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aos meus pais

e a Marconi



Eu nédo gosto de vocé, ndo quero mais te ver
Por favor, ndo me ligue mais

Eu amo tanto vocé, sorrio ao te ver

N&o me esquecga jamais

Eu néo gosto de vocé, sorrio ao te ver

N&o quero néo te ver jamais

Eu parego com vocé, no espelho esta vocé
Néao me enlouquega mais

- Baco Exu do Blues
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RESUMO

A pesquisa objetiva o desenvolvimento criativo de um texto dramatirgico autoficcional, a
partir da investigacdo da cena contemporanea em seus desdobramentos documentais,
entendendo a memoria como gesto e narrativa que se constroi a partir do desejo. A producao
de experiéncias de embaralhamento das dimensdes do real e da ficgdo no texto dramatico
autoficcional interessam a essa pesquisa enquanto espelhamento do sujeito contemporaneo no
mundo, que também se v€ neste lugar de suspensdo. Pelas vias da autobiografia, do biodrama
e da autofic¢do esta pesquisa se desenvolve pela via experimental dramatirgica, na escrita de
si, no aprofundamento da ideia da arte enquanto um territorio nao regulado pelo regime
representativo, conforme nos aponta Ranciére.

Palavras-chave: Fic¢ao, Realidade, Autoficgao, Memoria



ABSTRACT

The goal of this research is the creative development of a selffictional theatrical script, which
comes from analysing contemporary theater in its documental unfolding, understanding
memory as a gesture and a narrative that is built from desire. The production of experiences
of shuftling the dimensions of both real and fictional in this selffictional theatrical script are
important to this research as a mirroring of the contemporary subject in the world, who also
see themselves in a place of suspension. Using the means of autobiography, biodrama and
selffiction, this research develops itself through experimentation, at the writing itself, as it
gets deep into the idea that art is a territory not regulated by the representative regime, as said
by Ranciere.

Keywords: Ficction, Reality, Selffictional, Memory
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INTRODUCAO

Essa dissertagdo que se desenvolve na linha de pesquisa de processos artisticos do
Programa de Pds Graduagdo em Estudos Contemporaneos das Artes tem como objetivo final
a realizacdo de uma cena dramatirgica autoficcional, titulada “Duas Atrizes”. O interesse na
dramaturgia autoficcional emerge do encontro com a atriz, dramaturga e diretora teatral Vivi
Tellas em uma oficina de Biodrama realizada no evento “Teatro e Memoria”, organizada pelo
SESC Santa Rita, na cidade do Recife no ano de 2017. A partir desse encontro entendi que o
estudo e a criagdo da arte da cena pelo viés autoficcional me oferece uma conexao
fundamental entre mim e a arte. Neste processo laboratorial desenvolvemos um embrido de
dramaturgia a partir das minhas experiéncias pessoais, partindo da analise de fotografias
tiradas do meu album de formatura.

A experiéncia de desenvolver uma dramaturgia propria baseada na exploragdo de
elementos da minha memoria representou para mim a abertura de um caminho importante
junto a reflexdo sobre o meu fazer teatral, que ampliou a minha percep¢ao sobre elementos
chave que compde o teatro: o texto, o ator e o espectador. Trabalhar com a dramaturga Vivi
Tellas' proporcionou uma abertura imagética no meu pensar sobre as artes cénicas. A partir

de uma das colocag0es da artista sobre Umbral Minimo de Ficg¢do:

Inventei um termo de medida, que chamo UMF, Umbral Minimo de Ficcao.
Serve para medir o quanto ha de ficcdo em cada situagdo. Posso encontrar
em algum vestuario especial, ou em um texto que se repete diante de um
publico ou de uma forma de falar ou de conotar (em entrevista para pagina

12, 2008).

Giordano?, a partir da sua pesquisa aprofundada sobre Tellas, nos traz mais detalhes:

Isto serve para medir o quanto ha de fic¢do em cada situagdo, porque o
artista deve sempre estar consciente para perceber onde € possivel encontrar
teatro, representacdo ou um campo de simulagdo totalmente ficcional que
ndo somente no palco. Dessa maneira, ha uma busca pela teatralidade fora
do teatro. Ou melhor dizendo, o artista comega a direcionar a sua visdo para

a rua, para as pessoas € para as situagdes cotidianas, porque as suas

! Diretora teatral nascida na Argentina, na cidade de Buenos Aires, dirigiu o Teatro Sarmiento entre 2001 e
2009, é a criadora do Biodrama.

