pode aumentar essa quantidade de excitacdo (energia) sera percebido como ndo-
funcional, desprazeroso (FREUD, 2010). Em verdade, o principio do prazer proposto por
Freud (2010) derivaria do principio da constancia e subordinar-se-ia “[...] ao principio
fechneriano da tendéncia a estabilidade, ao qual ele, Fechner, relacionou as sensagdes de
prazer-desprazer.” (FREUD, 2010, p. 122).

Dos fatores ou outros principios que parecem transformar o principio do prazer, um se
apresenta como substituto e inibidor “[...] sem abandonar a inten¢do de obter afinal o
prazer, exige e consegue o adiamento da satisfacdo, a renuncia a vérias possibilidades
desta e a temporéria aceitacdo do desprazer, num longo rodeio para chegar ao prazer.”
(FREUD, 2010, p. 123) agindo a servico da auto conservacao do Eu, estd o principio de
realidade.
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1.3 Pulsao e Instinto

A pulsio® é o conceito limitrofe da psicanalise que atua entre o corpo e a psique. Parte de
uma fonte que € invariavel e somatica - o corpo - em direcdo a uma meta: a satisfacdo. O
processo da pulséo ocorre na transitoriedade dos elementos: fonte (corpo), pressdo, meta
e objeto. A pressdo se d& como uma exigéncia de trabalho psiquico, um aumento de
energia psiquica. E o objeto € o que ha de mais variavel na pulsdo, é a necessidade.

A pulsdo ¢ ontologicamente herdada, refere-se ao comportamento do sujeito. Diferente
do instinto que € filogeneticamente herdado, ou seja, refere-se ao comportamento da
espécie. O instinto pressupde objetos de satisfacdo fixos, necessidades da espécie, como
alimentar-se. Enquanto os objetos da pulsdo podem ser externos e até fantasiados.

A fisiologia nos da o conceito de estimulo que quando trazido de fora e atinge a
“substancia nervosa” ¢ “descarregado para fora por meio da ac¢ao. Tal acdo estd de acordo
com seus fins, se ela afasta a substancia estimulada da influéncia do estimulo, se a retira
de seu raio de atuagdo.” entendemos que a “[...] a pulsdo seria um estimulo para o

psiquico.” (FREUD, 2013, p. 17).

® Ha uma problematica em torno da tradugio para o portugués da palavra Trieb, nogdo primordial para
pensarmos junto a psicanalise. H& quem opte por traduzir a palavra alema por instinto e ha quem escolha
pulsdo. Lemos em Freud que a pulsdo esta situada entre o psiquico e o0 orgénico, diz do sujeito e dos seus
modos de subjetivacdo. A ideia de instinto trata daquilo que diz respeito a espécie. Sabemos que o olhar
da psicanalise é justo esse que tenta ultrapassar o corpo bioldgico em direcdo ao sujeito. Para nés a palavra
Trieb encontra mais expressdo quando traduzida por pulsdo, que quando traduzida por instinto. Dentre todas
as traducgdes das Obras completas de Sigmund Freud disponiveis, interessou-nos acessar as de traducao
direta (alemdo-portugués) que encontramos pelas editoras Companhia das Letras e Auténtica Editora,
respectivamente, nas traduc6es de Paulo César de Souza, Pedro Heliodoro e Ernani Chaves. Porém, nossa
Unica ressalva em relagdo a traducgdo de Paulo César de Souza € a escolha da traducdo da palavra Trieb de
instinto, como substituto de pulsdo, embora discordemos neste aspecto, vale ressaltar a qualidade de sua
traducdo. Ja a proposta da Auténtica Editora é de uma colecdo de Obras Incompletas de Sigmund Freud,
sendo que uma série dos textos é organizada por temas e a outra destina-se aos textos monograficos, e em
suas traducgdes de Trieb, optam por pulsdo. Pretendemos fazer a ressalva as possiveis variagbes em nosso
texto devido a esta problematica das traducdes aqui exposta.
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Porém, ha de se ter cuidado quanto a estas colocagdes. Freud faz esta adverténcia em
relacdo a tentativa de equivaler estimulo e pulséo. “Claramente existem outros estimulos
para o psiquismo além dos pulsionais; aqueles que se comportam de modo muito mais

semelhante aos estimulos fisiologicos.” (FREUD, 2013, p. 17).

Este estimulo pulsional, por sua vez, ndo advém do externo “[...] mas do interior do
proprio organismo.” (FREUD, 2013, P. 19). Se d4 como uma forga constante (FREUD,
2013, p. 19) e, pelo fato de seu ataque ndo ocorrer do externo para o interno, mas
invariavelmente do interno — do corpo — “[...] nenhuma fuga ¢ eficaz contra ela.”
(FREUD, 2013, p. 19). Para o psicanalista (FREUD, 2013), um outro modo de
nominarmos a pulsdo seria pela palavra necessidade, e a fungdo de “suspender essa

necessidade” seria dada a satisfagao.

Freud (2013), ressalta que seriam trés, as caracteristicas consideradas por ele como a
“esséncia da pulsdo” (FREUD, 2013, p. 21), em primeiro lugar, sua fonte que é interna e
invariavel, o corpo; em segundo lugar, 0 modo de apresentar-se como forca constante; e
em terceiro lugar, “sua inexpugnabilidade” (FREUD, 2013, p. 21), que quer dizer que

estaria ela no lugar da invencibilidade, ndo é possivel por-se em fuga.

A pulsdo se apresenta, para Freud (2013) como “[...] um conceito fronteirigo entre o
animico e o somatico, como representante psiquico dos estimulos oriundos do interior do
corpo que alcangam a alma, como uma medida da exigéncia de trabalho imposta ao
animico em decorréncia da sua relagdo com o corporal.” (FREUD, 2013, p 25). E, para
entendermos seu modus operandi, € necessario transitarmos por alguns termos

correlativos a pulsdo: fonte da pulséo, pressao, meta e objeto.

Por fonte “[...] entende-se 0 processo somatico em um 06rgdo ou parte do corpo, cujo
estimulo é representado na vida animica pela pulsdo.” (FREUD, 2013, p. 27). Freud
(2013) ressalta que o estudo das fontes pulsionais ja ultrapassou a Psicologia, € que o
fator somatico da fonte seja “[...] o elemento mais decisivo para a pulsdo, s6 a conhecemos

na vida animica por causa de suas metas.” (FREUD, 2013, p. 27). Diz ainda que um
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estudo minucioso a respeito das fontes pulsionais “[...] ndo € estritamente necessario para
a investigacdo psicoldgica. Por vezes, as fontes da pulsdo podem ser inferidas, de modo
retrospectivo, a partir de suas metas.” (FREUD, 2013, p. 27), a fonte seria “[...] um estado

de excitagdo no corpo, a meta ¢é suspensdo desta excitagdo.” (FREUD, 2010, p. 174).

A pressao seria o fator motor da pulsdo, se dd como uma exigéncia de trabalho, uma soma
de for¢a (FREUD, 2013). A meta ¢ sempre a satisfacdo “[...] que s6 pode ser alcangada
pela suspensdo do estado de estimulacéo junto a fonte pulsional. Mas, mesmo que essa
meta final permaneca inalterada para todas as pulsdes, diferentes caminhos podem
conduzir a essa mesma meta final, de modo que podem existir para uma mesma pulsdo
diversas metas aproximadas ou intermediarias, as quais podem ser combinadas ou
substituidas umas por outras.” (FREUD, 2013, p. 25).

E, confirma Freud (2013), que haveriam também as pulsdes “inibidas em sua meta”, ou
seja, que durante o percurso de direcionamento a satisfacdo teriam sofrido uma inibicédo

ou desvio, porém, ainda assim, poder-se-ia supor que se ligariam a uma satisfacdo parcial.

O objeto ¢ o fator mais variavel na pulsdo “[...] € aquele junto ao qual, ou através do qual,
a pulsio pode alcancar sua meta.” (FREUD, 2013, p. 25). E o que viabiliza a satisfacao,
e de forma alguma, trata-se necessariamente de um objeto material. “Pode ser substituido
incontaveis vezes no decurso dos destinos vividos pela pulsdo, sendo a tal deslocamento
da pulsdo atribuido seus mais significativos papéis.” (FREUD, 2013, p. 25). Muitas sao
suas variaveis, pode ocorrer de um objeto servir como satisfacdo de variadas pulsdes num
entrecruzamento pulsional’, ou, especialmente numa estreita ligagdo com pulsdo

apresentar-se como uma fixacao.

Freud (2013) sugere ainda que existiriam dois grupos de pulsdes primordiais: “[...] as

pulsdes do Eu, ou de autopreservagdo, e as pulsdes sexuais.” (FREUD, 2013, p. 29).

" Segundo Freud (2013) este caso, é descrito pelo médico e psicélogo austriaco Alfred Adler, cuja obra
ndo acessamos.
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Porém, classifica-las ndo implica em um “pressuposto necessario” (FRUD, 2013) “[...]
trata-se de uma mera construcdo auxiliar, que sé deve ser mantida enquanto for Util e cuja
substituicdo pouco alterard os resultados de nosso trabalho de descri¢do e ordenacdo.”
(FREUD, 2013, p. 29).

Como uma classificagdo geral das pulsoes, Freud (2013) admite que “[...] pode-se dizer
0 seguinte: sdo numerosas, advém de multiplas fontes organicas, agem inicialmente de
forma independente umas das outras e s6 depois se reinem em uma sintese mais ou menos
acabada.” (FREUD, 2013, p. 33). E ainda ressalta que, em larga medida, é caracteristico

das puls6es, o poder de substituirem-se, e de trocarem com facilidade seus objetos.
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1.4 Pulsado de morte

Por outro lado, estou hoje um pouco cansada e é sobre o prazer do cansago
dolorido que vou falar. Todo prazer intenso toca no limiar da dor. Isso é bom.
O sono, quando vem, é como um leve desmaio, um desmaio de amor.

Morrer deve ser assim: por algum motivo estar-se tdo cansado que s6 0 sono
da morte compensa. Morrer as vezes parece um egoismo. Mas quem morre as
vezes precisa muito. Sera que morrer é o Gltimo prazer terreno?®

Através do olhar langado por Freud acerca das pulsdes, podemos perceber que existem
duas delas que se correspondem, porém, de modo adverso: a pulsdo de vida (ou sexual) e
a pulsdo de morte. A pulsdo de vida (ou sexual) é expressada pela libido que é energia
prépria de Eros, e a pulsdo de morte, por vezes, aparece dessexualizada. Uma a servico

da conservacgao, e outra da destruicao.

Freud (2010) supde essas duas pulsdes como “essencialmente diversas” (FREUD, 2010,
p. 180), as pulsdes sexuais (o Eros) e as agressivas “[...] cuja meta é a destrui¢do.”
(FREUD, 2010, p. 180). O psicanalista nos diz ainda, que sua suposicao é dificilmente
aceita e admite que para alguns olhos possa parecer “[...] uma tentativa de transfiguragédo
tedrica da banal oposicdo entre amor e 6dio, que talvez coincida com aquela outra
polaridade de atracdo e repulsa, que a fisica supde no mundo inorganico” (FREUD, 2010,
p. 180). Freud (2010) parece nos alertar e a0 mesmo tempo proteger-se de uma possivel
leitura moralista destas duas nocGes oferecidas pela psicanalise, quando nos questiona

sobre a pouca aceitacdo de uma pulsdo que é agressiva

Por que nés mesmos necessitamos de tanto tempo para nos decidirmos a
reconhecer um instinto de agressao, por que hesitamos em incorporar a teoria
fatos que saltam aos olhos e sdo conhecidos de todos? Provavelmente
encontrariamos pouca resisténcia se quiséssemos atribuir aos animais um
instinto com essa meta. Mas admiti-lo na constituicdo humana parece uma
blasfémia; contraria muitos pressupostos religiosos e convencdes sociais. Néo,
0 ser humano tem de ser bom por natureza, ou bonachdo, pelo menos. Se
ocasionalmente ele se mostra violento, brutal, cruel, sdo apenas transtornos
passageiros de sua vida emocional, na maioria das vezes provocados, talvez

8 Lispector, Clarice. Talvez assim seja. In: A descoberta do mundo. Rio de Janeiro: Rocco, 1999. p. 142.
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consequéncia dos regimes sociais inadequados que ele criou até agora.
(FREUD, 2010, p. 181).

O cunho moralista de uma leitura como esta apresentada por Freud (2010) se coloca a
mostra e exponencialmente recria esse bom e mau, agora sim em banal oposicéo, advindas
dessa ilusdo de pensar a pessoa humana como boa por natureza. Atribui-se & uma pulséo
agressiva uma espeécie de desvio passageiro provocado por algo externo ao sujeito, uma
ideia de uma rota possivel de ser recalculada, ou um transtorno passivel de retornar ao
trilhamento imposto como correto, e rumo a superficial felicidade dos tempos atuais.
Sabemos que “[...] a crenca na “bondade” da natureza humana ¢ uma dessas ilusdes ruins
das quais os homens esperam que facilite e embeleze a vida, quando apenas acarreta
danos, na realidade.” (FREUD, 2010, p. 182).

Embelezar a vida, para uma artista, talvez seja algo oposto a essa “crenga na bondade”,
ora, criar € admitir e tentar transformar em outra coisa aquilo que quer morrer em nos,
que queremos destruir, € construir na destruicdo. Em Talvez assim seja (LISPECTOR,
1999, p.142) a escritora Clarice Lispector faz uma cara reflexdo sobre a morte,
entendendo-a como necessidade. Essa palavra, necessidade, nos aproxima da nocdo
psicanalitica de pulsdo que tem como meta a satisfacdo. Para Clarice (1999), em seu breve
texto, satisfacdo neste caso € morrer, a escritora nos revela o entendimento da morte

também como um prazer terreno, Ultimo e possivel.

Ao propor Em nome da angustia - uma meditac&o sobre a morte® Marcia Tiburi (2015),
relembra o suicidio da escritora inglesa Virginia Woolf e a partir disso, organiza seu
pensamento a respeito dos “[...] aspectos da morte e do morrer.” (TIBURI, 2015, p. 84).
Tiburi (2015) fala sobre o suicidio de Woolf como uma possiblidade “[...] ou a fuga de
um mundo em guerra em tempos fascistas, inevitavelmente deprimentes para quem se
mantinha ética e politicamente sensivel.” (TIBURI 2015, p. 84). Lemos ainda que ndo

parece possivel de acordo com Tiburi (2015) resolvermos a questdo da morte com a frase

°® TIBURI, Marcia. Em nome da angUstia - uma meditac&o sobre a morte; In: Como conversar com um

fascista: reflexdes sobre o cotidiano autoritario brasileiro. 4 ed. Rio de Janeiro: Record, 2015.
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de efeito do fildsofo Epicuro que diz que quando a morte chega, nossa auséncia ndo nos
permite conhecé-la e negar o conhecimento da morte seria a evitagdo de uma reflexéo
potencialmente angustiante, porém, “a angustia tem algo a nos ensinar: que nao

precisamos nos matar e que nao devemos matar os outros.” (TIBURI, 2015, p. 84).

Para aqueles que se mantém ética e politicamente sensiveis conforme a colocacéo de
Tiburi (2015) e tentam escapar da leitura moralista da ciéncia, como na ressalva feita por
Freud (2010), é possivel ndo angustiar-se? A nog¢éo da pulsdo de morte lida por nés com
intuito fazer crescer nossa investigacédo a respeito da criacdo da encenadora, nos trouxe
essa questdo. A pessoa artista ndo € esta que se permite pensar na morte, criar a partir de
seus estimulos, morrer simbolicamente? O teatro ndo é justamente a arte que nasce, morre

€ nunca se ausenta?

A partir da breve nocdo de pulsdo de morte e do fragmento da meditacao de Tiburi (2015)
sobre a morte, notamos que, tanto Freud (2010) quanto uma filésofa da
contemporaneidade enxergam o desconforto de se falar sobre a morte, 0 morrer ou a
pulsdo de morte, “[...] nessa era da felicidade banal tipica desses tempos em que toda
angustia é evitada.” (TIBURI, 2015, p. 84). Tal desconforto somente é rompido por
Clarice, dada a prerrogativa da licenca poética, diferente de Freud que funda uma ciéncia
ou de Tiburi cuja proposta é a afirmacdo da existéncia, a filosofia. Motivados pela ciéncia
de Freud, a poesia de Clarice e a filosofia de Tiburi, pensamos junto a filésofa “Em
tempos fascistas como 0s nossos, tempos que se repetem, historicamente, mais do que
nunca € preciso pensar sobre a morte e renovar nossa relagdo com a angustia.” (TIBURI,

2015, p. 84).
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1.5 Processo de criagdo: o rebaixamento da consciéncia

O prazer intenso pode ser uma descarga abrupta de energia psiquica, exige muito de nos.
O prazer toca no desprazer, assim falou Clarice (1999) “Todo prazer intenso toca no
limiar da dor” (LISPECTOR, 1999, p. 142) posto que, tanto um quanto o outro se
esgotam; o prazer em uma satisfacdo (queda de energia psiquica) e o desprazer em uma
ndo satisfacdo acumulada (aumento de energia psiquica). Podemos, se pensarmos no
processo de criacdo da cena, encontrarmo-nos regidos pelo que Freud chamou de

Principio de prazer — desprazer.

Entre as pessoas que criam cenas, embora cada qual faca uso de seus estimulos subjetivos
particulares, parece haver uma intengdo comum: que as imagens saiam do corpo. Este
corpo que é fonte na pulsdo é também fonte na cena. O corpo que encena e 0 corpo em
cena, destréi e constréi. Podemos pensar ou supor que carregar e descarregar Sao
justamente as acGes mais executadas pelo corpo que cria cena, tendo em vista que este

processo de criacdo € investido de prazer e desprazer.

Falamos deste corpo que, no teatro “ndo refaz duas vezes o0 mesmo gesto, mas que faz
gestos, se mexe, e sem duvida brutaliza formas, mas por tras dessas formas, e atraves de
sua destruicdo, ele alcanca o que sobrevive as formas e produz a continuacdo delas”
(ARTAUD, 2006, P. 7) parece que aqui, Artaud (2006) nos diz de uma ilusdo acarretada
pela ideia de repeticéo no teatro. E algo que notamos no corpo, durante 0s ensaios e nos
faz supor que por mais que uma acao seja executada varias vezes nao é passivel de ser
refeita inteiramente idéntica, “[...] ¢ que ha distdncia entre intencdo e gesto”
(HOLLANDA, 2006, p. 206)*. Sio as nuances da intencdo que nos levam a executar de

mil maneiras um mesmo gesto.