2 Davi Giordano é mestre pela UNIRIO na linha de pesquisa de Estudos da Performance.
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circunstancias externas lhe podem servir como material ¢ estimulo de
criacdo. Estar em contato com o biodrama ¢ experimentar uma tensdo dos
limites entre a vida e a arte. Isso nos faz entender que mais do que uma
pratica de investigacdo, o biodrama ¢ uma forma de pensar sobre a vida e

sua relagdo mutua com a arte. (2013, p.3-4)

A partir da exploragdo do Umbral Minimo de Fic¢do, pude experienciar uma vivéncia
que finalmente me colocou como agente criadora de mim, pois pude trabalhar em cima das
minhas proprias experiéncias e explorar a poténcia artistica dos meus saberes sobre as
mesmas. A investigacdo deste Umbral no cotidiano, parte de uma observacdo dos
acontecimentos € da rotina em si, através da busca pela teatralidade desses momentos: a
teatralidade do comum. Essa busca se traduz em capturar esses elementos da realidade para
coloca-los no teatro, de forma que transpomos a vida para a cena.

Este Umbral Minimo de Fic¢do pode estar presente em detalhes: como um
cumprimento diferente entre duas pessoas, ou uma roupa que chame mais aten¢do, desde que
esses elementos tenham sido recortados da vida, da realidade, das experiéncias de quem o faz.
Logo, na criagdo, no desenvolvimento ¢ na conclusdo do trabalho que se desenvolveu na
oficina, todos os elementos chave da minha narrativa cénica, haviam partido de mim. Eles
foram oriundos tanto das minhas experiéncias, quanto das minhas impressdes sobre elas. E
eu, equanto atriz criadora, desenvolvi o texto, escolhi o figurino, os elementos ¢ a trilha
sonora da cena. O processo se deu, em linhas gerais, da seguinte forma: escolhemos algumas
fotos de familia para levar para a oficina obedecendo o critério do Umbral Minimo de Fic¢do
na investiga¢do da teatralidade minima nessas imagens escolhidas. Ja na oficina, uma das
fotos era escolhida para que a cena de desenvolvesse em cima dela. Escreviamos um texto
referente a foto e escolhiamos um objeto e uma musica para compor a cena. Ao final da
oficina, fizemos uma espécie de instalacdo nas salas, onde coldvamos a foto na parede e o
objeto em frente a ela e, por uma ordem estabelecida, apresentavamos nossos Biodramas. Ao
final da oficina apresentei a cena “Festa de Formatura” que comp0s a instalagdo proposta por
Tellas. Este processo foi o embrido que se desdobrou ao longo da pesquisa e foi responsavel

pelo desejo de criar e desenvolver “Duas Atrizes”.
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IMAGEM UM
Foto: Jonas Araujo

Sobre o Umbral Minimo de Fic¢do a diretora também expde no seu
TEDxRiodelaPlata® (2013): “eu vivia capturando e sequestrando a realidade para levi-la ao
teatro” e segue “comecei a pensar onde se comeca a ficc¢do? Quando a realidade se
converte em ficgdo? Como é esse ‘umbral’, como é essa passagem?” e ela o define como
uma medida poética da fic¢ao, para medir o quanto de ficcdo ha em uma situagdo. No caso do
meu trabalho o Umbral Minimo de Fic¢do estava presente na foto da minha formatura onde

eu estava dangando valsa com a minha mae:

IMAGEM DOIS

3 . - . . L .
TED ¢ uma organizagdo sem fins lucrativos dedicada ao lema “ideias que merecem ser compartilhadas”.
Comegou ha 26 anos como uma conferéncia na California.
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Desde essa vivéncia, que foi um divisor de aguas, busquei uma nova forma de me
colocar neste universo da cena contemporanea. Anteriormente, minha criagdo enquanto
dramaturga e meu trabalho enquanto atriz seguiam separados: cu interpretava textos de outros
dramaturgos e engavetava os textos que eu mesma escrevia. Com a mudanga proveniente
desse bom encontro, percebi que essas duas esferas da minha vivéncia artistica tinham
encontrado potencial para seguirem juntas. O teatro autoficcional abre espago para que o
artista encontre inimeras poténcias em si e as explore de maneira unica. Proporciona ao ator a
possibilidade de teatralizar sua vida e tomar a si mesmo como objeto de pesquisa artistica,

como dird Cornago.