Entretanto, Artaud (2006) ndo parece interessar-se pela repeticdo do gesto mas sim pelo

movimento em si, pela existéncia do gesto ainda que bruto, ainda que necessitado de

10 Fado Tropical (HOLLANDA, 2006, p. 206), cancdo de Chico Buarque de Hollanda e Ruy Guerra.
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lapidacdo até vir a tornar-se um gesto sobrevivente. Uma investigacdo cénica, que aqui
concordamos em chamar de espetaculo ou costura, traz este corpo pensado por Artaud
(2006) que revela-se “[...] por tras dessas formas, e através de sua destruigdo [...]”
(ARTAUD, 2006, p. 7) e em cena “[...] alcanga 0 que sobrevive as formas.” (ARTAUD,
2006, p. 7) e compde o “[...] verdadeiro teatro, porque se mexe e porque se serve de
instrumentos vivos, continua a agitar sombras nas quais a vida nunca deixou de fremir”

(ARTAUD, 2006, P. 7). O que marca o fazer teatral é essa descontinuidade continuada.

Percebemos por meio das experimentacdes cénicas que o fazer artistico do teatro se
mostra necessariamente coletivo!!. A ideia de uma pessoa artista solitaria (como ja foi o
esteredtipo da artista plastica no atelier) é inviavel para o teatro. Uma cena s6 se faz com
corpos e ainda que seja um corpo apenas, ha toda uma equipe por detras das cortinas que
€ necessaria para que um espetaculo aconteca. E embora saibamos que o teatro € esta
atividade coletiva, portanto imbricada a uma psicologia das massas, percebemos que o0
processo de criacdo teatral também se mostra ligado a uma psicologia individual, & uma
formagdo psiquica primeira, anterior. Em Psicologia das Massas e Analise do Eu, Freud

(2011) nos demonstra que ndo sdo passiveis de dissociacdo, o Eu e o Outro:

A oposicéo entre psicologia individual e psicologia social ou das massas, que
a primeira vista pode parecer muito significativa, perde boa parte de sua
agudeza se a examinamos mais detidamente. E certo que a psicologia
individual se dirige ao ser humano particular, investigando os caminhos pelos
quais ele busca obter a satisfacdo de seus impulsos instintuais, mas ela
raramente, apenas em condigdes excepcionais, pode abstrair das relagdes deste
ser particular com os outros individuos. Na vida psiquica do ser individual, o
Outro é via de regra considerado enquanto modelo, objeto, auxiliador e
adversario, e portanto a psicologia individual é também, desde o inicio,
psicologia social, num sentido ampliado, mas inteiramente justificado.
(FREUD, 2011, p. 10).

11 Sabemos que em teatro encontramos uma designacédo para o termo coletivo e para o termo colaborativo
e cada um deles diz de op¢do metodoldgica no processo de criagdo. Em um processo de criagdo teatral
coletivo, as funcbes ndo se preservam e todas as pessoas artistas ocupam seus lugares livremente,
dialogando e negociando, exercendo uma ou mais de uma funcéo. Ja o processo colaborativo mantém as
funcBes demarcadas e por vezes até trabalha com hierarquias moveis. Na hibridez artistica contemporanea,
coletivo ganha mais um significado: um conjunto ou uma reunido de pessoas artistas, ndo necessariamente
de teatro e na maioria das vezes vinculadas a uma pratica que se liga aos movimentos sociais. Ndo usamos
aqui a palavra coletivo em nenhum desses termos. N&o queremos dizer da opgdo metodoldgica do fazer
teatral, tratamos por coletivo esse estar em grupo, no sentido mais basico, mais simples do que possa
parecer.
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Ao curso de sua exposicdo sobre a psicologia das massas e seus entrelaces com a
psicologia individual, Freud (2011) nos indica que “[...] que na massa o individuo esta
sujeito a condigdes que Ihe permitem se livrar das repressdes dos seus impulsos instintivos
inconscientes. (FREUD, 2011, p. 15) e tal indicacdo nos ajuda a entender o
comportamento das pessoas em grupo e ainda, a desinibicdo que se sobressai nos
processos de criacdo teatrais, esse deixar-se ir, experimentar, que poderiamos pensar
como sendo fruto dessa predisposicao a satisfacdo das pulsdes que é promovida quando

encontramo-nos em massa, em coletivo.

Diante das proposi¢des psicanaliticas e da leitura que fazemos da experiéncia de criar no
teatro, entendemos aqui, que ao curso deste processo (da criagéo teatral) a consciéncia se
encontra em um estado de rebaixamento, que equivaleria dizer que nossas escolhas em
cena sdo potencialmente inconscientes. O que néo significa dizer que ndo ha consciéncia
das acdes, até porque, se assim fosse ndo existiriam técnicas relativas ao fazer teatral. E
nem € o mesmo que dizer que encarnamos algo, como se costuma fantasiar em rela¢do ao
teatro: - “ela encarnou a personagem!”. Nao se trata, porém, de termos que anular uma
coisa em detrimento de outra, ndo se trata de dizer que ndo ha a poténcia da técnica, da
consciéncia corporal, tampouco de atribui-la @ um dom quase divino. Para isso usamos a
psicanalise, posto que é ciéncia e ndo magia. Nos interessa, portanto, apenas constatar
gue a consciéncia durante a criacao teatral (podemos dizer, durante a criacao artistica) se

situa neste lugar, rebaixado diante do inconsciente.

A coisa que sobrevive & destruicdo e que ganha em forca, é inconsciente. E uma

articulacdo da qual ndo detemos todo o controle, posto que, se trata do corpo sendo corpo.
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1.6 Recalque

Lemos em Freud que a nogdo de afeto se difere um tanto do sentido que comumente
damos a essa palavra e para alocar essas diferentes nogdes consultamos o significado de
afeto em um minidicionério de lingua portuguesa, onde encontramos para afeto os
seguintes sentidos: “[...] Afei¢ao; Amizade; Amor.” (LUFT,1999, p. 43). Ou seja, afeto
significa para nés algo que pertence a uma esfera de carinho, de amor. No entanto, para
a psicanalise, através do pensamento econdmico a que se propde Freud, afeto € a palavra
que escolhida para designar um investimento de energia psiquica, que normalmente se

dirige a uma ideia, ou seja, um representante psiquico.

No recalque ha sempre um representante psiquico (a ideia) que se desvincula do afeto
(investimento de energia) que lhe deu origem. Estd operacdo ocorre, e assim,
retrocedemos o conteudo da ideia para o inconsciente. Assim como ocorrem variagdes de
significados quando a palavra afeto torna-se para a psicanélise uma nogéo cientifica, as
variacdes incidem sobre a palavra recalque, que ganhou no popular brasileiro outro
significado, um tanto diferente deste dado pela psicanalise. Dizem da pessoa recalcada,

COMO uma pessoa que inveja as outras porque se reprime, num sentido bem amplo.

Com a psicanélise, vemos que o recalque é esse caminho de retornar para o inconsciente
um contetdo, uma ideia, que investida de certo afeto torna-se intoleravel, inviavel, e por
iss0 ao passar pelo consciente, ou seja, quando enfim conhecemos essa ideia, percebendo-
a neste campo do intoleravel e/ou inviavel, o aparelho psiquico trata de movimentar-se

dessa forma, concluindo essa operacdo temporéaria de desvinculo.
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1.7 Os destinos da pulséo: sintoma e sublimacéao

Sintoma

Em conversas com psicanalistas'?, nos foram narrados diversos acontecimentos e
momentos da historia de Freud, cuja formacdo originou-se no Fisicalismo, e, também,
acerca do inicio de sua carreira médica. E sabido neste campo, o da psicanalise, que Freud
era provido de um sentimento inquietante, ndo se satisfazia com os limites do olhar
médico e podemos tentar perceber a nocdo de sintoma, fundamental a essa ciéncia, por

meio das inquietacOes de Freud.

E dito que no inicio de sua carreira notava que algumas queixas de seus pacientes, no
sendo conhecidas e tampouco admitidas pela medicina, eram colocadas como falsas,
como queixas mentirosas: uma dor na perna que ndo cura, um aperto no peito... Voltando
sua atencdo a essas queixas, Freud teria passado a perceber e conhecer mais
profundamente o limite do olhar médico e, movido por isso, pelo desejo de ver além,
precisou fundar uma nova ciéncia para conseguir nela esse outro olhar, que avangasse em

relacdo ao olhar médico.

Para Maia, Medeiros, e Fontes (2012) ao fazerem a leitura de demasiados autores da
psicanalise que partem da nocdo de sintoma dada por Freud, admitem essa nogdo como
[...] fendmeno que convoca o ato freudiano de escutar um sentido onde antes o saber
instituido afirmava s6 haver mentira. Esse posicionamento inaugural de Freud ira lancar
as bases para a ética psicanalitica de escutar o sujeito em sua radical singularidade.”

(MAIA, et. al., 2012, p. 45)

12 Informagdes verbais fornecidas ao curso da disciplina “Estética e Psicandlise”, oferecida pelo programa
de Mestrado em Estética e Filosofia da Arte, pela Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP), durante o
segundo semestre letivo do ano de 2015 e ministrada pelo Prof. Dr. Gilson laninni.
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Para a psicanalise o sintoma é uma nocao que tomou demasiados contornos ao curso de
sua elaboracdo, e ¢ a partir de 1920 que “[...] 0 conceito de sintoma passa a ter duas faces:
o sintoma como efeito lacunar, como mensagem, passivel de interpretagdo, e o sintoma
como satisfagao pulsional, que é o que resiste ao tratamento analitico.” (MAIA, et. al.,

2012, p. 51) e ainda com Maia (et. al., 2012) lemos que

O sintoma surge como uma solucdo que visa re-estabelecer uma suposta
homeostase que teria sido quebrada pelo conflito psiquico, e chega a cumprir
sua funcdo, no sentido de resolver o conflito, a0 mesmo tempo que tem como
produto uma satisfacdo que perturba. (MAIA, et. al., 2012, p. 51).

Podemos compreender, portanto, o sintoma como “uma resposta a uma satisfagdo
insuportavel.” (MACHADO, 2003, p.3). Aquilo que surge a partir do deslocamento de
um componente afetivo, de forma que sua operacdo é a troca de uma ideia recalcada

intoleravel por outra ideia toleravel e aceita.

Nessa operacdo que faz surgir o sintoma, o aparelho psiquico visa reestabelecer o que é
caracteristico e constante (ou seja, seu esquema econémico) e que fora quebrado pelo
conflito gerado por uma ideia intolerdvel recalcada e essa troca, ao passo que, resolve o
conflito, ganha o sintoma como produto. Um produto certamente incdmodo, mas, que por

vezes, 0 sujeito ndo pretende abrir mao.
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Sublimacao

Trata-se do conceito mais inacabado de Freud, que prometeu dedicar um escrito
exclusivamente para tratar da sublimagao e ndo o fez*3. O que lemos por sublimagéo esta
descrito no decorrer da obra freudiana, principalmente quando os temas a serem

dissertados apresentam alguma relacdo com a arte e/ou estética.

Durante a operacao de transformacdo que ocorre na sublimacéo, a pulsdo encontra uma
satisfacdo que ndo passa pelo recalcamento, pois investe (desviando-se do seu objeto
sexual) num outro objeto que é socialmente aceito e valorizado, como por exemplo a arte,
a literatura, as atividades intelectuais ¢ cientificas, “ [...] denominamos sublimacdo um
certo tipo de modificacdo da meta e mudanca de objeto, em que nossos valores sociais
entram em consideracdo.” (FREUD, 2010, p. 175). Outra possibilidade aventada em

Freud e a sublimacéo: arte, ciéncia, amor e politica (FRANGCA NETO, 2007) é

[...] de que a sublimagcdo tratar-se-ia na verdade da transformagéo da pulséo de
vida (ou pulsao sexual) em pulsdo de morte. [...]. Afinal, ao apresentar-se como
libido dessexualizada, a sublimagdo retiraria de si exatamente aquilo que a
definiria enquanto pulsdo de vida (ou pulsdo sexual). (FRANCA NETO, 2007,
P. 54).

A ideia de uma pulsdo sexual desprovida do que Ihe define como sexual, apresentando-
se como libido!* dessexualizada, é remontada por Franca Neto (2007), por que a
sublimac&o seria justamente essa operagéo de transformar a pulsdo sexual em uma outra
coisa. Uma pulsao sexual que investe libido em um objeto que nédo € aceito socialmente,
por vezes execravel, abominado, tornar-se-ia pela operacdo dada na sublimacdo algo

oposto, moralmente aceito e socialmente valorizado, como um quadro, um filme, um

13 Informacdes verbais fornecidas ao curso da disciplina “Estética e Psicanélise”, oferecida pelo programa
de Mestrado em Estética e Filosofia da Arte, pela Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP), durante o
segundo semestre letivo do ano de 2015 e ministrada pelo Prof. Dr. Gilson laninni.

14 E energia propria de Eros, que visa a satisfagdo e tem mobilidade, ou seja, investe e desinveste em um
objeto, ¢ passivel de deslocamentos.
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espetaculo, um conto, uma pesquisa, etc. Por isso ndo € de surpreender que Freud tenha
escolhido (para além de seu forte interesse em cultura) a arte como apoiadora imageética

da nogéo de sublimagéo.

Porém, demasiadas perguntas surgem quando nos deparamos com essa nocao dada pela
psicanalise e pensada por nés, como mencionado anteriormente, através do olhar
inquietante da artista, que quer dizer algo com sua prética, e portanto volta-se para a
propria producgdo, para as inquietaces do fazer artistico e se entrelaga com os outros
campos do saber, como se fosse entrelacar seu corpo com outros corpos em uma pratica
de contato-improvisacdo, queremos dizer, neste trabalho que 0 que nos move é este jogo,
essa pesquisa arqueoldgica, essa costura, que age também na surpresa, assim como ocorre
quando mais de um corpo se enlaga, ndo se sabe ao certo quais serdo os destinos desse

caminhar que sempre surpreende com respostas, compatibilidades, auséncias e surpresas.

Uma das questdes que nos surpreendeu e moveu a angustia, foi promovida pelo contato
com a nocdo de sublimacao e nossa primeira reflexdo a esse respeito foi: se a sublimacéo
se da justo na troca de algo que nédo é possivel mas que se constitui em pulsdo de vida em
outra coisa, como a arte e sem passar pelo recalcamento, logo, pelo desprazer da nédo
satisfacdo, ndo seria possivel a partir disso também dizer que a pessoa artista seria mais

capacitada a sofrer menos? Poder criar nos faria mais feliz?

Diante dessa pergunta que fizemos a psicanélise e baseados nesta inscricdo de pessoa
artista, como nossa via de afirmacgéo da existéncia, como escolha de um lugar no mundo,
ou melhor, escolha de um modo de ler o mundo (resguardadas nossas singularidades e
formacgbes sociais) nada nos pareceu confirmar essa suposi¢cdo de mais propensdo a
felicidade, satisfacdo ou prazer. Além disso, tal proposi¢cdo nos conduziria a pensar que
SO a pessoa que cria (em artes e/ou quaisquer producdes intelectuais) estaria apta a

sublimar algum conteddo, transformar a pulsdo sexual em outra coisa. E no entanto,
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percebemos que o trabalho, qualquer que seja é também uma potente possibilidade para

a operagao da sublimagao®.

Num revés, percebemos o lugar oposto, percebemos que ha também uma dor em criar, ha
algo (que pode parecer mistico porque ndo acessamos) que desperta em nos o inquietante,
algo que nédo sabemos ao certo dizer sobre, e que nos parece um sentimento muito mais
intenso que perpassa o fazer artistico, que escapa totalmente a uma suposta maior
felicidade. Estariamos entdo dialogando com essa proposta colocada por Franga Neto
(2007) de a sublimacdo ser esse transformar pulsdo de vida em pulsdo de morte? Em que
se aproxima o fazer artistico da pulsdo de morte? E entdo voltamos nossa atencao e

indagamos novamente, seria angUstia? E que é angUstia para a psicanalise?

15 Este processo de pensar a sublimagdo e de problematizar essa nogdo inacabada, nos aproximou muito da
nogdo criagdo como afirmacéao da existéncia, lida por nds em Nietzsche, como Alegria. Viver é criar, e este
criar ndo se restringe a artista. Entdo, provocados também por Nietzsche, nos distanciamos de uma nogao
enrijecida de sublimacdo, que poderia nos impedir de avangar em relacéo a angustia e a alegria, as nog6es
gue nos pareceram mais proximas e possiveis em relagdo ao fazer teatral.



Angustia: o afeto solto

1® HOLLANDA, 2006, p. 236-237.

[...] O que serd que me da

Que me bole por dentro, sera que me da
Que brota a flor da pele, sera que me da
E que me sobe as faces e me faz corar
E que me salta aos olhos a me atraicoar
E que me aperta o peito e me faz confessar
O que ndo tem mais jeito de dissimular
E que nem é direito ninguém recusar

E que me faz mendigo, me faz suplicar
O que ndo tem medida, nem nunca tera
O que ndo tem remédio, nem nunca tera
O que néo tem receita.

O que sera que sera

Que da dentro da gente e que ndo devia
Que desacata a gente, que € revelia

Que é feito uma aguardente que ndo sacia
Que é feito estar doente de uma folia
Que nem dez mandamentos vao conciliar
Nem todos os unguentos vao aliviar

Nem todos os quebrantos, toda alquimia
Que nem todos os santos, sera que sera
O que nédo tem descanso, nem nunca tera
O que ndo tem cansago, nem nunca tera
O que ndo tem limite.

O que sera que me d&

Que me queima por dentro, sera que me da
Que me perturba o sono, sera que me da
Que todos os tremores me vém agitar
Que todos os ardores me vém atigar

Que todos os suores me vém encharcar
Que todos 0s meus nervos estdo a rogar
Que todos 0s meus 6rgéos estdo a clamar
E uma aflicdo medonha me faz implorar
O que nédo tem vergonha, nem nunca tera
O que ndo tem governo, nem nunca tera
O que ndo tem juizo.

[...] O que serd, que seré?

Que vive nas ideias desses amantes?
Que cantam os poetas mais delirantes?
Que juram os profetas embriagados?
Esta na romaria dos mutilados?

Esta na fantasia dos infelizes?

Esta no dia a dia das meretrizes?

No plano dos bandidos, dos desvalidos?
Em todos os sentidos.

Sera, que sera.

O que ndo tem decéncia, nem nunca tera?
O que ndo tem censura, nem nunca tera?
O que néo faz sentido? %6
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O que sera que me da'’, é a pergunta que vem quando aparece a angustia. A angustia é
justamente isto, o que ndo se sabe dizer. A angustia se revela quando uma ideia desliga-
se do afeto. A quota de afeto e a soma de excitagdo sdo nogdes intensivas, mas nédo
necessariamente quantitativas no esquema econémico pensado por Freud, ou seja, “[...]
sdo passiveis de aumento, diminuicdo, deslocamento e descarga, sem, no entanto, serem

mensuraveis.” (FRANCA, 1997, P.5) e a ideia corresponde a um representante psiquico.