A arte que fala da realidade exterior utilizando a sua propria realidade como
referéncia, partindo das obras mais sobressalentes da historia que ndo
deixaram de falar de si mesmas: os quadros, da pintura; a poesia, das
palavras; e o teatro, do espaco de tempo, da relagdo do ator com o
espectador, e das dimensdes fisicas das vozes, os sons ¢ dos objetos que
povoam este espago (2003, p. 10)*

Outro bom encontro que se soma ao da Tellas foi o contato com a dramaturgia do ator
e dramaturgo uruguaio Sergio Blanco’. Foram elas, “Flores do mal ou a celebragio da
violéncia” escrita, dirigida e encenada por ele, uma pega declaradamente autobiografica,
concebida em tom de conferéncia, onde Blanco se coloca sentado diante de uma mesa ¢ 1€
topicos a respeito da violéncia mesclados a acontecimentos violentos de sua vida.

A situagdo de exposi¢do na qual Blanco se colocava, ao narrar momentos intimos e de
reflexdes bastante pessoais, me despertou um certo inquietamento, acrescido logo de alivio,
por ter encontrado imediatamente uma identificagdo. Eram interessantes os momentos em que
ele completava as suas resolugdes e elas também pareciam completas para mim e mesmo nas
partes onde ndo havia identificacdo nenhuma, ainda sim me sentia conectada, por ver que
alguém também estava trilhando o caminho de falar sobre si mesmo.

Em “A ira de narciso”, mondlogo escrito por Blanco e apresentado pelo ator Gilberto
Gawronski no Teatro Poeira em 2018, também se da em tom autoficcional. Narrada em
primeira pessoa, a peca conta a historia do proprio Sérgio Blanco na sua passagem por
Ljubljana, capital da Eslovénia, onde ele se relaciona com o jovem da regido que mais tarde

se tornaria seu assassino.

* “El arte habla de la realidad exterior refiriéndose a su misma realidad; de ahi que las obras mds
sobresalientes de la historia no hayan dejado de hablar de si mismas: los cuadros, de la pintura; la poesia, de
las palabras; y el teatro, del espacio y el tiempo, de la relacion del actor con el espectador, y de la dimension
fisica de las voces, sonidos y objetos que pueblan ese espacio”

° Que se apresentou na cidade do Rio de Janeiro durante o Tempo Festival no ano de 2018.
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No inicio o ator conversa brevemente com o publico, também declara que a peca se
trata de uma autoficcgdo e esclarece que ele ndo ¢ o Sergio Blanco, mas que este o convidou
para interpretd-lo. Mesmo assim, apds essa introdugao, ele toma o persongem de Sergio para
si e comeca a narrar a histora, em primeira pessoa. Ele também expde as trocas de e-mail, que
teve com o autor no decorrer da montagem do espetaculo, da mesma forma que, enquanto
Sergio, narra seu assassinato sangrento pelas maos do jovem esloveno.

Essa pesquisa de mestrado comega nesse ponto de minha experiéncia e contato com a
autofic¢do, mas como todo presente possui um passado, vejo com interesse analisar o que se
passou na minha formag¢do de atriz, em Recife, quando estive atuando pela primeira vez
profissionalmente em uma companhia de teatro. Fago essa op¢do e mergulho na minha
formacao, pois, tal experiéncia se configurou como antagbénica ao meu desejo ¢ vontade
artisticas, que vejo, hoje, aderente ao género teatral da autofic¢do.

O conceito da autofic¢do tem sua origem na literatura com Serge Doubrovsky® que
escreveu um romance sobre si mesmo, Fils’. O autor afirma como qualidade da autoficgdo, a
possibilidade de recortar sua historia em lugares de tempo diferentes, dando ao romance uma
inten¢do narrativa propria, como explica Figueiredo no seu artigo para a revista Criagdo e
Critica:

A autofic¢do ¢ um género que embaralha as categorias da autobiografia e da
ficcdo de maneira paradoxal ao juntar, numa mesma palavra, duas formas de
escrita que, em principio, deveriam se excluir. Apesar de todos saberem que
o0 escritor se inspirou (também) em sua propria vida, a ficgdo foi o caminho
trilhado pelo romance ocidental para se firmar ao longo da historia. [...] A
contemporaneidade assiste, assim, ao surgimentos de novos tipos de escritas
de si, descentradas, fragmentadas, com sujeitos instaveis que dizem “eu”
sem que se saiba exatamete a qual instdncia anunciativa ele corresponde. [...]
Pelo tratamento do tema duplo, do jogo especular, do espelho, tematiza-se a
duplicidade do escritor que se expde como se a ficcdo fosse parte de sua
vida. (2010, p. 91)