E essa operagdo que ocorre na angustia, uma ideia qualquer desliga-se do afeto que ainda
reverbera, quase como se fosse investir uma quantidade de energia no nada. Isso faz
lembrar o processo de criagdo da encenadora, sabendo que sua costura surge do nada, e
que nos artistas somos quem criamos em torno do vazio ¢ “[...] se 0 nada desaparecer a

poesia acaba. Eu sei. Sobre o nada eu tenho profundidades.” (BARROS, 2010, p.7).

A angustia sempre foi tratada pela psicanalise como um “eixo central da clinica das
neuroses” (LEITE, 2011, p. 40), um terreno nada homogéneo, e que se circunscreve em
varias outras vivéncias abordadas por Freud, como: o medo, o susto, o terror, , e 0 panico.
Para uma melhor compreensdo de como a angustia se estrutura na psicanalise € necessario

conhecermos que

O ponto principal em torno da sexualidade®®, ou pulsdo sexual, é que ela
estrutura o psiquismo, viabilizando a entrada do ser humano na cultura a partir
de um principio fundamental: o principio de prazer-desprazer. Mesmo que,
inicialmente, Freud tenha colocado esse principio em oposic¢ao ao principio de
realidade, mais adiante o que destaca é o fato de que o adiamento do prazer,
que caracteriza este Ultimo, é estabelecido e regido, em ultima instancia, pelo
principio de prazer-desprazer. Efetivamente, o ser humano nunca abdica do
prazer, apenas o adia em funcéo das circunstancias da vida. (LEITE, 2011, p.
41).

Nos tornamos seres desejantes para a psicanalise, quando abrimos mao de determinados
objetos de prazer em prol de outros. O que seria 0 mesmo, de acordo com Leite (2011)

que dizer que somos “movidos pela falta”, no sentido de que s6 nos movimentamos

17 HOLLANDA, 2006, p. 236.

18 Aqui, vale dizer que a nogdo psicanalitica de sexualidade ou libido, ndo € limitada em torno da ideia de
“instinto sexual ou de sexualidade genital adulta” (LEITE, 2011, p. 41). A sexualidade e a libido, assim
como o afeto estéo circunscritos na ordem da economia, em quantidade de energia psiquica.
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quando somos atravessados pela falta. E desde o nascimento a vida constitui-se por

perdas, como o expelir do parto, o desmame, a rentincia das fezes e do falo (LEITE, 2011)

Na perspectiva freudiana isso significa que o ser humano deve ser capaz de
vivenciar a perda do objeto para que possa construir a vida com uma marca
propria (alegria). Suportar a perda é também suportar a falta do objeto
vivenciando a angustia da castragdo. A angustia, portanto, em Freud, é sempre
angustia de castragéo, é encontro com a auséncia do objeto. (LEITE, 2011, p.
42).

Que da dentro da gente e que ndo devia'®, que deveria permanecer oculto, mas aparece,
“[...] é a ideia que sofre a repressdo, que eventualmente ¢é distorcida até ficar
irreconhecivel; mas o seu montante de afeto, é normalmente transformado em angustia, e
isso nao importando de que espécie seja, agressdo ou amor.” (FREUD, 2010, p. 163). E,

para Maria Franca (1997)

E o pensamento freudiano sobre a teoria da angUstia que nos vai permitir
desdobrar essa afirmacdo: o indizivel é a angustia. Ha algo fora do plano do
dizivel, portanto, da palavra, que é significativo e que se expressa no préprio
limite da palavra. Ou seja: a indizivel angustia é efeito que indica a verdade
do desejo a verdade do desejo que ndo pode ser dita no plano da consciéncia,
justo porgque mostra o estatuto de parcialidade da verdade, deixando entre-ver
e entre-dizer o espago de ignorancia e desconhecimento, intervalo do que néo
se pode ser dito, e que denuncia a falta no saber. Neste sentido, a angustia se
coloca como condicdo de possibilidade de decifracdo dos enigmas com os
quais nos confrontamos na experiéncia analitica e que sé serdo apreendidos e
decodificados quando a angustia estiver acompanhada da palavra. (FRANCA,
1997, p. 3).

Diferente do processo de experiéncia analitica, a angustia aparece acompanhada da
palavra durante o processo criagéo teatral, quando ao costurarmos as cenas, 0S COrpos e
os elementos, nos confrontamos com nds mesmas. Que desacata a gente, que € revelia®,
que é criar, transformar as pulsdes, e talvez rebelar-se contra si seja o estagio ultimo da
sublimacdo que atinge intensamente quem cria. Criar € também renovar nossa relagéo
com a angustia (TIBURI, 2015).

1 HOLLANDA, 20086, p. 236.
20 |hdem.
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Que ¢é feito uma aguardente que n&o sacia?, que é feito destinar energia para nada, é
desligar-se de uma ideia, a angustia torna-se para nés, uma noc¢do advinda da psicanalise
que diz muito do processo de criar teatro, um estar em n6s (ANDRADE,) sem falta, mas
solto, um afeto solto, uma presenca da auséncia. Sonia Leite (2011), ressalta que o
desenvolvimento do tema da angustia é retirado por Freud, de um quadro psiquiatrico e

da um novo e central sentido a angustia na clinica psicanalitica.

A base da psicanalise toma para seu entendimento o “principio da constancia estabelecido
pelo fisico alemao Fechner” (LEITE, 2011, p. 42), o aparelho psiquico —como denominou
Freud — esta em busca por estabilidade. Nestes termos a anglstia seria “libido
transformada, isto €, uma dada quantidade de libido ndo descarregada que se tornaria

excitagdo acumulada, escapando sob a forma de angustia” (LEITE, 2011, p. 42).

Que é feito estar doente de uma folia??, € como ter uma perturbacio de satide por causa
da festa, que é celebracdo, alegria, regozijo. Podemos, ao olharmos para a préatica da
encenacdo, levar a angustia por ai e entendé-la como uma perturbacao, vinda deste estado
de alegria que para nos é criar. A angustia convocada pela pulsdo de morte, possivel
estado Ultimo da sublimacéo, e que nos ensina que nao precisamos nos matar (TIBURI,
2015).

Diferente da purgacéo ou denegacédo propostas pela catarse, temos aqui uma perturbacao,
uma coisa que aparece mas nao devia, produto de um excesso de energia que ndo se
emprega em uma ideia, portanto, vive solto e ndo encontrando essa conexdo, nédo
conseguindo ligar esse afeto, tampouco conseguimos durante o processo de criacdo o
“[...]sistematizar numa historia ou numa utilizacdo, reconstruir numa continuidade ou
num todo” (CALVINO, 2009). A angustia € o conhecimento de um novo sentir que

aparece no exercicio da encenadora, esta costureira de cenas, e por outro lado é também

Z1HOLLANDA, 20086, p. 236.
22 |hdem.
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ignorancia, saber que sente algo mas que ndo sabe 0 que €, e 0 que se sente parece uma
forca, uma presenca, uma angustia. E sendo a angustia esse afeto solto, nos

comprometemos, mais uma vez, apenas em indica-la e descrevé-la, ndo em explica-la.

Que nem dez mandamentos v&o conciliar?, posto que a angustia se mostra de maneiras
maultiplas, impossiveis de serem organizadas em um conceito cristalizado, invariavel.
Pensando na estética como esse campo que investiga as qualidades do nosso sentir, e
pensando que sentimos angustia ao criar, entendemos que vem a tona em cena 0 COrpo
que deveria permanecer oculto, mas aparece. Ora como bicho, ora, como Outro. Em nossa

investigacdo sobre o tema, lemos que

Ao problematizar a capacidade do aparelho psiquico de organizar e elaborar as
quantidades de excitacdo, Freud apresenta o trabalho psiquico como
consistindo na ligagdo (Bindung) de uma energia ndo-diferenciada e sem
objeto e coloca ainda o processo inverso, o desligamento (Entbindung), como
uma subita e intensa liberacdo de energia que, ao invadir o psiquismo, provoca
um ataque de angustia, um transhordamento. (FRANGCA, 1997, p. 3).

Que [..] nem todos os unguentos v&o aliviar?*, porque a angustia a0 mesmo tempo em
que é uma operacdo de desligamento, é também, um transbordamento. Estamira ao
indicar uma nocdo proépria de inferno, parece nos falar com profundidade da angustia e

do territdrio do inconsciente, como na metéfora freudiana do iceberg

[..] o além dos além é um transbordo. Vocé sabe o que é um
transbordo? Bem... é toda coisa que enche, transborda. Entdo, o poder
superior, o real, a natureza superior contorna tudo pra 14, pra'quele lugar. Assim
como as reservas, tem as reservas nas beiradas, ninguém pode ir 14, e aqueles
astros horroroso, irrecuperavel, vai tudo pra 14, ndo sai de 14 mais nunca. Pra
esse lugar que eu td falando, o além dos além, la pr'as beiradas, muito longe,
muito longe, muito longe..., sangtiino nenhum pode ir 14 [...] 2

2 HOLLANDA, 2006, p. 236.

24 1hdem.

ZTranscricdo do trecho do documentario Estamira, dirigido por Marcos Prado, produzido em 2004 e
lancado pela Europa Filmes em 2006.
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Nem com [...] todos os quebrantos, toda alquimia [...] todos os santos?®, conseguiriamos
supor que a consciéncia ndo padecga de limitagBes, que a estética ou as qualidades do
nosso sentir sdo estaticas, e que o Eu é senhor em sua morada. Neste abracar a psicanalise
e a filosofia, percorremos num sentido que nos desviou dessas apropriacdes, e neste reves,
percebemos que um de nossos objetos perdidos, um dos nossos retalhos, era compativel
com o entendimento da angustia. Constatamos que ao curso dos processos criativos, ha
algo que se percebe indizivel, h4& um sentir ausente, impassivel de explicagdo ou

justificativa.

E [...] que ndo tem descanso [...] que ndo tem cansaco [...] que ndo tem limite?’, que é
indizivel e ndo é mensurado. A angustia para nos, € o0 nosso escape frente a pulsao de
morte, ja que essa “[...] esta a servico da autoconservacdo” (FREUD, 2010, p. 164). A
possibilidade aventada por nds, diante da experiéncia trazida pelo processo de criacdo da
cena, pela criacdo em si, pela costura da encenadora, nos diz que sim, sentimos angustia

ao encenar.

**k*

Do inquietante em Perdoando Deus

Freud admitia, com Jentsch, que o inquietante se
apresenta sem ddvida como antitese de tudo aquilo que é
confortavel e tranquilo, mas observava que nem tudo
aquilo que é inusitado é inquietante; (ECO, 2014, p.
312).

Tranquilo e confortavel, era tudo o que néo era Perdoando Deus. Num primeiro momento
do espetaculo, por mais que faldssemos de amor, a composi¢do da cena no corpo, num
corpo entrecordas, era algo que gerava desconforto, uma agonia, uma coisa, € € iSso que

chamamos, junto a psicanalise, de angustia, de indizivel.

2 HOLLANDA, 2006, p. 236.
2T HOLLANDA, 2006, p. 236.
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Para além das cordas, tinha também a escuriddo. A iluminacdo do espetaculo a velas,
trazia movimento, os tracos dos rostos das trés mulheres, pouco iluminados, se
balancavam. O espetaculo acontecia no crepusculo, nessa entre-fase da luz e do tempo.
Quando a noite vinha, as mais de duzentas velas criavam essa atmosfera diferente, a pouca
luz da angustia, evidéncia do inquietante em cena. As vozes também ganhavam outro
lugar, outro registro, ganhavam um timbre-segredo, um timbre-mistério, e a0 mesmo

tempo, a boca evidente, e um grito num pote, um grito no escuro.

Outro trago angustiante na encenacdo de Perdoando Deus, era o intenso encontro com si.
Ao compor as cenas, fazer essa costura a que se propde a encenadora, ndo acessamos a
representacdo em sua forma tradicional de criar uma personagem, e pensa-la enquanto
corpo, acdo, voz, suor. Acabamos por fazer um trabalho de acesso a si, através das
palavras de Clarice Lispector, através da relacdo de n6s mesmas com Deus e com o Rato.
Propusemos esta quebra, esse afastar-se de uma persona-outro da representacao, e
aventurar-se em si, trazer-se para cena, hum corpo sem molde, num corpo que € tudo

aquilo que tem para dizer.

Fig. 12: Perdoando Deus, Ruinas do IFAC.
Fonte e foto por Marcelo Tholedo.
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Fig. 13: Perdoando Deus, Itapeva.
Fonte e foto por: Biel Machado.

O processo de criacdo de Perdoando Deus, ja trazia a angUstia desde o texto, desde o
desencontro, de ora ser Criadora, depois ser criatura. E diante disso, de como empoderar-
se desse lugar do corpo, do devir-sem molde, e portanto, corpo com limitaces e alegria,
corpo que cria. A angustia aqui, veio também da febre. Da febre como o inquietante
mostrado pelo corpo, como um sinal que vem para apontar outra coisa, alguma falta de
sintonia entre as frequéncias. A febre é um dos estados da costura da encenacédo, ndo se
sabe 0 que ha de desordem, s0 se sabe que a temperatura aumenta e as coisas se aquecem.

Foi a febre que revelou a angustia para nos.

*k*k
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Da montagem e do processo: linhas em descri¢cdo

Ficha técnica, Perdoando Deus ** 28

*A luz, por Alvaro Romao

Decidi que seria um circulo de fogo, formado por velas. A simbologia das velas é rica, e
seus usos na iluminacdo de teatro possuem potencialidades e deficiéncias como todo e
qualquer material. Ao mesmo tempo que é um simbolo de luz e de iluminacéo, a vela é
um simbolo religioso, um simbolo de fogo, um simbolo atual de passado, um simbolo de
movimento e um simbolo de visdo. Representa a fé e a vida, mas também a morte. As
sombras propostas pela luz da chama das velas possibilitariam ao pablico ver, mexerem-
se pelo chdo os ratos imaginarios que seus olhos ndo veriam, mas que seriam criados
pela interpretacdo das atrizes. Uma vela é um risco iminente. O espago cénico pode
incendiar-se com a chama das velas. Um acumulo de velas é um incéndio em poténcia.
Apo6s conciliar as minhas ideias sobre a iluminacdo, que influenciariam
obrigatoriamente tanto o espago cénico como a interpretacao, visto que a disposi¢ao das
velas deveria ser operada pelas atrizes em cena, com a¢des como acender, apagar, mover
as velas para longe de si, ou para bem perto do préprio rosto, a depender do que se
quisesse enfatizar, parti para a realizacao material do Cenario-luz. O estudo do alcance
da luz do fogo, sua poténcia luminosa, as quantidades de velas, rebatedores, panelas de
fogo, e outras possibilidades de uso do fogo como luz. Cada espago nos exigiria um novo
estudo e uma nova concepcdo luminosa e de materiais, totalmente original, para que o
efeito cénico fosse 0 mesmo: um circulo luminoso de fogo, onde a vela tivesse papel
simbdélico principal. Apos definirmos que cada persona-atriz seria representada por uma
vela de uma cor, decidimos usar velas nas trés cores: preto, vermelho e branco. O teatro
ritual estava, dessa forma amparado pelo Simbolo-Ritual-Vela, que serviria como sua

principal fonte de luz direta. Ademais havia, e isso pudemos perceber nas apresentacoes,

** Elenco: Georgianna Dantas, Mayra Pimenta, Barbara Buzatti; Som: Miguel Pezzuti; Luz: Alvaro
Romao; Corpo: Julia Adhara; Producdo: Fernanda Bacha, Claudia Buzatti; Figurino: Criagdo coletiva;
Encenacdo: Barbara Buzatti; Cenografia: Julio Perillo; Arte gréafica: Caio Lourengo; Fotos: Panmela
Ribeiro, Marcelo Tholedo, Biel Machado.
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quando testamos de forma ostensiva o uso das velas, tanto em espacos externos como
internos, o movimento da luz: A cada movimento ou lufada de vento, que movia 0s véus
e cabelos das atrizes, as chamas vacilavam, de forma que a luz era incerta, que propunha
um movimento de luzes e sombras, que incendiava de luz os rostos das atrizes e que nos
deparamos com uma luz viva, em intima ligacdo com o ambiente e 0s materiais naturais
que nos cercavam. Nosso circulo de fogo, protegia e esquentava a cena, a0 mesmo tempo

que escudo era também nosso palco?.

Alvaro Roméao

A hora e 0 espaco

O transitar do texto de Clarice, ou melhor, minha leitura trifasica do conto da escritora,
nos aproximou (além da forte imagem das Parcas no processo), através de uma leitura
mitoldgica possivel em Perdoando Deus, do arquétipo da Deusa-mée e das Deusas
criadoras. Em pesquisa de imagens para fomentar o processo, encontrei-me com as fases

da lua. Porém, sempre gravitava a pergunta: como indicar a transi¢do da lua em cena?

Em um espaco fechado, como uma caixa preta ou um palco italiano, ndo seria possivel
relatar esteticamente a entressafra com uma proposta de iluminagcdo a vela. Logo,
pensamos em céu, em luz natural. Pensei nessa entressafra, como as passagens: mulher-

maternal-iludida, mulher-raiva, mulher-forca.

O crepusculo veio como uma composicdo de iluminacdo e narrativa. O espetaculo
acontecia no cair da noite, comecava no por-do-sol e adentrava a noite. Diante da opgéo
dessa luz, velas em crepusculo, varias luzes em uma s6 apresentacdo (necessariamente
uma por dia) optei também por espacos alternativos, abertos, livres, sem estrutura, sem
nada elétrico. A partir da luz, veio a necessidade de retomar as tecnologias antigas, de

usar poucos recursos e recursos pouco usados, como o de contar um segredo.

29 Relato cedido por Alvaro Romao, Perdoando Deus e suas luzes.
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O som

O trabalho musical em Perdoando Deus foi pensado a partir das vozes e das a¢des. De
inicio, trabalhou-se o texto e uma sonoridade possivel das a¢des. Por exemplo, marcando
a passagem da mulher-maternal-iludida para a mulher-raiva, era jogado em cena, um
balde de agua fria, vidros se quebravam na passagem da mulher-raiva para a mulher-
forga. N&o era o caso de ilustrar com 0 som, o texto ou as ac¢oes das atrizes. Corpo e som
estavam juntos, o balde de &gua fria provocava a queda dos corpos, o vidro se quebrando

trazia a embriaguez pro corpo.

Além dessas marcas sonoras, desses sons do cotidiano, Perdoando Deus era também
composto por cangdes. Cantdvamos Trouxe Vocé, fragmentos de Ode aos Ratos, e Velho
Bandido®. Tudo o mais eram criagbes musicais compostas por Miguel Pezzuti, que
inclusive, trazia instrumentos musicais feitos artesanalmente por ele: o djidjiridu, o pifano
de bambu e o disco soador. Tais instrumentos nos deram timbres novos em diferentes
tons, o primeiro grave como um berrante, o segundo médio e agudo como a flauta, e 0

terceiro agudo e psicodélico proximo de um vibrafone.

Costura a trés: o figurino

Para o figurino, propus que a confeccdo fosse colaborativa. Havia comprado um tecido
de veludo cinza, queria que pudéssemos ser um pouco rato também. A feitura do figurino
partiu de estimulos do conto e da vida de Clarice Lispector. Lembramos, em ensaio, do
incidente sofrido pela escritora quando dormiu com um cigarro aceso e incendiou 0
proprio quarto. Nesse episodio Clarice quase perdeu a mdo com a qual escrevia e fumava.
Propus para as atrizes que essa méo fosse preservada por uma luva, em cena. Por isso,

cada mulher usava apenas uma luva, em uma das maos, necessariamente na que escrevia.

30 Respectivamente, cangdes de autoria de: Dauro Buzatti, Chico Buarque e Edu Lobo, e Sérgio Sampaio.
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Havia uma proposta de cores trifasicas em um elemento do figurino, e era: rosa para a

mulher-maternal-iludida, vermelho para a mulher-raiva, e preto para a mulher-forca.

Anéloga a costura sem molde foi a construgdo dos vestidos de veludo cinza. Nos
medimos, e sem usar os moldes, estruturamos e riscamos os tecidos usando aquilo que
nos era disponivel: pratos para fazer uma forma mais arredondada, uma cintura... foram
cortadas mangas, saias, frentes e costas. Enquanto duas atrizes cortavam os tecidos, a
terceira costurava, a encenadora. Cortes de tecido para corpos desmedidos foram

costurados entre si, e assim surgiram os vestidos veludo-cinza-rato.

A performatividade do rato: um angustiante catalisador

Para falar em performatividade é necessario retomar as proposi¢ées de John Austin
(1990) em Quando dizer é fazer, sua construcdo do termo (que ndo pressupde uma
estrutura fechada, enquadrada) ¢ dada a partir das “expressoes que se disfarcam”
(AUSTIN, 1990, p. 23). Em sua exposicdo de uma Delimitagdo preliminar do
performativo (AUSTIN, 1990), o autor destaca quatro proferimentos considerados por ele

performativos

[...] (@) "Aceito (scilicet), esta mulher como minha legitima esposa” - do modo
que é proferido no decurso de uma cerimbnia de casamentos. (b) "Batizo este
navio com o nome de Rainha Elizabeth" - quando proferido ao quebrar-se a
garrafa contra o casco do navio. (c) "Lego a meu irmao este relégio" - tal como
ocorre em um testamento. (d) "Aposto cem cruzados como vai chover
amanhd." (AUSTIN, 1990, p. 24).

Austin (1990) explica que estes exemplos “[...] deixam claro que proferir uma dessas
sentencas (nas circunstancias apropriadas, evidentemente) ndo é descrever o ato que
estaria praticando ao dizer o que disse, nem declarar que o estou praticando: é fazé-lo”
(AUSTIN, 1990, p. 24), vemos que nos verbos aceitar, batizar, legar, e apostar, estdo
explicitos principios de acdo. Deixa claro que o proferimento performativo é aquele que,
“[...] ao se emitir [...] estd se realizando uma a¢do, ndo sendo, consequentemente,

considerado um mero equivalente a dizer algo.” (AUSTIN, 1990, p. 24). A partir disso,
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pensamos em performatividade como acdo, como palavra-acdo, como quando dizer ja é

fazer.

Dado esse breve passeio por Austin (1990), queremos aqui, dizer da performatividade do
rato em Perdoando Deus. O aparecimento do rato em cena era marcado sonoramente por
uma quebra de vidros, eram jogados (6bvio que, cuidadosamente) alguns copos no chéo,
e esse quebrar-se do vidro, ao vivo, o fato de o publico ndo saber onde estariam 0s cacos
daquele vidro (pois era uma agdo ocultada do publico), trazia toda a instabilidade, 0 medo

desmesurado de ratos (LISPECTOR, 1998) para 0s corpos que assistiam inquietamente.

Era necessario que o rato fosse um principio de acdo em cena e por isso dizemos dele
como performativo. Pouco a pouco as pessoas estavam olhando o chéo, verificando se
apareceriam ou ndo os reais ratos. Mas, com calma, retornavam para a seguranca da

ficcdo, e novamente se perdiam, entre mulheres, velas e possiveis ratos.

Em Perdoando Deus o rato era também, em sentido figurado, um catalisador de angustias,
de todos os corpos que ali estavam. Surpreendemo-nos com o verbete catalisador
“2. Fig. Diz-se de alguém ou algo que, com a simples presenca, mesmo sem acao direta,
estimula mudancas ou acelera um processo”® e percebemos qudo tamanha era a
identificacdo do rato como catalisador. Poeticamente, pensamos ainda, no rato como um
ser que catalisa dores, um ser inevitavelmente angustiante, que movimenta, acelera o

processo do indizivel, do inquietante que € a angustia.

SICATALISADOR. In: Dicionario online Caldas Aulete. Disponivel em:
http://www.aulete.com.br/catalisador. Acesso em Jan. de 2016.
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O processo com a cruz

O processo com a cruz, foi protagonizado por apenas uma das atrizes, a atriz que dava
voz a terceira irma, a morta ou atropos, a mulher-forca. De um acervo de cenério
apropriei-me de uma cruz, coloquei-a nos ombros da mulher, e pedi que caminhasse com
ela pelo espaco. A caminhada era dura, a mulher magra, e a cruz pesada - pesava no corpo
cansado da mulher. Pela memdria desse cansago no corpo, e depois desse ensaio, 0
terceiro corpo ganhou peso, de vida e de morte.

Ao pesquisar os signos, simbolos, e mitos envolvendo a cruz, soube que de acordo com a
historia de Jesus “quando € colocado na cruz, Jesus estd a caminho do pai, deixando a
mée para tras. E a cruz, que simboliza a terra, € o simbolo da mée. Assim, na cruz, Jesus
deixa o0 seu corpo sobre a mae, de quem ele o havia adquirido” (CAMPBELL, 1990, p.
40), e pareceu-me que essa mée de Deus, da Terra e do mundo, poderia ser,

simbolicamente, mée de sua prépria cruz.

Campbell (1990), quando é indagado sobre a mudanca no percurso da Deusa,
reverenciada outrora pelas sociedades primitivas diz, para além da associacdo da Deusa
com a terra, com o parto e a fertilidade “e quando vocé tem uma Deusa como criador, 0
proprio corpo dela é o universo. Ela se identifica com o universo. E esse o sentido daquela
figura da Deusa Nut” (CAMPBELL, 1990, p. 40). E, ndo seria justo essa, uma associacao

de arquétipos possivel de ser lida no texto de Clarice?

A iludida Deusa-mée, desapropriada de ser Deusa-criadora, de ter no corpo o universo,
pode ser evidenciada com o aparecimento do rato, com a evidéncia da limitagdo de
humana. Com a evidéncia dessa cruz que, sendo simbolo da terra, pode simbolizar

também a existéncia.
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2 Segundo ato: a costura

2.1 Uma febre contemporanea: o empoderamento

Costumamos entender a febre por pirexia, uma elevagdo da temperatura corporal. O
estado febril é o estado de um corpo aquecido, quente, acima da temperatura que é posta
para indicar esta medida, e que marca a passagem para a febre, em 37°C. Articulamos de
inicio, o significado basico da palavra febre, porém, ndo pretendemos fazer uso do
conceito de febre para a medicina e tampouco nos interessa verifica-la nesse sentido.
Propusemos esta palavra, substantivo feminino, com a intencdo de transforma-la em

linguagem, para ai sim nos valermos dela.

A febre em seu em seu sentido figurado, pode ser entendida por uma tendéncia ou anseio,
como dizem de uma “febre na moda”, da “febre do ouro”, e até mesmo A febre do rato®.
Tomando a febre também como uma imagem, pretendemos dar a ela uma nova leitura,

que passa por seu sentido literal e figurado.

Queremos entendé-la como um dispositivo de tensdes, por ser algo que se manifesta no
corpo como um aumento de temperatura, aquece o0 corpo, para revelar outra coisa (até
mesmo de ordem ndo-patoldgica). A febre é uma chamada de atencdo para o corpo, um
estar. Assim, dizemos, da febre como uma manifestagdo aquecida, uma elevagdo, uma
quentura, que quer evidenciar. A febre, para nés, é entendida também como uma
necessidade, que poderia ser necessidade de mudanca da percepcdo. A febre pede
transformacéo, posto que, para nés, humanos, ndo é possivel estar em desmedida a todo

tempo.

32 A febre do rato, filme brasileiro dirigido por Claudio Assis, langado em 2012. Trata-se de uma obra
cinematografica que faz uso desta expressdo homonima do filme, e nos revela que trata-se de um bordédo
nordestino, usada metaforicamente para dizer de pessoas em descontrole, das pessoas danadas.
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Apbs passarmos pela febre, olhamos para este termo: empoderamento. Nossa atencao
voltou-se para esse conceito, que é cada vez mais recorrente nos didlogos
contemporaneos, principalmente na literatura de género, classe, etnia, contextos sociais,

politica, e pelas questdes trazidas por esses campos.

Empoderamento parece marcar um lugar de diferenca em relacdo as outras palavras que
poderiam dizer de seu significado, tais como: apoderar, assenhorear. Mas,
empoderamento, é até mesmo um novo movimentar-se da palavra, que, para nos, surge
como conceito e transforma-se em palavra. O emprego do termo é dado quando pretende-
se afirmar o poder de si mesma, a inscricdo do corpo em sociedade, é devir. E é possivel
pensarmos no devir em Nietzsche a partir do que o filésofo nomeou transvalorizacéo de
todos os valores e que “[...]so pode dar-se a partir e conjuntamente com a construgéo
permanente do arquétipo do ser humano da modernidade, o super-homem.” (OLIVEIRA,
2008, p. 1). Com Oliveira (2008) lemos que

Diferentemente de algumas apropriacbes indevidas que foram feitas,
principalmente pelos ideélogos do nazismo, esse super-homem nédo tem nada
a ver com a criacdo de um homem perfeito, fisicamente integro, nem tampouco
com um ser humano pertencente a uma raga superior. Essa foi uma apropriacdo
indevida e oportunista que os idedlogos nazistas fizeram do pensamento de
Nietzsche. Mas, diversos nietzschianos e pés-nietzschianos, como Foucault,
consideram que a transvalorizacdo de todos os valores e a construgao do super-
homem apontam para o devir, a historia e 0 ser em permanente construgao.
(OLIVEIRA, 2008, p. 1).

A possibilidade aventada por Nietzsche de uma transvalorizagao de todos os valores, nos
propbe um novo querer, uma nova busca de desejar aquilo “[...] que temos para
acrescentar” (OLIVEIRA, 2008, p. 1) e que s6 se torna possivel a partir da vontade de
poténcia. Articulando-a com a noc¢do de empoderamento, Oliveira (2008) nos confirma
que ““a valorizagdo da vontade de poténcia do individuo muito tem a ver com os termos

"empoderamento” e vida independente [...]” (OLIVEIRA, 2008, p. 1).
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Assim, trangamos, isso chamado vontade de poténcia, com o conceito contemporaneo de
empoderamento, e propomos que ambos, possam ser vistos como meios para a afirmagéo
da existéncia. Nos distanciando, bem como Nietzsche, daqueles “[..] do niilismo, do
pessimismo intrinseco, que estdo ligados a uma ndo superacdo dos limites e que nao
pretendem, portanto, transformar os valores individuais e os sociais. (OLIVEIRA, 2008,
p. 1). Vontade de poténcia € um caminho para o qual € necessario forca, € um romper-se
com tudo aquilo que desqualifica e menospreza a vida. A leitura de Nietzsche acerca do

niilismo comeca entendendo-o

[...] como um deslocamento do centro de gravidade da vida em dire¢do a uma
outra esfera que ndo € ela mesma — o resto € consequéncia. Para dizé-lo de
maneira mais direta: o niilismo consiste numa depreciacdo metafisica da vida,
a partir de valores considerados superiores a prépria vida, com o que a vida
fica reduzida a um valor de nada, antes que estes mesmos valores aparegam,
segundo um processo de desvalorizacdo, naquilo que eram desde o inicio —
“nada”. [...] se deixa ler a ascensdo dos valores morais, 0 modo em que esses
valores vieram a valer no transcurso de nossa cultura socratico-crista,
assegurando-lhe uma finalidade e um sentido mas a0 mesmo tempo denegrindo
a existéncia. (PELBART, 2006, p. 207).

A vida reduzida a um valor de nada, o niilismo, ndo se articulam com o que pretendemos
com o termo empoderamento. Essa nogao traz justamente aquilo que é o oposto, traz a
celebracéo da vida, a inscri¢do do corpo, o direito de transitar nos espagos com um corpo
leve e livre, sem o peso trazido pela moral, pela opresséo, e pela insensatez das relacfes
de poder.

Desconectado da apropriacdo negativa da palavra poder, empoderar-se ndo sugere que
devamos tomar posse de algo, ou tornar-se senhor3, tampouco sugere a instauragio de
novas relacbes de poder. A vontade de poténcia mostra-se nogdo indispensavel para

pensarmos o empoderamento, e diante disso, podemos entendé-lo também, como tudo o

3 Assenhorear: tornar-se senhor de; [In: Dicionario Caldas Aulete online. Disponivel em:
http://www.aulete.com.br/assenhorear]. Este termo, por exemplo, nos traz até mesmo o reflexo de um
histérico do patriarcado e da escraviddo na linguagem. O significado de tornar-se senhor € tornar-se dono.
Longe disto, empoderamento, busca um novo sentido que ndo é encontrado nestas outras palavras
dicionarizadas, por isso, a necessidade de dar-Ihe vida.
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que aprova, procede e pratica o sim, assim falou Nietzsche, em Vontade de poténcia:

ensaio para uma transvalorizagéo de todos os valores,

§ 479 As paixdes que dizem “Sim”. — A altivez, a alegria, a satde, 0 amor
dos sexos, a inimizade e a guerra, a veneracdo, as belas atitudes, as boas
maneiras, a vontade forte, a disciplina da intelectualidade superior, a vontade
de poténcia, agradecimento a terra e a vida — tudo o que é rico e quer dar,
gratificar a vida, doura-la, eterniza-la, diviniza-la, - toda essa poténcia das
virtudes que transfiguram - tudo o que aprova, diz sim, e procede e pratica o
sim. (NIETZSCHE, 2010, p. 160)

Outra proposta de Nietzsche e sua estética da existéncia, também encontra-se com a
processo de empoderar-se: como tornar-se o que se €? Rosa Dias (2008) nos apresenta as
duas saidas artisticas propostas por Nietzsche em A gaia Ciéncia para tornar a vida mais
toleravel, diante do sofrimento de uma existéncia sem Deus. Por sugestdo de Julien Young
a autora diz dessas duas saidas artisticas como se fossem, uma apolinea e a outra
dionisiaca: “a primeira como arte de Se poder ver a si mesmo a distincia ou “a arte de se
por em cena frente a si mesmo” e a segunda, como a arte de “tonar-se o que se ¢ (DIAS,
2008, p.46). Como pensar no empoderamento como um atravessamento neste processo

de tornar-se o que se é?

Pensamos na composicao da palavra, que leva [em]** como prefixo de origem latina e que
sugere um movimento para dentro, passar para uma forma ou estado, [poder]®® cuja
etimologia vem do latim potere (ser capaz) sendo derivada de potis (potente, capaz), e
[mento]® sufixo de origem latina que é usado para formar um substantivo derivado de

um verbo com sentido de acdo ou do resultado da ag&o.

3 EM. In: Dicionario Caldas Aulete online. Disponivel em: <http://www.aulete.com.br/gram/cap04-01-
derivacao_prefixal>. Acesso: Jan. 2016.

% PODER. In: Dicionario Caldas Aulete online. Disponivel em: < http://www.aulete.com.br/PODER>.
Acesso: Jan. 2016.

% MENTO. In: Dicionario Caldas Aulete online. Disponivel em: < http://www.aulete.com.br/gram/cap04-
02-derivacao_sufixal >. Acesso: Jan. 2016.
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E para falarmos em empoderamento também é necessario pensar poder isoladamente.
Passamos pela nogdo de poder em Michel Foucault e, de acordo com Castro (2009) “J...]
€ necessario ter presente, [...] que para Foucault o poder ndo é uma substancia, ou uma
qualidade, algo que se possui ou que se tem; &, antes, uma forma de relagao” (CASTRO,
2009, p. 326). Nesta tarefa de pensar poder em relacdo ao empoderamento € inevitavel

bordejar os desdobramentos do poder trazidos pelo filosofo francés e a esse respeito

O poder é, portanto, um aspecto chave no processo de empoderamento. Os
estudos de Michel Foucault abordam sobre como se estruturam as relacGes de
poder de modo a se tornarem aceitas, requeridas ¢ até ndo “contestaveis”,
contendo ao mesmo tempo a possibilidade de que sejam tocadas e modificadas;
por isso, sua compreensdo se torna importante ao lidarmos com o conceito de
empoderamento. (KEBLA, et. al., 2009, p 736).

Em seu estudo acerca do processo de criacéo e analise de performances autorais, Bem-me-
queer: performance e poéticas da diferenca, Leonardo Paulino (2014) se debruca sobre
a tarefa de articular “questdes sobre a construgio de identidades e sexualidades” (PAULINO,
2014), propondo uma poética de si, ligada ao que Foucault chamou de “cuidado de si”.

Em seu glossario, Paulino (2014) insere o termo poder

[...] capacidade de deliberar, agir, mandar; exercicio de autoridade, soberania;
“Néao existe algo unitario e global chamado poder, mas unicamente formas
dispares, heterogéneas, em constante transformagdo. O poder ndo é objeto
natural, uma coisa; € uma pratica social e, como tal, constituida
historicamente” (MACHADO, 1979, apud PAULINO, 2014). (PAULINO,
2014, p. 18).