Buscando a aproximar essas escritas de si ao teatro, temos o recorte de Tellas ao falar
sobre sua escolha pelo desenvolvimento do Biodrama, em entrevista para Meret Kiderlen da

Universidade de Leipzig:

Além disso, busco a teatralidade fora do teatro, as pessoas, o instavel, o azar.
[...] Eu o pensei para o Teatro Sarmiento. Pensei que também era um teatro
publico, pago pelas pessoas, pela cidade. Assim, era interessante para um
teatro publico, pensar nas historias das pessoas, nos destinos, na
singularidade de cada um, passando pela poética de um diretor de teatro,
com um olhar singular. (2007, p. 1-4).

6 Escritor francés, tedrico e critico inventor do termo “autofic¢do” (1928-2017)
" Primeiro dos sete titulos autoficcionais de Doubrovsky.
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A partir da fala de Tellas, podemos tomar a meméria como ferramenta fundamental
para a transposicao das experiéncias para a cena, principalmente quando € explorada a partir

da estratégia do testemunho e da confissao, como vai dizer Cornago.

Frente a esse outro instante no qual a histéria assume sua maior visibilidade
porque se acaba com a vida do que esteve ali, interrompendo-se sua historia,
o testemunho do que sobreviveu ndo deixa de ser a encenagdo da historia em
um momento posterior, a ilusdo de voltar a fazer presente o passado desde o
aqui e agora da palavra como ato (fisico) da memoria. [...] Como parte de
um mesmo horizonte cultural ¢ uma mesma necessidade de chegar a uma
verdade da atuacdo, a cena teatral tem utilizado este tipo de praticas
enunciativas como suporte de uma dramaturgia que parte do corpo e se
dirige de maneira direta ao espectador, simulando a maxima proximidade.
Entre a construg@o desse eu e o espectador, ficam, no entanto, os meios, 0s
meios da imagem, da palavra, e sobre tudo, o meio fisico que articula essa
palavra. A palavra dita se faz visivel como uma ac@o a mais, uma a¢éo com
a qual se trata de criar um tipo de continuidade entre o corpo que esta
presente ali, testemunha da historia, memoria fisica do passado, e o relato
construido a partir dessa palavra (2009, p.101-102).

Segundo Lehmann, no livro Teatro P6s Dramatico:

O teatro tem a ver com a memoria, da qual ¢ justamente indissocidvel a
ideia de algum tipo de compromisso. Cada momento presente que reconhece
mostrar em si vestigios de suas origens se encontra — tanto em seus tragos
bons como ruins — como elo de uma corrente, sem a qual nao teria existido
(2007, p. 317).

Apoiada na ideia de Lehmann, destacada na citagdo acima, onde o autor conclui que o
teatro ndo ¢ historia, pois “passado” ndo sdo fatos da historia, j4 que teatro ndo ¢ museu.
Pensar as minhas memorias aqui, ndo trara fatos destas, mas sim, uma tentativa de iluminar
com esse gesto uma por¢ao de mim que de alguma forma me projeta para essa busca de um
fazer autoficcional. O meu corpo e minhas experiéncias sdo os agentes que me posicionam
para pensar a arte da cena, ¢ novamente Lehmann: “o corpo é um local da memoria [...] €

pode ser vivenciado como tal na realidade do teatro”, e continua:

O teatro pode significar lembranga de algo em suspenso, passado e futuro,
memoria € antecipagdo, ruptura com a presenca sobrecarregada de
informagdo, consumo e “consciéncia”. O teatro se torna significativo como
espaco de memoria quando surpreende o espectador e rompe a prote¢dao do
encanto, que ¢ também uma protecdo diante do enfrentamento com esse
“outro tempo” [...]. E todavida nesse outro tempo tem lugar a experiéncia,
quando elementos da historia individual se encontram com os da histéria
coletiva e surge um tempo-agora da lembranca, que é a0 mesmo tempo
memoria involuntariamente cintilante e antecipagdo. Nesses momentos da
ndo-compreensdo, do choque, da percepcdo indizivel, experimenta-se a
eXposi¢do a um outro tempo, que ndo € simplesmente presente € que na sua
multidimensionalidade talvez nem seja tempo num sentido claramente
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reconhecivel. De todo modo, a memdria aqui € algo que segue a contrapelo
da historia (Id, ps. 318 — 319).

A pesquisa parte exatamente desse lugar da experiéncia ¢ da memdria para desejar um
teatro nao-representativo que busca o embaralhamento da percepgao do espectador, conforme

diz Cornago no artigo “Biodrama: sobre o teatro da vida e a vida do teatro™®:

O olhar teatral faz visivel os meios da realidade, os componentes materiais
que projetam essa realidade desde sua exteoridade, produzindo um efeito
inicial de esvaziamento semantico, descontingéncia no que diz respeito as
circunstancias reais. Essa falta que existe por detras de cada representagao,
pelo que possui de artificio e engano, logo serd preenchida por multiplas
leituras, a0 mesmo tempo que o espectador ¢ seduzido pela imediatez
concreta do que estd presenciando. [...] O olhar teatral atua sobre o mundo
exterior como se se tratasse de uma operagdo cirurgica, praticando cortes,
descentramentos e focalizacdes com o propoésito de fazer visivel uma
dimensdo daquilo que ndo estd no campo da realidade, questionando suas
categorias, limites e convengdes (2005, p.8-9).’

Desta feita, como ndo desejar um teatro autoficcional? Nossa proposta de pesquisa
parte da escrita autoficcional, que esta em desenvolvimento, o texto “Duas Atrizes”, que se da
através das vivéncias de ensaio e investigagcdo da cena, de maneira que a escrita se constroi
conforme ¢ contaminada pela encenagdo. A partir desse processo, responsavel por trazer
outras memorias € percepgoes que ativam a criagdo da dramaturgia, iremos desenvolver o
capitulo trés.

O primeiro capitulo, trata da apresentacdo do processo de criagdo da dramaturgia
autoficcional, amparado por teéricos que buscamos fundamentar a minha pratica, tal como as
experiéncias que provocaram a minha escolha dentro da cena contemporanea, seguindo uma
critica a representagdo. Para tanto iremos nos debrugar sobre autores que consideramos
fundamentais para tal percurso artistico reflexivo. Sao eles: “Motivos para se desejar uma
arte da nao-compreensdo’” Lehmann (2009) ; “Notas sobre a experiéncia e o saber de
experiéncia "Jorge Larossa (2002); “O destino das imagens” , Jacques Ranciére (2003), “O
efeito de realidade e a politica da ficgdo” Jacques Ranciére (2009); Alberto Kurapel

“Memoria no Teatro-performance: o ator performer signo mnemonico da fratura

8 “Biodrama: sobre el teatro de la vida v la vida del teatro” , 2008

® “La mirada teatral hace visible los medios de la realidad, los componentes materiales que proyectan esa
realidad desde su exterioridad, produciendo un efecto inicial de vaciamiento semantico, de descontingencia con
respecto a las circunstancias reales. Esa oquedad que late detras de cada representacion, por lo que tiene de
artificio y engarnio, luego serd llenada por multiples lecturas, al tiempo que seduce al espectador desde la
inmediatez concreta de lo que estd presenciando. [...] la mirada teatral actia sobre el mundo exterior como si
se tratase de uma operacion quirurgica, practicando cortes, descentramientos y focalizaciones con el proposito
de hacer visible en una dimension simbolica aquello que no lo es en el campo de la realidad, cuestionando sus
categorias, limites y convenciones.”
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espetacular” (2013); “Biodrama: sobre o teatro da vida e a vida do teatro” Oscar Cornago
(2009).

O segundo capitulo dessa dissertacdo trata de explorar o uso da memdoria na cena, tal
como as motivacdes para esse desejo. Trazendo um aprofundamento sobre as suas
manifestagdes na cena contemporanea, além do periodo historico que motivou diversos
artistas a trabalhar em cima da sua propria memoria ou da memoria de uma sociedade. O
estudo destes se dard com foco na autobiografia e na autoficcdo. O capitulo se apoiard nos
pensamentos de Oscar Cornago “Atuar de Verdade. A Confissao como Estratégia Cenica”,
Janaina Leite “Autoescrituras performativas: do didrio a cena”, Julia Musitano “La
autoficcion: una aproximacion teorica”, Sergio Blanco, José Gil “Em busca da identidade: o
desnorte” e Suely Rolnick “Esferas da inssurrei¢do: notas para uma vida ndo cafetinada”.