Na tentativa de estruturar uma trajetoria da nogdo de empoderamento, Kebla (et. al, 2009,

p. 737) 0 conecta, mais uma vez ao poder pensado por Foucault

O poder so existe em ato; em decorréncia disso s6 existe na relagdo com outro
ou outros, deixando sempre aberto um campo de possiveis respostas. O
exercicio do poder é um conjunto de acBes sobre a¢des possiveis; no limite ele
coage ou impede absolutamente, mas é sempre uma maneira de agir sobre um
ou varios sujeitos ativos, e 0 quanto eles agem ou sdo susceptiveis de agir.
Dentro da perspectiva de ser uma a¢éo sobre outras agdes, o poder é menos da
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ordem do afrontamento entre dois adversarios ou do vinculo de um com

rela¢do ao outro, do que da ordem do ‘governo’, tomando como ‘governo’ o
modo de dirigir a conduta dos individuos. (KEBLA, et. al., 2009, p 737).

Dirigir a conduta do outro, o governo seria, antes de tudo, poder no pensamento foucaultiano.
O que sugere o empoderamento, € o dirigir-se a si mesma, a propria poténcia. E, por isso, 0
pensamos como uma febre contemporanea. Um termo aquecido de tensdes e que vem para
revelar a leveza, de tornar-se o que se é, da vontade de poténcia. Vem da forca dos corpos
que, tendo encontrado dificuldades para se inscreverem nos espacos, cedem a uma nova
necessidade: empoderar-se. Nessa operacdo de tornar-se o que se &, e, pensando na arte
como essa via de acesso a si, propomos agora outra tranca: do empoderamento com a

encenacio®.

Sabemos que o teatro possui fortes herancas da tradicdo e da representacdo, que se
dissolvem diante das praticas contemporaneas, num cenario de total hibridez teatral. O
reflexo do empoderamento na cena parece dizer de um corpo possivel para o teatro, e ndo
daquele corpo, outrora idealizado. O corpo que é possivel, inclui limitacdes, frustracoes
e fraquezas, mas também é composto de forca, de poténcia para tornar-se o que se € e

permanecer em COHS'[I’U(;.&O.

Empoderar-se na encenacdo é o encontra-se com a costura sem molde no processo de
criacdo, e nele é necessario admitir o estilo, do corpo-outro, e por em cena esses Corpos.
Para pensar a encenacdo hoje, trazendo para perto o empoderamento, parece necessario
pensarmos na pesquisa somatico-performativa dos corpos que criam. Fernandes (2008)
em Entre Escrita Performativa e Performance Escritiva: O Local da Pesquisa em Artes
Cénicas com Encenacéo, nota que “a palavra francesa para corpo, “corps”, tem origem

latina ““‘corpus”, a qual incorporou o significado “criar”, que vem de “Creo”, que por sua

37 Vale ressaltar que a nogdo de encenagdo é muito recente. Antes mesmo do surgimento da ideia de diregio
- anterior & encenacdo - 0 que se tinha era uma nog¢do de marcagdo, uma espécie de coreografia da cena,
dada através da relacdo de “ditar” o que deve ser feito para que o outro execute. Apesar da teoria reconhecer
um longo trajeto até chegarmos a encenacao, as escolas de teatro ainda mantém essa no¢ao no empirico, a
de marcar cenas. Para Patrice Pavis (2013) a encenagdo, inicialmente “(...) teve de afirmar sua legitimidade,
precisou convencer-se de ndo ser nem uma decoracao facultativa, nem um discurso derivado e arbitrario.
Além do mais, precisou provar que se tratava de uma arte a parte, integral, e ndo uma serva da literatura.
Eis, no entanto, que na atualidade ela “explode” através de inumeraveis experiéncias. Parece ter
abandonado definitivamente a dramatizagdo cénica e a literatura para aliar-se a todas as demais praticas
artisticas” (PAVIS, 2013, p. XXVI).
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vez se origina da palavra “kar”, que em sanscrito significa criar.” (KUNIFAS, 2008,
apud, FERNANDES, 2008, p.2).

Sobre a pesquisa somatico-performativa Ciane Fernandes (2012) em Movimento e
Memoria: Manifesto da Pesquisa Somatico-Performativa revela, que somatico é “[...]
uma pratica que tem como eixo a experiéncia vivida como um todo (pulsacdes, sensacdes,
imagens), atraves da criacdo de conexdes (entre interno-externo, mobilidade-estabilidade,
func@o-expressdo, execucao-recuperacdo) e a integracdo dos niveis fisico, emocional,
cognitivo, espiritual, cultural e social.” (FERNANDES, 2012, p. 3). A autora defende

inclusive, uma escrita somatico-performativa ja que

As artes cénicas sdo caracterizadas fundamentalmente pela natureza efémera
do movimento, compreendida como sua forca e possibilidade de uma escrita
dindmica: “ndo ¢é apenas o objeto (a danca) que esta em movimento; o escritor,
o observador, o espectador, também ndo esta nunca, jamais, fixo” (LEPECKI
2004, 134, 137). Cena e escrita sdo processos interdependentes em
acontecimento — ondas de energia contraindo e expandindo -, simultaneamente
experiéncia e memoria em constante re/des/construcdo. (FERNANDES, 2012,

p. 2).

Haseman (2015) nos traz a no¢do de uma pesquisa performativa, que se difere de uma
pesquisa qualitativa ou quantitativa porque ¢ “expressa em dados ndo numéricos, em
forma de dados simbdlicos diferentes de palavras de um texto discursivo. Esses incluem
formas materiais de pratica, de imagens fixas e em movimento, de musica e do som, de
acao ao vivo e codigo digital. (HASEMAN, 2015, p. 47). Para alocarmos nossa pesquisa
neste caminho aberto pela artista autora Ciane Fernandes (2012) com a pesquisa

somatico-performativa basta que se

[...] tenha como eixo ou guia a corporeidade, compreendida como um todo
somatico, autdnomo e inter-relacional. Ou seja, que o modus operandi da
pesquisa seja determinado pelas conexdes somaticas criativas, ao invés de
métodos determinados a priori e impostos a um objeto a ser analisado. O
estudo também ndo precisa ser sobre performance ou temas afins, nem mesmo
incluir encenagéo.

[...] A obra de arte e seu processo de criacdo ndo é um objeto a ser manipulado
pelo pesquisador, mas sim o elemento-eixo norteador ao redor do qual se
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organizam os demais. A pesquisa € um organismo vivo, autoorganizado,
sujeito criativo, autbnomo e Unico, que define como sera abordado
(FERNANDES, 2012, p. 3).

Ao concluir nossa tranga embutida, colocando empoderamento junto a vontade de
poténcia e a performatividade, tentamos criar uma atmosfera de forca, de buscarmos, em
nosso caso através da encenagdo, meio pelo qual, é possivel tornar a vida mais vivivel. E
para isso, parece ser necessario criar, ter febre, para transformar, tornar-se o que se €,

mantendo-se sempre, em permanente COI’]SUUQ@.O.



2.2 Do quando a Loucura é criar: Sinha Olympia.

Vai e ndo esquece de chorar

V& se ndo esquece de mentir
Dizer até manha

E ndo regressar mais

Vé se ndo esquece de sumir [...].%

Fig. 10: Sinha Olympia, por Ruy Bittencourt 3°

38 Dona Olimpia, composicdo de Toninho Horta e Ronaldo Bastos.

39 Fonte: <http://olhares.uol.com.br/dona-olimpia-autoria-ruy-bittencourt-fot061129.html>. Acessado em:
11 Set. 2013.
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Olympia Angélica de Almeida Cotta morreu no dia trinta de outubro, em 1976, aos 87
anos, em consequéncia da debilidade de seu corpo por causa da arteriosclerose e foi
enterrada no cemitério da Igreja de Sdo José em Ouro Preto, MG. Podemos dizer que o
mal menor em sua vida tenha sido este: as veias “menos resistentes” que contribuiram

para sua morte. Sinha Olympia j& tinha passado por coisas piores.

Nem sempre fora aquela senhora vista socialmente como a louca da cidade. Toda vida,
teve educacdo privilegiada, era uma mocga muito bonita, que tocava piano, tinha aulas de
latim, fazia poemas, sua familia era de classe favorecida, e chegou até a encaminhar-se

para 0 magistério por volta dos vinte anos.

O que ndo sabemos, é o como Olympia travou uma relacdo problematica e sofrida com o
amor. E certo que, enfrentava, seu proprio entrave, criando, tentando tornar tudo mais
vivivel. Quando jovem, Olympia era muito cortejada, mas, ainda que saibamos deste
dado, ndo é possivel definirmos, em verdade, se e 0 que ocorreu para que 0 amor se

transformasse em sofrimento para ela.

Em uma de suas versdes, teria se apaixonado por um homem pobre, porém, seu pai nao
aprovava o relacionamento, e a mae do rapaz, indignada, enviou a Olympia abacates
amaldicoados e depois de comé-los ela nunca mais péde ser a mesma. Nas suas contagdes
Olympia se resignificava constantemente, e trazia suas historias, suas versdes de si, com
uma poténcia reveladora. Mas, é claro, ndo podemos negar que parece haver algo

metaforizado nesta maldicéo, nestes abacates.

Sabemos que Olympia, quando jovem, sofreu uma tenséo social por consequéncia da sua

escolha de ser uma mulher solteira. E, se uma mulher solteira, até hoje, é transgressora
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do modo de vida convencionado pelo patriarcado*®, é quase dbvio perceber que Olympia,
opunha-se as expectativas da tradicional e moral familia mineira. E pelo reverberar da
tensdo provocada pela diferenca, Olympia passou por um periodo de intensa depressao.
Se manteve silenciosa, mas, ap0s o siléncio tentar morada, voltou a falar e buscar um

modo para tornar a tristeza da ordem do toleravel, do suportavel.

Vale salientar este periodo, porque ele marca a possivel construcdo e presenca, de um
sentimento de ndo corresponder as expectativas, ndo se ver representada em seu grupo
social e ter dificuldades para lidar com suas regras, suas proposi¢des e pronunciamentos
morais. Tanto é que, 0s parentes e “amigos”, ja& compartilhavam certo desconforto
advindo da sua presenca. Olympia passou a ser vista como uma mulher inconveniente, de

comportamento forte demais, logo, em uma légica correcional, pouco sociavel.

Ao lidarem com Olympia (com sua poténcia de criar e seu espirito livre, com uma mulher
que tinha gosto por andancas solitarias, e que tinha depressdo) ndo fizeram nada além do
gue condena-la, silenciando suas diferencas, para prevalecerem escorados nos castelos de

areia da falaciosa moral, da falaciosa “sociabilidade”.

Olympia, além de lidar com as desaprovacfes sociais no que dizia respeito as suas
escolhas, teve que responder até por aquilo que nao passava pelo campo das escolhas: a
condicdo de sua satude mental. Balancada pela forte depressdo e angustiada pelas pressdes
sociais, conta-se que um dia Olympia teve um surto histérico em praca publica, ela havia
bebido bastante e, na Praca Tiradentes, contou aos berros os causos incomodos, exp0s 0s

escandalos protagonizados por muitos moradores, revirou o lixo dos burgueses.

40 Entendemos aqui o patriarcado como um lugar que Tiburi (2009) elucida “a propdsito, o patriarcado é o
lugar em que mulheres sdo submetidas pelo discurso. Nao deve, portanto, ser entendido apenas como um
modelo universal da racionalidade, da ética e da estética que dele decorrem organizando-se como ideologia,
mas como a pratica cotidiana dessa racionalidade que instrumentaliza mulheres. Ora, o patriarcado ndo é
apenas metafisico, mas deve ser visto em seu fundamento ético-politico, que se define pela a¢do contra as
mulheres. Assim é que ele se constitui como o nome préprio da violéncia que costura um pensamento e
uma pratica contra mulheres da familia a publicidade, da maternidade a pornografia.” (TIBURI, 2009).
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Podemos dizer que o comportamento de Olympia comecava a se delinear como desviante.
A nocdo socioldgica de desvio, que esta associada ao estudo dos outsiders (BECKER,
2008), compreende a infracdo de uma regra geralmente aceita, e que 0 passa a ser, a partir
das relacbes de poder, quando uma regra deixa de ser contestavel. O desviante é
necessariamente rotulado como tal, porque o desvio € criado pela sociedade, bem como
as regras. Becker (2008) elucida que o desvio é criado pela sociedade ndo no sentido de
que as possiveis causas do desvio estariam alocadas na situacdo social em que vive 0
sujeito desviante, ou mesmo, por fatores sociais que poderiam incitar sua acao de desvio,
mas, no sentido de que “grupos sociais criam desvio ao fazer as regras cuja infracao
constitui desvio” (BECKER, 2008, p. 22). Sendo assim, Becker (2008) usa o termo
outsider para designar a pessoa que € considerada por outras como desviante, que infringe

regras.

Essa quebra das regras, provocada pelas transgressdes de Olympia, ndo sairia impune e
entdo, foi pela primeira vez internada por sua familia, no entdo Hospital Psiquiatrico de
Barbacena. E neste lugar, comparéavel a um campo de concentragdo, viveu cerca de nove
meses. Olympia era diagnosticada com Erotomania, sindrome descoberta pelo psiquiatra
francés Gaétan Gatian de Clérambault (1872/1934) e ndo sabemos ao certo se o

diagnostico foi dado antes ou apds seu surto. Para entendermos a Erotomania

[...] é preciso destacar o elemento fundamental, que Clérambault aponta como
gerador da Erotomania, que seria o Postulado Fundamental: a certeza de estar
em comunhdo amorosa com um personagem eleito, isto é, a convicgdo do
sujeito de que o outro o (a) ama. O Postulado, por definicdo, € uma proposi¢édo
assumida e utilizada fora de demonstracdo (um termo equivalente ao de
axioma). E o elemento que une todos os outros e é aquele em torno do qual
giram as interpretacdes delirantes, determinante de todos os raciocinios, atos e
comportamentos. Funcionando como um nucleo estrutural do delirio, é a partir
dele que toda a construcéo delirante a respeito da relagdo amorosa estabelecida
pelo sujeito se dara.

[...] seriam as caracteristicas do Objeto do amor: em geral, uma pessoa de
status mais elevado (social ou intelectual), é ele o responsavel (no delirio)
pelos avancos amorosos em direcdo ao sujeito, isto é, foi ele quem comecgou e
que ama mais, ou que ama sozinho. E ele (ou ela) quem se apaixona pelo
sujeito, humilde e amado, a par da convic¢do de que o universo “conspira” a
favor desse romance. (BRESSANELLLI, 2012, pp. 440)
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Poderiamos, a partir da concepcao da Sindrome da Erotomania, elaborar vérias reflexdes
em torno do diagnostico de Olympia, e sua relacdo sempre probleméatica com o amor.
Porém, nos interessa olhar, antes de tudo, as condi¢des pouco alegres de sua vida e saber
da forma que ela encontrava e conseguia, viver em sociedade e com alegria. E necessario
também, reiterar que Olympia sofreu com as estratégias do que Foucault (2008) em
Historia da loucura chamou de mundo correcional, e que através das praticas de
internamento mostrou seu sentido que “[...] se esgota numa obscura finalidade social que
permite ao grupo eliminar os elementos que Ihe sdo heterogéneos ou nocivos, ha apenas
um sO passo. O internamento seria assim a eliminagdo espontanea dos “a-sociais”.”

(FOUCAULT, 2008, p. 79) depois de Olympia deixar entrever o risco iminente de surto,

buscaram, de fato, sua eliminagéo espontanea.

Olympia ficou gestante de sua loucura, administrando fisica e mentalmente as condicdes
deploraveis as quais vivia no hospital que ficou conhecido por protagonizar um periodo
retratado como o Holocausto Brasileiro*' (ARBEX, 2013). Ela, que tinha condicdes
privilegiadas, pela primeira vez, enfrentava uma situacdo de miséria e tortura. Quando
retornou a Ouro Preto estava irreconhecivel, muito magra, com o olhar distante, e o corpo

coberto de escoriaces e hematomas, que teriam sido inferidos pela pratica da lobotomia.

Apdbs o nascimento de sua loucura, Olympia toma a impactante decisdo de viver
perambulando pelas ruas, pedindo esmolas aos pobres, ou, como dizia ela, pedindo “o
dolar” e para consegui-lo, comecou a contar histérias. Deu uma repaginada em seu visual,
comecou a circular com enormes chapéus. Usava varias saias ao mesmo tempo, ndo abria
médo do seu fiel cajado, e tudo deveria ser bem exuberante e colorido. Além do que ja
havia no seu corpo, suas marcas e vestimentas, Olympia incorporava tudo da vida e da
rua. Papéis de bala, macos de cigarros vazios, penas, fotografias, broches e outras coisas
mais que encontrava ou trocava. VVolta e meia, retornava a casa de sua familia para tomar

um banho, comer ou dormir.

41 Em Holocausto Brasileiro, Arbex (2013) relata os horrores das internagdes compulsdrias, os tratamento
inadequado aos internos (que dira os mais pobres), as condi¢des insalubres, que ocorriam no Hospital
Coldnia de Barbacena — Mg, onde Dona Olympia ficou internada. Durante seu funcionamento, foram
registradas mais de 60 mil mortes.
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Sua capacidade sublimatoria, ou, de tornar a vida mais vivivel, vinha das suas historias,
e assim, conseguia interagir com os turistas e estudantes da cidade, se inscrever
socialmente, ser desviante e se empoderar disso. Olympia, passou a viver da rua e na rua,
a dor e a delicia de ser louca. E nessas andancas conheceu pessoas importantes, que se
encantaram em sua companhia, como Sartre, Simone de Beauvoir, Carlos Drummond de
Andrade, Vinicius de Morais, e também foi homenageada com canc¢do por Ronaldo
Bastos, Toninho Horta e Milton Nascimento. Vale dizer que somente esteve entre essas
figuras, porque ser quem era, porque contava suas historias, porque era, de fato, uma obra

de arte viva.

Fig. 11: Sartre, Sinha Olympia e Simone de Beauvoir*?

Sinha Olympia “[...] contava historias como se as tivesse vivido. Em suas memorias
transitavam, com naturalidade, personagens como a Princesa Isabel, Tiradentes, Chico
Rei, Dom Pedro I e Il e muitos outros. Ela mesma parecia ter saido dos livros de historias”
(GRAMMONT, 2006) e ja havia sido amante de Chico Rey e Tiradentes e falava muitas

coisas relacionadas com o amor. Nesta troca, ganhava era nas relacbes de afeto que

42 Fonte: Fotdgrafo desconhecido, fornecida por Luiz Navaro em
<https://cinemadearquivo.wordpress.com/tag/jean-paul-sartre/>. Acesso em: Jan. 2016.
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estabelecia com quem conversava, além de conseguir, cada dia mais, construir para si um

novo lugar.