A construcdo do terceiro capitulo se debruca inicialmente sobre a construgao do album
de fotografia dentro de minhas experiéncias mais recentes enquanto atriz e dramaturga
vividas a partir do processo do espetaculo “Amor Nao Recomendado” de Martha Ribeiro,
junto ao Laboratorio de Criacdo e Investigacdo da Cena Contemporanea na Universidade
Federal Fluminense e da pesquisa desenvolvida durante o periodo de quarentena em
detrimento do Covid-19, “Reféns Remoto” também do Laboratorio. Experiéncias estas que
me despertaram para o aprofundamento de escritas pessoais voltadas para a cena, a partir do
processo artistico desenvolvido pela diretora Martha Ribeiro, pautado na investigagao intima
de cada ator através do tema do amor, onde éramos encorajados a expor vivéncias pessoais
com a liberdade de ficcionalizar em cima delas. Assim, experienciei 0 momento onde foi
possivel mesclar fatos acontecidos com fatos inventados e transpor de forma que eles se
apresentem materializados na cena.

Neste texto para o requisito de titulo de mestre, me aprofundei no processo de “Duas
Atrizes”, que encontra-se em desenvolvimento. Para as articulagdes a respeito da criagdo de
uma autofic¢do, me apoiarei nos escritos de Martha Ribeiro “Teatros do Real e a abertura da

representacdo” e Jacques Ranciére “O Inconsciente estético”

17



1. DUAS ATRIZES (texto em fragmentos)

Direcionamos o leitor a entrar em contato com o texto dramatirgico autoficcional
produzido antes do desenvolvimento da dissertagdo propriamente dita. Isto ocorre devido ao
desejo de aproximar o leitor primeiramente do contato com o trabalho artistico em si,
deixando para o segundo momento (mas ndo menos importante) o conjunto da pesquisa a
partir do seu desenvolvimento tedrico-pratico e das reflexdes acerca da experiéncia. Somado
a isto, ao longo do texto sdo feitas referéncias diretas ao processo de criacdo e a alguns
elementos do texto dramatargico. Com isso, a entrada com o texto busca possibilitar um
melhor entendimento do leitor. Soma-se a isto, a possibilidade do texto carregar em si a
poténcia de gerar algum conhecimento.

Além disso, também deve-se ao fato de que esta pesquisa foi desenvolvida a partir da
linha dos Processos Artisticos, que tem como especificidade o componente artistico, ou seja, a
obra produzida pelo mestrando a ser aprofundada ou elaborada durante o periodo de pesquisa.
Como o caso deste trabalho em especifico que se propds a criacdo em conjunto com a
pesquisa, a op¢ao desta dissertagdo ¢ de comecar pelo fim, embaralhando as nogdes de
temporalidade desde ja. Com um saudosismo quase que imediato a este processo que se
encerra e que embaralhou tantas certezas como esta: de passado, presente e futuro.

“Duas Atrizes” consiste na primeira experimenta¢ao de escrita dramatica autoficcional
e comegou a ser escrito no primeiro semestre de 2019 com o intuito de, ao final, se alcancar
uma encenacao que pudesse ser apresentada para a banca examinadora. Entretanto, a entrada
do regime de quarentena em detrimento do novo Covid-19 impossibilitou tanto o encontro
presencial da defesa, como os ensaios e as demais questdes de produgdo que um trabalho
cénico implica. Tendo em vista esta impossibilidade, o texto foi lido de forma dramatica
através de uma live pelo instagram dentro de um circuito de performances em confinamento.

Desde a sua construgdo, que se deu em conjunto com o Album de Fotografias presente
no terceiro capitulo, o texto sofreu diversas alteragdes. A primeira delas foi na escolha de
reduzir todos os personagens (que ao inicio eram quatro) a apenas duas ¢ a adotar apenas a
narrativa em primeira pessoa, excluindo os dialogos. Assim, houve a entrada forte do
dispositivo de confissdo neste solo que, apesar de ainda inseguro, carrega um desejo forte por
este empreendimento autoficcional e por aprofundar - talvez em uma pesquisa de doutorado -
a questdo do nao-pensamento na linguagem autoficcional.