As histdrias que Olympia contava eram delirantes, surpreendentes alteracfes de
pensamento, algumas mais nitidas e conclusivas, e outras completamente enigmaticas.
Talvez, tenha sido através da fantasia, 0 seu modo de realizar o amor ndo sucedido e
tolerar a memoria do carcere e dos enfrentamentos sociais. Seus desejos pareciam
encontrar satisfacdo através da fantasia. Em sua elaboragdo a respeito das fantasias
(devaneios) Freud (1996) elucida que

[...] Todo desejo tende, dentro de pouco tempo, a afigurar-se em sua propria
realizacdo; ndo ha duvida de que ficar devaneando sobre imaginarias
realizacbes de desejos traz satisfacdo, embora ndo interfira com o
conhecimento de que se trata de algo ndo-real. Desse modo, na atividade da
fantasia, os seres humanos continuam a gozar da sensacdo de serem livres da
compulsdo externa, a qual ha muito tempo renunciaram, na realidade. Idearam
uma forma de alternar entre permanecer um animal que busca o prazer, e ser,
igualmente, uma criatura dotada de razdo (FREUD, 1996, p. 91)

A felicidade encontrada na fantasia deixa quem devaneia livre da “aprovacdo da
realidade” (FREUD, 1996). Do mesmo modo, a infracdo da pessoa desviante em grupo
social que estabeleceu regras as quais essa outsider ndo se identifica, ao mesmo tempo
em que rotula, Ihe confere uma espécie de autonomia, uma alforria do seu
comprometimento com a verdade, e com as tradi¢gdes. Olympia podia ser nas ruas, tudo o

que Ihe foi sempre negado, podia sentir-se livre, empoderada, alegre.

Javimos nesse trabalho que a sublimacéo em Freud é uma noc¢éo inacabada, que, portanto,
pede que sua estrutura seja aberta. Poderiamos supor que, em Olympia, seu desvio era
sua performatividade, contar suas histérias e pedir suas esmolas, era fazer falando. Seria
possivel também, dizer da capacidade sublimatdria de Olympia, j& que transformava suas

pulsdes de vida (sexuais) em suas agdes nas ruas, em suas saias, chapéus, e historias.
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Ah meus meninos, vocés sdo novos e ndo sabem o sofrimento que passei. Fui
obrigada a fazer promessa de pedir esmolas, sair mendigando para socorrer
aos pobres e também fazer valer a minha pessoa. Eu fiquei sem coisa alguma.
Agora, imagina vocé meu filho, que martirio, sem o povo saber por que ando
mendigando, porque que eu ando como uma mendiga, no meio da rua,
pedindo. E ganho tudo, e protejo a quem ndo tem, a quem precisa®,

Articulando Olympia com Estamira (ja citada neste trabalho), como duas mulheres que
sofriam diante das condigdes sociais e psiquicas, buscamos revelar nosso desejo de tentar
perceber quando a loucura é criar. J& tendo passado pela nogédo de performatividade e,
entendendo-a como principio de acéo, do quando dizer é fazer, podemos perceber nestas
senhoras, 0 tema a que se dedica o ultimo texto deste trabalho: como tornar a vida mais
vivivel? Em Vontade de poténcia, Nietzsche (2010) nos diz que sua obra se destina a

poucas pessoas, a pessoas livres, para as quais

[...] ndo h& mais proibicdo: reconquistamos passo a passo o direito a todas as
coisas proibidas. Dar provas de poder e de seguranca conquistados mostrando
que “desaprendemos o medo, sentir-se livre para trocar a desconfianga e a
suspeita pela confianga em nossos instintos, saber amar-se, honrar-se na
prépria sabedoria — até mesmo na propria loucura; ser um pouco tolo, um
pouco deus; ndo ser nem cavaleiro de triste semblante nem coruja; nem uma
serpente*. (NIETZSCHE, 2010, p. 16).

Dona Olympia e Estamira, ndo eram consideradas artistas, mas, me parecem que sabiam
amar-se, sentir-se livre, confiavam nos instintos, e honravam-se na prépria sabedoria,
uma fazendo valer a propria pessoa e a outra revelando sua verdade e os “trocadilos”.
Para Olympia, a criagdo era transformar dor em abacate amaldigoado e para Estamira “a
criacdo toda é abstrata: 0s espacos inteiros sao abstratos, tudo é abstrato. Estamira também
é abstrata®.”

Que podemos dizer das suas vidas, sendo dizer que eram uma vidas de criagdo?

Consultamos a nogéo de performer, e para Pavis (2008) “[...] o performer realiza uma

4 Transcrigdo da fala de Olympia em Dona Olimpia de Ouro Preto, documentario do ouropretano Luiz
Alberto Sartori Inchausti, 1971. Trecho disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=B_DKbm-
rlo4>. Acesso: Jan. 2016.

4 84 — Vontade de poténcia. (NIETZSCHE, 2010, p. 16).

4 Transcricdo do trecho do documentério Estamira, dirigido por Marcos Prado, produzido em 2004 e
lancado pela Europa Filmes em 2006.
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encenacgao de seu proprio eu, o ator faz o papel de outro (PAVIS, 2008, p. 284)”. Ainda
que possa parecer rigido e definitivo o olhar de Pavis (2008) a respeito dos atores e atrizes,
sua nogéo de performer nos vale, ao pensarmos nessa encenagéo do eu. Dona Olympia e
Estamira, performers outsiders e amantes da fantasia, da poesia, falavam agindo e em seu
préprio nome. Nossa atencdo se volta para outra sugestdo dada por Nietzsche e também

ja mencionada nesse trabalho, a vida como obra de arte.

Ainda que ndo seja possivel langarmos assertivas, no que se refere a vida dessas mulheres,
jaque, ndo temos dados suficientes para tal (além dos documentarios, pesquisa de campo
e conversa com pesquisadores) tampouco pretendemos tentar especular sobre.
Recorremos a essas mulheres para podermos dizer deste caminho que aproxima a loucura

da arte, que gera interacdo social e que pode ser menos sofrido.

Em conversa com o artista Valfredo Garcia, que pesquisa em Seu corpo a
performatividade de Olympia, ele relembrou um jargdo da senhora. Quando as pessoas
na rua perguntavam sua idade como forma de questionar a veracidade de suas historias,
ela os dizia: - “N&o vé que eu tenho mais de dois mil e quinhentos anos de sabedoria?”,
de fato tinha, e j& sabia muito bem que se sentia mais forte, que sentia alegria.

Fig. 12: Olympia jovem*®.

46 Fonte: Foto do acervo da familia, publicada pela revista A cigarra — setembro de 1957, reportagem de
Eugénio Silva e Fritz Teixeira de Sales. Disponivel em:
<http://www.ouropretoourtoworld.jor.br/donolimpia.htm>. Acesso em: Ago. 2014.
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3. Terceiro ato: os retalhos.

3.1 Do como tornar a vida mais vivivel: Alegria, para ndo concluir

Sentir-se mais forte — ou, em outras palavras, sentir
alegria®” — isso supde sempre uma comparacdo (néo
necessariamente com outros, mas consigo mesmo
durante um estado de crescimento e sem que se saiba
precisamente de que modo se usa a comparacao).
(NIETSZCHE, 2010, p. 420)

Até entdo, pouco falei da alegria em Nietzsche. Foi necessario esperar o Ultimo momento
deste trabalho, que se mostrou como uma nao concluséo, pela forca de sua estrutura
aberta, dos dialogos tedricos ndo cristalizados, do devir processo criativo. Por isso,
melhor é dizer da alegria agora, depois de passar por angustias, ramificacfes
inconscientes, processos criativos na encenacao, pela loucura e sua zona limitrofe com a
criacdo, por viver como arte, pela vontade de poténcia. Para além das especificidades do
trabalho, do olhar inquietante da artista e seus processos criativos, da performatividade
da escrita, das limitacdes do trabalho dissertativo... Tampouco, interessa chamar o
momento Ultimo de uma costura sem molde de consideracgdes finais, ndo é o caso de nos
encerramos em consideracdes. A derradeira desse trabalho ¢ a alegria, € dizer um pouco

do como tornar-se mais forte, na encenacao, na escrita, na vida.

Guiei-me pelo aforismo que serviu como epigrafe deste momento, dado por Nietzsche
(2010), e nele percebi que, bem como a vontade de poténcia, a alegria, também esté ligada
a uma ideia de forgas fortes, de tornar-se forte. Para o filésofo o bem-estar equivale a
“[...] sensagao de poténcia produzida pela mais leve resisténcia” (NIETZSCHE, 2010, p.
420) e é assim produzido porque, de inicio, em nOsSso organismo é necessario vencer uma
série de obstaculos. Assim, para Nietzsche, a sensagdo de vitoria “[...] se manifesta

conscientemente como uma sensagdo de conjunto que ¢ alegria, “liberdade””

478403 — Vontade de poténcia (NIETZSCHE, 2010, p. 420).
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(NIETZSCHE, 2010, p. 420), do mesmo modo, explica ainda que, inversamente, se 0s
obstaculos sdo muito graves, a sensacdo de poténcia pode ndo ser produzida, e ao

contrario do bem-estar, essa seria a experiéncia de dor.

Comecei a bordejar a alegria trazida por Nietzsche e percebi que, essa “sensagdo de
vitéria” que se manifesta conscientemente, € que é relacionada a “liberdade” é sensagao
recorrente para a encenadora, que faz uma “costura de olho”. Diante disso, ndo seria a

alegria de encenar que resiste as intermiténcias do afeto solto que é a angustia?

Para situar a alegria, me vali da sugestdo dada por Nietzsche de comparar-se com si
mesma em um processo de crescimento, sem se preocupar com 0 modo de usar a
comparacdo. Fui além e em busca de outra mulher encenadora, mineira, que estivesse
fora dos eixos e dos canones. Foi quando conheci Juliana Sadde Barreto®® e fui recebida
por ela em sua casa, numa tarde promissora de Setembro. Ao comegarmos a nossa
conversa eu observava 0 mesmo que observei em todas as outras entrevistas em que ja a
tinha visto: o brilho nos olhos de quem tem muita forgca, muita poténcia naquilo que faz.
Percebi nela alegria, 0 bem-estar. Aquele brilho que também tem no olhar da pessoa
nascida na roga, quando a conversa é mato. Quando escutava ela relatar sua experiéncia

gue me atravessou inteira, eu pensava: - “¢ isso!”.

O que aconteceu, de fato, ndo foi uma entrevista, foi uma conversa informal e delirante.
Um prazeroso encontro de duas mulheres, atrizes, encenadoras e pesquisadoras, tdo
desejantes de teatro, que ndo conseguem pensar na existéncia sem passarem por este

tema: a criacdo.

8Juliana Satde Barreto, é encenadora do Grupo Sapos e Afogados, formou-se atriz no Centro de Formagio
Artistica da Fundacdo Cldvis Salgado (CEFAR). Comp6s o Nucleo Pedagogico do Galpdo Cine Horto
(NUP), atuou no Programa Miguilim e trabalhou na direcéo e com oficinas no Centro Ludico de Interacdo
e Cultura (CLIC). Ha quatorze anos Juliana faz teatro com atores e atrizes usuarias da rede publica de salde
mental e dirige o Nucleo de Criacéo e Pesquisa Sapos e Afogados.
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Durante a nossa conversa, ao compartilhar comigo seu processo de criacdo e pesquisa
com o grupo Sapos e Afogados, questionei se ela achava que, em seu trabalho como
encenadora, teria em algum momento, ganhado mais liberdade nessa fungéo. E Juliana
respondeu que a partir do trabalho com os Sapos e Afogados, sentiu que havia se
empoderado dessa funcdo, que conseguia sentir-se mais a vontade para falar “- agora eu
dirigi!”, e disse ainda “[...] eu dirigia mas ndo tinha “isso”. Eu fazia um trabalho muito
mais pedagdgico do que essa liberdade que eu ganhei com eles.” (BARRETO, 2015). A
partir dela, constatei que, Perdoando Deus, poderia, para mim, ter marcado este
momento, de empoderamento da funcdo de encenadora e que a partir de sua pesquisa

tornou-se mais evidente ainda, a sensacéo de vitdria ao encenar.

De uma longa conversa com Juliana, o que mais me interessou foi 0 “isso” a “liberdade
ganhada” em encenar, e também a relacdo de transformacdo dos atores e atrizes dos
Sapos e Afogados, quando conseguem transformar um delirio em um movimento pré-
expressivo para a criagdao, ou, quando conseguem suportar algo intoleravel através do
teatro. O contato com a encenadora dos Sapos e Afogados retornou minha atengéo para
uma questdo lancada pela filésofa norte americana Judith Butler, quando falava da sua
relacdo com a pesquisa em género na abertura do Il Seminario Internacional Desfazendo
Género, realizado em Salvador pela Universidade Federal da Bahia: como tornar a vida

mais vivivel?

O que poderia viabilizar a vida? Seria a intensidade com que ela € vivida, o
empoderamento, a busca pelas forcas fortes, a vontade de poténcia, e também ter
conhecimento que ha ignorancia, ha o indizivel da angustia? Em Rosa Dias (2006) vi que
“[...] aarte para Nietzsche ndo exclui o interesse, ndo acalma, ndo suspende o desejo, nem
0 instinto, nem a vontade. Ela é antes de mais nada o que intensifica a vida: o essencial
da arte é que ela conclui a existéncia [...] (DIAS, 2006, p. 197) e um caminho para tornar-

se mais forte: viver com alegria.
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Colocadas as reverberacdes de alegria, é imprescindivel também enunciar que, a luz de
Nietzsche® “[...] uma coisa é necessaria “dar estilo a seu carater” (NIETZSCHE, 2012,

p. 173) para ele

[...] uma arte grande e rara! E praticada por quem avista tudo o que sua
natureza tem de forcas e fraquezas e o ajusta a um plano artistico, até que cada
uma delas aparece como arte e razdo, e também a fraqueza delicia o olhar.
(NIETZSCHE, 2012, p. 173).

Viver com intensidade e forca, é o que parece desejavel. E o que vem do estilo, da
sensacdo de vitoria da alegria, do empoderamento, de tornar-se mais forte, de tudo aquilo
que torna a vida mais vivivel, da encenacdo, de todas as artes, de todas Olympias e

Estamiras, do corpo querido, da vida desejada, sdo

[...] as naturezas fortes, sequiosas de dominio, que fruirdo sua melhor alegria
numa tal coacdo, num tal constrangimento e consumagdo debaixo de sua
prépria lei; a paixdo do seu veemente querer se alivia ao contemplar toda a
natureza estilizada [...] — Inversamente, sdo os caracteres fracos, nada senhores
de si que odeiam o constrangimento do estilo: eles sentem que, se Ihes fosse
imposta essa maldita coagdo, debaixo dela viriam a ser vulgares [...] Pois uma
coisa é necesséria: que o homem atinja a sua satisfacdo consigo — seja mediante
esta ou aquela criacdo e arte: apenas entdo € toleravel olhar para o ser
(NIETZSCHE, 2012, p. 173).

No mesmo livro (Livro IV Sanctus Januarius) em a Gaia Ciéncia, Nietzsche (2012) fala

do que teriamos a aprender com os artistas e desperta a busca para 0s meios que

[...] dispomos para tornar as coisas belas, atraentes, desejéveis para nos,
quando elas ndo o0 sdo - e eu acho que em si elas nunca o sdo! Ai temos algo a
aprender dos médicos, quando eles, por exemplo, diluem o que é amargo ou
acrescentam agUcar e vinho a mistura; ainda mais dos artistas, porém que
permanentemente se dedicam a tais invencdes e artificios [...] ser os poetas-
autores de nossas vidas, principiando pelas coisas minimas e cotidianas.
(NIETZSCHE, 2012, p. 173).

498290 — Gaia Ciéncia, Livro IV Sanctus Januarius. (NIETZSCHE, 2012, p. 173).
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Viver com alegria também é encenar como quem costura sem o molde, dirigida por suas
proprias leis, indo para um caminho que torna tudo mais atraente, mesmo com indizivel
da angustia, mesmo com as pulsdes de morte. Com Costura sem molde: a angustia e a
alegria de encenar, insisto em ndo concluir. Por saber, que tudo aquilo que uma artista
pode cientificamente acrescentar, é tudo o que é “demasiado humano”. E como uma fonte
da juventude, é renovavel como o teatro, ou como tudo que possa tornar a vida mais

vivivel.
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ANEXO A: Perdoando Deus

LISPECTOR, Clarice. Perdoando Deus. In: Felicidade Clandestina. 1 ed. Rio de Janeiro: Rocco.
1998. p4l.

Eu ia andando pela Avenida Copacabana e olhava distraida edificios, nesga de mar,
pessoas, sem pensar em nada. Ainda ndo percebera que na verdade ndo estava distraida,
estava era de uma atencdo sem esforco, estava sendo uma coisa muito rara: livre. Via
tudo, e a toa. Pouco a pouco €é que fui percebendo que estava percebendo as coisas. Minha
liberdade entdo se intensificou um pouco mais, sem deixar de ser liberdade. Nao era tour
de proprietére, nada daquilo era meu nem eu queria. Mas parece-me que me sentia

satisfeita com o que via.

Tive entdo um sentimento de que nunca ouvi falar. Por puro carinho, eu me senti a mae
de Deus, que era a Terra, 0 mundo. Por puro carinho mesmo, sem nenhuma prepoténcia
ou gldria, sem o menor senso de superioridade ou igualdade, eu era por carinho a mée do
que existe. Soube também que se tudo isso "fosse mesmo" 0 que eu sentia - e ndo
possivelmente um equivoco de sentimento - que Deus sem nenhum orgulho e nenhuma
pequenez se deixaria acarinhar, e sem nenhum compromisso comigo. Ser-Lhe-ia aceitavel
a intimidade com que eu fazia carinho. O sentimento era novo para mim, mas muito certo,
e ndo ocorrera antes apenas porgue nao tinha podido ser. Sei que se ama ao que € Deus.
Com amor grave, amor solene, respeito, medo e reveréncia. Mas nunca tinham me falado
de carinho maternal por Ele. E assim como meu carinho por um filho ndo o reduz, até o

alarga, assim ser mde do mundo era 0 meu amor apenas livre.

E foi quando quase pisei num enorme rato morto. Em menos de um segundo estava eu
ericada pelo terror de viver, em menos de um segundo estilhagava-me toda em péanico, e
controlava como podia 0 meu mais profundo grito. Quase correndo de medo, cega entre
as pessoas, terminei no outro quarteirdo encostada a um poste, cerrando violentamente os
olhos, que ndo queriam mais ver. Mas a imagem colava-se as palpebras: um grande rato
ruivo, de cauda enorme, com 0s pés esmagados, e morto, quieto, ruivo. O meu medo

desmesurado de ratos.
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Toda trémula, consegui continuar a viver. Toda perplexa continuei a andar, com a boca
infantilizada pela surpresa. Tentei cortar a conexdo entre os dois fatos: o que eu sentira
minutos antes e o rato. Mas era indtil. Pelo menos a contigliidade ligava-os. Os dois fatos
tinham ilogicamente um nexo. Espantava-me que um rato tivesse sido 0 meu contraponto.
E a revolta de subito me tomou: entdo ndo podia eu me entregar desprevenida ao amor?
De que estava Deus querendo me lembrar? N&o sou pessoa que precise ser lembrada de
que dentro de tudo hé o sangue. N&o s6 ndo esqueco o sangue de dentro como eu o admito
e 0 quero, Sou demais 0 sangue para esquecer 0 sangue, e para mim a palavra espiritual
ndo tem sentido, e nem a palavra terrena tem sentido. N&o era preciso ter jogado na minha
cara tdo nua um rato. Nao naquele instante. Bem poderia ter sido levado em conta o pavor
que desde pequena me alucina e persegue, 0s ratos ja riram de mim, no passado do mundo
0s ratos ja me devoraram com pressa e raiva. Entdo era assim?, eu andando pelo mundo
sem pedir nada, sem precisar de nada, amando de puro amor inocente, e Deus a me
mostrar o seu rato? A grosseria de Deus me feria e insultava-me. Deus era bruto. Andando
com o coracao fechado, minha decepc¢éo era tdo inconsolavel como sé em crianga fui
decepcionada. Continuei andando, procurava esquecer. Mas s6 me ocorria a vinganca.
Mas que vinganca poderia eu contra um Deus Todo-Poderoso, contra um Deus que até
com um rato esmagado poderia me esmagar? Minha vulnerabilidade de criatura s6. Na
minha vontade de vinganca nem ao menos eu podia encara-Lo, pois eu ndo sabia onde €
que Ele mais estava, qual seria a coisa onde Ele mais estava e que eu, olhando com raiva
essa coisa, eu O visse? no rato? naquela janela? nas pedras do chdo? Em mim é que Ele

ndo estava mais. Em mim € que eu ndo O via mais.

Entdo a vinganca dos fracos me ocorreu: ah, é assim? pois entdo ndo guardarei segredo,
e vou contar. Sei que é ignobil ter entrado na intimidade de Alguém, e depois contar 0s
segredos, mas vou contar - ndo conte, sé por carinho nao conte, guarde para vocé mesma
as vergonhas Dele - mas vou contar, sim, vou espalhar isso que me aconteceu, dessa vez

ndo vai ficar por isso mesmo, vou contar o que Ele fez, vou estragar a Sua reputacéo.

...mas quem sabe, foi porque o mundo também é rato, e eu tinha pensado que ja estava
pronta para o rato também. Porque eu me imaginava mais forte. Porque eu fazia do amor

um calculo matematico errado: pensava que, somando as compreensdes, eu amava. N&do
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sabia que, somando as incompreensdes, é que se ama verdadeiramente. Porque eu, s6 por
ter tido carinho, pensei que amar é facil. E porque eu ndo quis 0 amor solene, sem
compreender que a solenidade ritualiza a incompreensao e a transforma em oferenda. E é
também porque sempre fui de brigar muito, meu modo é brigando. E porque sempre tento
chegar pelo meu modo. E porque ainda n3o sei ceder. E porque no fundo eu quero amar
0 que eu amaria - € ndo o que é. E porque ainda nfo sou eu mesma, e entfo o castigo é
amar um mundo que néo é ele. E também porque eu me ofendo & toa. E porque talvez eu
precise que me digam com brutalidade, pois sou muito teimosa. E porque sou muito
possessiva e entdo me foi perguntado com alguma ironia se eu também queria o rato para
mim. E porque s6 poderei ser mie das coisas quando puder pegar um rato na mao. Sei
que nunca poderei pegar num rato sem morrer de minha pior morte. Entéo, pois, que eu
use o magnificat que entoa as cegas sobre o que ndo se sabe nem Vé. E que eu use o
formalismo que me afasta. Porque o formalismo nédo tem ferido a minha simplicidade, e
sim o meu orgulho, pois é pelo orgulho de ter nascido que me sinto tdo intima do mundo,
mas este mundo que eu ainda extrai de mim de um grito mudo. Porque o rato existe tanto
quanto eu, e talvez nem eu nem o rato sejamos para ser vistos por n6s mesmos, a distancia
nos iguala. Talvez eu tenha que aceitar antes de mais nada esta minha natureza que quer
a morte de um rato. Talvez eu me ache delicada demais apenas porque ndo cometi 0s
meus crimes. SO porque contive 0s meus crimes, eu me acho de amor inocente. Talvez eu
ndo possa olhar o rato enquanto ndo olhar sem lividez esta minha alma que é apenas
contida. Talvez eu tenha que chamar de "mundo” esse meu modo de ser um pouco de
tudo. Como posso amar a grandeza do mundo se ndo posso amar o tamanho de minha
natureza? Enquanto eu imaginar que "Deus" é bom s porque eu sou ruim, ndo estarei
amando a nada: serd apenas o meu modo de me acusar. Eu, que sem nem ao menos ter
me percorrido toda, ja escolhi amar o meu contrario, e a0 meu contrario quero chamar de
Deus. Eu, que jamais me habituarei a mim, estava querendo que o mundo ndo me
escandalizasse. Porque eu, que de mim s6 consegui foi me submeter a mim mesma, pois
sou tdo mais inexoravel do que eu, eu estava querendo me compensar de mim mesma
com uma terra menos violenta que eu. Porque enquanto eu amar a um Deus s6 porque
ndo me quero, serei um dado marcado, e 0 jogo de minha vida maior ndo se fara. Enquanto

eu inventar Deus, Ele ndo existe.
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APENDICE A: Conversa com Juliana Salde Barreto

Setembro, 2015.

Conversa com Juliana Saude Barreto

Setembro, 2015.

*Juliana Salde Barreto, é idealizadora do coletivo Sapos e Afogados, é pedagoga,
formou-se atriz no Centro de Formacao Artistica da Fundacao Clévis Salgado (CEFAR).
Compos o Nucleo Pedagdgico do Galpdo Cine Horto, atuou no Programa Miguilim e
trabalhou na direcdo e com oficinas no Centro Ludico de Interacdo e Cultura (CLIC). H&
quatorze anos Juliana faz teatro com atores e atrizes portadores de sofrimento mental na

direcdo do Nucleo de Criacdo e Pesquisa Sapos e Afogados.

Sobre o0s Sapos e Afogados®°

“O Nucleo de Criagdo e Pesquisa Sapos e Afogados foi formado em 2002 a partir do
trabalho da atriz Juliana Barreto nas oficinas de teatro nos Centros de Convivéncia da
Rede Publica de Saude Mental de Belo Horizonte. Os atores, usuérios desse servigo,
desenvolvem pesquisa na area teatral e audiovisual, e desde 2004 atuam de maneira

independente.”

%0 Todas informagdes foram retiradas da péagina oficial do grupo, nas redes sociais. Fonte:
<https://www.facebook.com/saposeafogadosbr/info/?tab=page_info>. Acesso em 19/02/2015.
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“O Nucleo de Criacgdo e Pesquisa Sapos e Afogados € um coletivo extremamente atuante
e que busca a continuidade do seu trabalho. Em quatorze anos de pesquisa, foram
realizados trés espetaculos teatrais (Caixa Preta, Duo e Frog Sound), trés curtas
metragens (Sapos e Afogados, Material Bruto e Cinema de Visibilidades intimas), uma
residéncia artistica com duas edicOes realizadas (Casa Breve), um concurso

“psicofotografico” (Louca da Laje) e inumeras performances.

Os trabalhos do nucleo receberam forte apreciacdo da critica especializada, em especial

no que se refere a intersecdo entre arte e loucura.”

“A visibilidade conquistada pelo Nucleo através de seus trabalhos possibilitou aos
usuarios reconhecerem a si mesmos como artistas, transformando o delirio em discurso
poético, saindo do “rétulo” de louco para ocupar outro lugar, outro nome: o de ator-
criador. Embora reconhecamos o delirio como um “trabalho”, o que nos interessa nessa
busca € a construcao cénica vinda de uma légica em que o significado permanece passivel
de ser lido de diversos modos. Esse pensamento sugere uma reflex@o e o questionamento
de como fazer teatro e cinema considerando os pontos diferenciais que sao inerentes a

esse oficio.

O caréater artistico do grupo promove a insercdo social e cultural do portador de
sofrimento mental a medida que possibilita a circulacédo de seus espetaculos e filmes para
além da rede de saude mental. Além disso, permite repensar e ampliar as formas de
conceber a criacdo cénica e abre campo para novas pesquisas. O grupo nasceu
dentro dos centros de convivéncia Cézar Campos, Arthur Bispo Carlos Prates, e ha doze

anos desenvolve seu trabalho fora dessas redes.

O trabalho ndo sé instaura um outro espaco de expressao para 0s sujeitos, usuarios de tais
servicos, como também faz operar uma outra l6gica de criagdo e experimentacdo no

campo das artes cénicas, pelo entdo sujeito denominado louco.”
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Premiac0es dos Sapos e Afogados

* VII Cine Esquema Novo (Brasil- RS) — Prémio do Juri com o filme “Material Bruto”.

* Festival Internacional de curtas de Belo Horizonte (Brasil-BH) — Prémio de Melhor

Curta Brasileiro pelo Juri da Critica com o filme “Material Bruto”.

« III Festival novos realizadores do Mercosul - (Brasil-ES) — Prémio Caleidoscopio com

o filme “Material Bruto”.

* Festival Internacional de Curtas de Sdo Paulo- (Brasil-SP) — Prémio Aquisi¢cdo SESC

TV com o filme “Material Bruto”.

* Mostra Curta Goiania (Brasil-GO) — Prémio de Melhor Curta Brasileiro com o filme

“Material Bruto”.

* FENAVID- Festival de Video Santa Cruz — (Bolivia) — Prémio de Melhor Direcdo com

o filme “Material Bruto”.

* Festival luso-brasileiro de Santa Maria da Feira — (Portugal) — Menc¢do Honrosa com o

filme “Material Bruto”.

+ Prémio Cultural LOUCOS PELA DIVERSIDADE - Edigdo AUSTREGESILO
CARRANO na categoria GRUPOS AUTONOMOS, realizado pelo Ministério da Cultura
por meio da Secretaria da ldentidade e da Diversidade Cultural em parceria com a

Fundacéo
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Oswaldo Cruz — FIOCRUZ, pelo trabalho desenvolvido pelo Nucleo durante estes

altimos sete anos.

Os Sapos e Afogados

Direcéo geral - Juliana Saude Barreto e Ellon Rabin
Assisténcia de direcdo - Cacé Zech, Filipe Aredes e Viviane de Céssia
Cenario e figurino - Luciana Mendes

Sapos - Ellon Rabin, Viviane de Céssia, Edmundo Veloso Caetano, Ludmila

Kondziokova, Rogério Gomes, Lidia Ramos, Jacqueline Goncalves e Emilha
Girinos - Paulo Azevedo, Jackson, Roseli Silva e Zila

Atores flutuantes - Juni Resende, Silvia e Victor

Apoiadores - Impressdo de Minas, Easy Ice, Galpao Cine Horto, Noir Filmes

Parceiros - Gabriel Barreto, Julia Bretas, Lucas Buzatti, Elis Menezes, Luciana Brandao

e Davi.

Conheci Juliana numa tarde promissora de Setembro. Fui recebida por ela em sua casa.
A0 comegarmos nossa conversa eu observava 0 mesmo que observei em todas as outras
entrevistas em que ja a tinha visto: o brilho nos olhos de quem consegue ter alegria com
o que faz. S&o olhos que emanam uma forca diferente, uma vontade. Logo no inicio, tive
também uma sensacdo que é recorrente quando leio um livro ou vejo uma imagem que

me atravessa, olhava pra ela e mentalizava: “¢ isso!”.
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Confesso ndo ter ido com a expectativa de que ela correspondesse aos meus anseios
dissertativos e tampouco tenho experiéncia na conducdo de uma entrevista. N&o foi
apenas uma entrevista. Foi mesmo um prazeroso encontro de duas mulheres, atrizes e
diretoras, tdo desejantes de teatro, que ndo conseguem pensar na existéncia sem passarem

por este tema: a criacéo.

Comeco nossa conversa falando um pouco do meu trabalho na dissertacéo e Juliana,

com naturalidade, fala também de seu trabalho com os Sapos:

“«“

o caso da loucura a gente pode pensar também no que organiza, que cria uma borda,
porque a fragmentacéao existente na loucura faz sofrer. As pessoas tinham um pouco de
medo de trabalhar teatro com eles, “os loucos”, porque fazer teatro, de certa forma, ja
é um pouco enlouquecer. E essa coisa de “expandir demais”, pode ser prazeroso mas,
também é muito sofrido®. A arte pode enlouquecer, sim. Pode levar vocé a esse
enlouguecimento. No caso deles, é poder dar lugar pra isso que eles ja tem, é dar vazéo
pra isso que € tdo.... e, a0 mesmo tempo, também eu consigo fazer um laco com eles, um
“laco frouxo” uma expressao utilizada na psicandlise para se referir ao tipo de manejo,
conduta com a psicose. E porque existe ali, no laco que podemos estabelecer, um ponto
de estofo. Lacan vai falar desse ponto de estofo (um ponto de basta, pro gozo), € algo que

cria uma amalgama mesmo, sabe?! E pro psicotico isso é muito importante.

De criar esse ponto, uma ancora, um ponto de estofo usando o termo técnico dele
(Lacan). E ai 0 que a gente faz na estrutura dos Sapos? Sao trés eixos que sustentam o
trabalho e eu coloco este “ponto de estofo” pra sustentar essas trés linhas. Eu falo em
fazer esse trancado. E isso: Producdo, criacdo e, a terceira coisa, porque com esse
grupo existe uma especificidade, ¢ a estabilizagdo®?. Entdo s&o trés pontos, que s&o trés
pilares, séo trés eixos, que um nao funciona sem o outro. Nao adianta estar estabilizado

se ndo tiver a criacdo, ndo vai conseguir a criacado se a producdo nao estiver ali. Alias

51 Grifo nosso.
52 Grifo nosso.
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quando estdo criando geralmente estdo estabilizados®. Eles conseguem organizar essa
coisa caotica também do jeito deles quando estéo criando... Um dos atores me fala “ndo
posso surtar hoje ndo, porque semana que vem eu tenho apresenta¢do”. E muito
engracado, como ele consegue equalizar isso, ndo me pergunte, mas, que ele consegue,
ele consegue. Ele segura assim, sabe... Ele segura essa tensdo “ndo agora eu ndo posso
nNdo” e gente... “como assim alguém dizer isso?” Entdo, do ponto de vista da
subjetividade, o que é um principio dentro dos sapos e afogados? A gente sabe que o
delirio € uma construcdo, um trabalho sério da loucura. E como a brincadeira pra
crianca. O delirio pra loucura € isso que da a possibilidade de um outro lugar praquele

sujeito.

Quando um ator do “sapos” cria “sua ficg¢do particular” aquilo o salva de algo que era
insuportavel para aquele sujeito. Entdo o delirio da esse lugar, mas por mais que a
gente reconheca o delirio como um trabalho, entendemos que em cena ndo se pode
levar o delirio puro e simplesmente. O que ele leva pra cena pode até passar pelo delirio
dele, pode passar por essa memoria, pode passar por esse corpo que também delirou,
pode passar.... mas ndao “O” delirio. E como se eu fosse pegar por exemplo, a capoeira,
e falasse assim: eu ndo vou colocar a pessoa jogando capoeira em cena, mas eu vou
colocar ela em cena, todos os movimentos dela que passaram por um treinamento pré
expressivo pela capoeira. Entdo a capoeira vai estar ali, de algum jeito. Nao tem como
eu falar: “Ndo! Tira ! Vocé ndo vai delirar!”. Ndao tem como. Aquele corpo ja é um
pouco aquilo, sabe?** Mas, eu néo coloco em cena.... trata-se de um outro lugar. Mas
por exemplo, eu fui assistir o filme da Fernanda (Fontes Vareille) e do Marcelo Veras, A
loucura entre nds. O filme é uma conversa intima com os pacientes, entdo tem la, pessoas
delirando, é maravilhoso, mas é um documentéario. Eu se estou trabalhando com ficgao,
pressuponho que aquela pessoa tem que ter essa consciéncia de que ela esta sendo
filmada que ela esta entrando pra jogar em cena, que ela ta fazendo pro outro ver. Ela
pode até fazer uso disso -da memoria, do delirio.... Qual ator ndo trabalha com recorte
de meméria? Eu posso pegar... pega ai qualquer texto classico. Romeu e Julieta feito
pela Wandinha do Grupo Galpéo e Romeu e Julieta feito pela Fernanda, do mesmo

grupo. Tem uma estética que se mantém pelo espetaculo que é daquele grupo que tem

53 |bdem.
54 |bdem.
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uma proposicao estética, mas, a forma de interpretacéo de cada uma delas passa por um
recorte fisico, da memoria fisica, da memoria emotiva de cada uma delas. A Fernanda
tem um trabalho com ballet, entdo, a Julieta dela é toda cléssica, ela morre no plie. Trés
minutos de plié, para poder desmaiar e morrer. 1sso € uma memdria daquela atriz, do
trabalho que ela ja tem. No caso dos Sapos é super bem vinda a histéria pessoal de cada
um, mas, a forma como eu coloco isso em cena — a forma de dirigi-los - tem que ganhar
uma outra roupagem. O nosso desejo é fazer com que eles consigam a partir da memoria,
a partir do delirio, fazer uma outra coisa®. E com isso também fora de cena eu estou
construindo um outro lugar. Ou, contribuindo para isso. Porque se antes esse sujeito se
identificava como louco eu agora estou dando um outro lugar pra ele quando eu falo que
ele agora é ator. Ele agora é quem cria. E na verdade quando eu falo, “a gente ta
construindo um outro lugar pra eles” eles também, construiram um outro lugar pra mim.
Ser diretor ndo é também esse lugar onde alguém te supde esse saber? Te coloca nesse
lugar onde vocé escuta, guia e diz pra onde vai a criacdo?! E uma via de mio dupla
assim. Eu estou colocando isso num lugar novo pra eles e eu também ganho um outro
lugar com isso. Pegar isso que eles estdo produzindo no teatro e colocar da forma como
0s Sapos e Afogados faz € ndo deixar também que nenhum parametro do teatro se perca.
Sendo a gente cai nesse lugar do coitadinho, nada disso, eles séo fodas! Eles sdo muito
bons no que fazem. Claro, a gente sabe que tem toda uma leveza, é engracado, mas
também, € muito sofrido. A gente se diverte muito fazendo, € prazeroso pra mim e €é
prazeroso pra eles... Eles falam: os Sapos pra gente € um remédio. Ndo é um
medicamento mas é remédio. Eles falam isso. Entdo tem uma resposta de estabilizacéo
que é muito legal. E ai, quando a gente vai construir, conceber, passando por esse lugar
subjetivo, do quase que secreto de cada um, a gente vai também... toda equipe constroi
essa colcha de retalhos né?! Agora mesmo, eles estdo passando por um processo de uma
outra pessoa dirigi-los, tem quatorze anos que eles estdo comigo, a grande maioria, entéo
0 tema que cada um traz € quase 0 mesmo. Tem uma atriz, por exemplo, que vocé pode
coloca-la em qualquer situacdo de cena e perguntar: do que vocé esta falando? “Ah, eu
estou falando da minha infancia.” Ela pode até trazer variagoes sobre o tema: infdncia
feliz, infancia colorida, ou, a infancia das minhas gulodices, ou a infancia de um abuso,
nos nem sabemos se ocorreu, mas que passa por um lugar, dela dizer que foi horrivel, ou

a infancia de maus tratos. O tema dela, a questdo dela passa por esse lugar: eu quero
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falar da minha inféncia. Ela fala disso de diferentes maneiras: sofrendo, rindo, gozando.
A gente tem o projeto das mulheres* (Louca da Laje), pra discutir a democratizagéo da
beleza, ela quer a Gretchen. Ela quer ser a Gretchen porque “quando eu era pequena eu
via”, entdo ela volta pra infdncia.... A gente estava trabalhando divas do cinema, cada
uma ia subvertendo (a imagem da diva), e ela queria a Gretchen, eu disse: “entdo vai de
Gretchen pra cima da laje”. O lugar do qual ela fala é este. Cada um vai falar desse
lugar de onde construiu essa ficcdo particular.

Retomo ao que Juliana disse em relacdo a brincadeira para a crianca e pergunto
sobre a auséncia da barra censuradora das fantasias para os portadores de

sofrimento mental...

Eu penso que estamos perdendo um pouco isso, 0 que pode ser bom por um lado, mas
por outro ndo... Estd tudo muito desorientado no mundo. Ah, se Machado de Assis
estivesse vivo ele saberia feliz de seu escrito em “O Alienista” : “prendam os doidos!”
“prendam os normais” , “soltem os normais” . Hoje a pergunta é: Quem é que ta doido
no mundo? Desorientacdo do gozo. Claro, existe uma diferenca, ndo ha como negar, eu

sempre falo que se a gente negar a diferenca, a gente nega tudo.

Falo dessa inversdo, de uma ideia de igualdade. Nao em termos dos direitos civis e
de tratamento até porque nessa esfera somos todos humanos. Mas, sim, no campo
da subjetividade. Falo da impossibilidade de dizer do sujeito homogeneizando o
proprio... Retorno ao comportamento da crianca.

Meu trabalho veio do trabalho com criancga, entdo, quando eu fui trabalhar com a saude
mental uma coisa deu continuidade a outra. Eu pensei: “entendi total!”. Tinha um
desenho animado que o meu filho assistia, chamado O fantastico mundo de Bob. E
maravilhoso como que a crianca pega a palavra de forma literal e o usuario de saude
mental também. Falavam pro Bob: seu pai ficou preso no transito. E ele imaginava o pai
preso, as grades, o desenho fazia isso de brincar com esse lugar. Eu acho que tem isso.

De pegar a coisa literal, as vezes, ou entdo, uma inventividade com significancia, é
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impressionante os nomes que eles vao criando... Eu digo: a psicose ensina! Tem algo que

faz sofrer, que é dificil, mas, como eles sdo inventivos!

Pergunto sobre o principio de prazer e desprazer, carga e descarga de energia

psiquica. Das frustracdes e éxitos do processo de cria¢do da cena.

No trabalho com os Sapos tem uma coisa muito curiosa que é pensar como que esse
sofrimento, isso que fez sofrer antes, que vem como memoria, que a gente transforma,
entra em cena e é quase uma catarse. E como se eu limpasse, como se eu me livrasse
daquilo ali, tem varios episodios em que eu poderia dizer de coisas que eram ruins numa
realidade, ou que foram ruins... A Germana me ensinou muito isso, num episédio
marcante. Ela estava falando e comecou a chorar. Eu estava no comecinho desse
trabalho, nem tinha saido da rede publica. Me aproximo e pergunto: Germana esta
tudo bem? E ela responde: “Qué isso Juliana? Eu estou fazendo teatro!”. Foi como
ganhar um soco nessa hora. Primeiro que eu vi o tanto que estava sendo preconceituosa
de julgar que ela ndo fosse capaz de representar um sentimento. E outra coisa, é que
ela estava falando de algo que aconteceu com ela de verdade e colocando num outro
registro. E quando ela saia dessa cena nos dias do ensaio em que ndo chorava, ela
falava: -“hoje o ensaio foi péssimo”. Porque aquilo era um jeito dela se livrar de um
ponto do real que tinha afetado, aquele corpo, aquela histéria dela. Entéo, se ela
conseguia fazer aquilo ali virar teatro e colocava aquilo em um outro lugar ela se
livrava daquele sofrimento®®. Ela fazia daquilo — que fez sofrer- algo. E todo mundo
achava lindo, falavam: “Nossa ela chorou!”. Ela molhava a blusa. E ela pensava:
“Nossa, eu sou uma super atriz!”. Sabe essa piadinha que todo ator escuta? “vocé estd
fazendo teatro, mas ja aprendeu a chorar?” E outras coisas. Tenho um relato de outra
atriz do grupo que em todo surto tirava a roupa na rua. Tinha essa coisa de se desnudar.
E, num dos trabalhos ela faz uma performance em que fica nua. Ela comeca a dangar,
dancar, dancar, até que tira a roupa. E continua falando, falando, falando, tem uma
questdo com a bandeira do Brasil, e € linda a cena. Ela sai cantando... no comego quando
ela tira a roupa € super agressivo, s0 que depois o0 que ela ta dizendo é tdo mais forte,

que a gente até esquece que ela esta nua. E a gente fez essa apresentacdo e passaram-se

% Grifo nosso.
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varios dias, meses, passou quase um ano, e ela teve um outro surto, e me ligou dizendo
que o fato de ter feito a performance onde ela se desnudava deu pra ela um outro lugar.
Entéo, quando ela surtou depois de ter elaborado essa cena, ela ndo tirou a roupa mais.
Todas as outras vezes que ela teve um surto ela ja ndo tira a roupa mais. E dessa relag&o

de prazer e desprazer que insisto em dizer.

Outro caso que eu lembro, também era muito curioso: quando a gente ia fazer Frog
Sound, era um espetaculo em que eu pedia e queria que as meninas tivessem muito
bonitas entdo elas estao praticamente noivas! Elas mesmas falam que elas sdo as Vedetes
da Estacdo. Elas estdo vestidas de sorvete, sdo lindas! E ai tinha essa coisa desse
embelezamento, de falar disso... E as vezes chegavam tristes, muito tristes, mas o fato de
sentar e ir trabalhar, de repente, elas estavam em outro estado. SO de ter alguém
cuidando do cabelo, trazendo a roupa, de ter alguém pintando a unha, a gente brincava
muito... Eram brincadeiras mas que diziam também desse lugar de um cuidado e delas
fantasiarem nesse lugar, do cuidado com o proprio corpo, delas se sentirem bonitas. Foi
um espetaculo muito colorido, muito leve, a gente vai pra rua, tem sorvete, a gente canta,
provoca esse delirio na cidade, mas, dentro da sala de ensaio ele foi muito profundo, elas
discutiam inclusive a questao do corpo, de estarem envelhecendo, de qual que era o efeito
do remédio psiquiatrico naquele corpo, “por qué antes eu era magrinha e agora
engordei?”’, ou o contrario. E isso ndo aparece no espetaculo como uma discussdao, mas,
como que isso abriu possibilidade pra gente poder falar de coisas que estavam
perpassando pelo universo delas, sobretudo das mulheres. Elas ganham o espetéaculo

mesmo, estao lindas!

Como, as vezes, uma palavra leva pra outro lugar, como o significante vai levando para
outro lugar... A gente estava dando um nome para um grupo de estudo, e ai alguém pegou
o celular e tinha um nome la frog sound, de um barulhinho do celular e ai na hora que
um deles falou isso e outro disse: “nossa, olha la, frog sound: isso ndo é um sorvete!” e
imediatamente eu lembrei do Magritte, “isso ndo é um cachimbo”. E, ao mesmo tempo,
eu fui questionar o porque falou que frog sound ndo era um sorvete: “entdo traduz!
Entdo o que é?”. E ele respondeu: “mas entdo qual que ¢ aquele outro que parece um

sorvete?”, eu disse “vocé estd falando do frozen?”. Al a gente chega no frozen, e ai foi
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um prato cheio: tem o som de sapo, fomos trabalhando também mdusicas do universo
deles pra gente colocar em cena, a gente foi estudar a historia do sorvete, e fomos pegar
também as obras do Magritte. Com “isso ndo é um cachimbo” ele queria dizer que a
representacdo da coisa ndo é a coisa. Ai a gente entendeu isso e colocou o sorvete
também como uma representacao que se desfaz, que nao é mais a mesma coisa, € Como
a gente podia passar isso para o corpo dessas mulheres. Entdo, questionaram quais sao
0s sentimentos e as sensagdes que a gente congela e quais sdo as que a gente derrete, no
dia a dia... Entdo cada um foi trabalhando isso o que congela e o que derrete na vida:
“falar no skype congela, as vezes...” ou as vezes a gente gruda num sentimento e ndo
solta ele. E depois que a gente continua pesquisando essa histdria do sorvete a gente
descobre que o sorvete teve uma funcdo completamente revolucionaria, no ponto de vista
feminino, porque as mulheres nem frequentavam as cafeterias até existir o sorvete,
imagine o que mais ndo podiam? Entao as meninas ganham esse lugar no espetaculo por
isso. E ai eu proponho entdo, que cada uma se transforme numa bola de sorvete, aparece
um sorvete de Cannabis, que a gente descobre que € liberado no Brasil, a outra cria uma
historia de que é filha de um Brigadeiro, e o delirio dela passa por uma questdo com a
policia, e ela quer ser filha de um Brigadeiro, se transforma num sorvete de creme, enfim,
cada uma foi criando esse universo. E a gente descobriu que a gente estava falando o
tempo inteiro do amor, da relacdo amorosa e da possibilidade de encontrar alguém como
uma bola de sorvete. Se eu encontro com vocé agora e a gente esta tomando uma bola de
sorvete, isso vai acabar, estd uma delicia, mas acaba. A gente pode até encontrar de
novo, mas vai ser outra bola. Entdo a estrutura dramatirgica do espetaculo sao trés
tacas servidas, e como, a gente esta trabalhando a questdo do tempo, durante as trés
tacas ( que sdo as cenas) eu escolhi a Edith Piaf como se fosse um deslocamento desse
tempo, e como eu te disse, eu vou criando situacdes pra poder me resguardar em relacéo
aos imprevistos, criar a chegada da Edith Piaf, com a musica é uma marca para eles,
porque todas as outras musicas, ou a grande maioria sao brasileiras e quando entrava
uma outra lingua ali, e uma musica inteira eles sabiam que era a hora de comecar a fazer
a cena. E outros sinais... “Um sinal de fumaca!” ai a gente coloca a fumaga colorida.
Na hora em que esses elementos comecam a aparecer, eles entendem que € a hora da
cena acontecer. Entdo entra um ruido, porque entre uma pausa e outra com a Edith Piaf
tem varios sons, de tudo: tem Chacrinha, tem Amado Batista, tem Caetano Veloso, tem
Lia de Tamaracd, tem Raul Seixas, tem Belchior, tem Leandro e Leonardo, tem tudo!

Mas, sdo sempre fragmentos pequenininhos dessas musicas, até que a Edith Piaf entra.
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E a gente continuou na histéria do Magritte, pensando nas dimensées do tempo: passado,
presente, futuro. As cores que a gente foi pesquisando, é claro, fomos nos sapos e nos
sorvetes. Elas tiveram oficina de maquiagem, porque o grupo também trabalha com
formacgdo. Outro recurso que a gente usou foram os fones de ouvidos. Eu tinha muito
medo desse som falhar (isso que eu estou te contando € a marcenaria do espetaculo, 0s
bastidores). E teve um dia que a gente descobriu que a caixa de som que a gente comprou
estava com uma bateria de celular, porque deu problema em um espetéculo. Eu fiquei
em panico, fiquei sem dormir, fiquei louca e por fim, fui ao Centro e comprei uma bateria
de carro. Mas, o meu medo nunca passou. Um espetaculo que se chama Frog Sound,
imagina se der “pau’” no som? Entdo eu criei um codigo e cada um tem um fone de
ouvido, se 0 som falhasse eles colocariam os fones e fariam as trés tacas seguidas. Vocé
vai criando um jogo com eles, uns combinados para a coisa acontecer. Esse do som, por
exemplo, era um medo muito meu, eles mesmos ndo estavam nem ai se ia ter som ou se
ndo ia! Eles ficam rindo de mim também, nesse momento. A gente também tem uns
aderecos que eu falo que sdo as nossas “mdagicas” desse espetdculo especificamente. O
primeiro sorvete que € servido para as meninas é um sorvete de rosas, depois um de
nuvem e um de borboleta. Na primeira cena os meninos vao (é super falico) entregando
esse sorvete e cada vez que os homens se aproximam, mais elas se derretem, entéo,
quando eles chegam com o sorvete até elas, elas estdo no chdo, completamente
derretidas, € lindo! Ai tem um giro e eles voltam... A segunda taca € a taca mais
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engracada, que eles chamam de “cuca fresca, coragdo quente” “ice cream ou um crime
gelado ! Eu adoro isso, eles ndo vao so no significante. E ai é otimo porque as meninas
chegam e cometem um crime mesmo, pegam um balde de sorvete e “tacam” na cabe¢a
deles, é divertido! E ai depois elas saem e tem um momento com o guarda-chuva, o
elemento delas é o guarda-chuva. Porque, como eles ficavam com o sorvete na cabeca,
elas questionaram “ah, e o nosso momento cuca fresca?” porque a gente ja fez o
espetdculo meio dia e elas ficavam assim “os meninos tem esse momento cuca fresca e
nos?”, entdo o guarda-chuvas, vamos colocar isso. E é bonito, € um elemento cénico
bonito. Ai tem também as bolinhas de sabdo, os baldes e a bebida que é servida. Os
balbes representam o pensamento que vai embora, a fumaca é um sinal de quando a cena
vai comecar além de ser um elemento lindo, e os lengos porque a ultima plataforma a
gente repete a tela do Magritte “O beijo”. E a gente estava falando disso, da
subjetividade, de levar isso pra cena e isso aqui, para mim, é a tela do Magritte, certo?

Pergunta para eles 0 que é? E o casamento, 0 momento do casamento. E 0 que é mais
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doido ainda é que um deles ainda quer carregar o carrinho de sorvete como se fosse o
carrinho do neném, ja! E aquilo ali para ele, e eu vou falar que ndo é? Deixa! Ele da o
braco para a companheira dele, poe esse lenco e vai! E eu vou falar pra ele ndo ir? E o
que ele estd dando conta de compor. E olha que linda a “viagem” dele?! E lindo! “Isso
ndo é um cachimbo” entdo tem o primeiro momento em que se fuma um cachimbo, um
charuto e uma cigarrilha. Ah! “Uma lambe-lambe” é que tem uma das atrizes que vai
pregando (o lambe-lambe) e ai teve um dia em que ela comegou a improvisar com esse
pincel, e quase que vira, ela é “uma” lambe-lambe e vai pregando coisas. Os tecidos
também fizeram parte de uma pesquisa e como eles falaram “elas sdo as vedetes da
estagdo, entdo nos somos as casquinhas”. Entdo a casquinha, eu tinha chegado da Italia
e pensei em Veneza, nas a no blusas listradas... mas a gente esta no Brasil e eu ndo ia ter
essa “gondola” toda! Ai a gente foi nos Novos Baianos, entdo tem as listras, essa coisa
do cabelo atrapalhado, do chinelo Havaianas colorido... A gente também teve a sorte de
ter 0 apoio da Easy Ice, entdo, eles tem sorvete de verdade. E isso. Nesse espetaculo o
processo de criacdo foi assim...

iz

A gente leva uma coisa para eles e eles ddo de volta, é um bate bola. No “Caixa Preta
a gente trabalhava a caixa preta como uma metéfora: cada voo é uma caixa preta, vocé
usa uma caixa preta de um avido, quando esse voo cair! Entdo tem um tempo que nao
existe mais, inevitavelmente a gente estava falando de um acidente ou de morte, eles
guestionam a morte no espetaculo. Mas, a caixa preta pode ser a caixa preta de um
teatro, a tarja preta de uma medicagao, a caixa preta pode ser o inconsciente, eles falam.
O espetaculo Caixa Preta tem personagens que sao fixos, e alguns pontos no circuito que
eles tem que realizar, mas é um espetaculo de improvisacdo. Entédo a cada vez que vocé
for ver o Caixa Preta, vai acontecer uma coisa nova, é um voo diferente. A gente sabe
que vai ter aeromoga, que vai ter o Constantin e que vai ter a queda do avido, mas a
gente ndo sabe como. Como vai ser a queda. A gente tem uma estrutura que comega com

o tapete vermelho, mas o como vai acontecer eles improvisam...

Pergunto a ela, se comecou a dirigir no trabalho com os “Sapos e Afogados” ou se ja

havia feito algum trabalho com diregéo antes.
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N&o, eu ja tinha feito algumas coisas, eu ja tinha feito cenas curtas, mas me coloco

verdadeiramente nesse lugar de diretora com os “Sapos”.

Pergunto: vocé acha que ganhou mais liberdade com eles (o trabalho com o grupo

“Sapos e Afogados™)?

E, e é a hora em que eu me sinto mais & vontade para falar isso. Mais propriedade em
dizer: “agora eu dirigi!”. Essa coisa da assinatura, de me empoderar desse lugar. E
quando eu falo que dei um lugar novo para eles, eles também me deram isso. Porque
acho que era fragil, eu dirigia mas néo tinha “isso”. Eu fazia um trabalho que néio

tinha essa liberdade que ganhei com eles. E é muita liberdade! E essa nossa aventura®.
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