A escolha do titulo “Duas Atrizes” se da por um gosto em colocar em par as

polarizagdes. O proprio texto se divide em dois momentos, cada um destinado a narrativa de
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uma personagem em especifico, dividindo-se assim em mentira ¢ verdade. Colocadas desta
forma a fim de dar liberdade de acdo para as tensdes entre as dicotomias, assumindo duas
posic¢des antagdnicas de forma simultanea.

Deste modo busca-se por as antagonistas uma ao lado da outra, como em uma imagem
(ver imagem 5 do album de fotografias, no terceiro capitulo) e a partir desse movimento de
“colocar em par” ou “colocar ao lado”, explorar as suas aproximacgdes, divergéncias e
contradigdes. Inclui-se também uma forma de organizacdao da escrita e dos elementos que
surgiram conforme o desenvolver da pesquisa. No mais, ver nas duas subjetividades:

situacdes e abismos que variam de inimigas, a irmas gémeas, a nenhuma; simultaneamente.
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E trazia esta imagem da pintura de Frida Khalo'® em uma tentativa de abrir uma janela
para o ndo pensamento. Ainda se tratando da relacdo com o titulo do trabalho, que se
configura como um rastro de algo pulsante, mas que ainda ndo encontrou meio de chegar a
consciéncia. “Duas Atrizes” carrega em si este sentido mudo, este ndo-pensamento que habita
o pensamento, como vai dizer Ranciére. Sendo assim, dificil de explicar objetivamente sem
recorrer a imagem, ou seja, a revolugao silenciosa da estética. Ja que ela preenche os lugares

onde a palavra ainda ndo conseguiu chegar.

DUAS ATRIZES

PERSONAGENS

ATRIZ 1: personagem que diz a verdade

ATRIZ 2: personagem que diz a mentira

CENA DE ABERTURA

A musica precisa ser cantada neste momento.

CENA DO COMECO
Atriz 1

Boa noite. Me chamo Raiza e hoje eu estarei me apresentando para vocés, nessa
demonstracdo cénica chamada “Duas Atrizes” fruto da minha pesquisa em
autoficcdo. Nesse trabalho eu reuni algumas imagens pessoais e histérias ficticias
que me inspiraram a escrever esta dramaturgia.

Em algumas cenas eu estarei sentada em frente aquela mesa. Em outras eu estarei
aqui. Talvez eu ande, talvez eu, me exalte ou entre em pénico. Ou néo. E um
experimento que nao precisa dizer nada. Agradec¢o a disponibilidade de todos virem
até aqui.

Regra numero um: tudo o que for verdade sera dito enquanto eu estiver sob a luz;

1% | as Dos Fridas, 1939
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Regra numero dois: tudo o que for inventado sera dito enquanto eu estiver
sentada na cadeira;

Regra numero trés: o microfone sera usado apenas para confissoes;
Regra numero quatro: em momentos criticos eu tirarei os meus pés do chao;

Regra numero cinco: as vezes me reservo o direito de mentir.

CENA DO COMECO /TRAUMA 1

Primeiro eu preciso comecgar compartilhando uma situacao.

Eu estava no banco de tras de um carro e chovia muito. Era noite e um homem
estava dirigindo e o parabrisa estava ligado. Era na cidade do Recife e chovia
bastante. Ele dava muitas curvas com o carro. Ele ndo me via. Ele depois de um
tempo parou em uma calcada e uma mulher entrou, se sentou no banco do carona.
Ela também ndo me via. Ele saiu mais uma vez com o carro e deu algumas voltas
naquele quarteirdo. Eu olhava pros dois em siléncio. Ndo por medo, mas porque
naquela época eu ndo sabia falar. Entdo apenas observei. Ela falou pouco, mas ele
falou bastante. Nao conseguia ouvir, mas sabia que eles estavam conversando.
Nem vé-los direito porque o vidro do carro estava embacado. Depois de um tempo
ele parou na mesma esquina e a mulher desceu.

Espere! Eles estavam olhando?

CENA DO NOME

Quando eu nasci minha mae queria que eu me chamasse Julia, ela dizia que
adorava esse nome. Mas o0 meu pai nao quis. Era anos 90 e estava super em alta o
nome Raissa. Por causa da Raisa Gorbachev. Raisa que em grego significa
relaxada e acalmada. Porém ainda assim, meu pai preferiu e fez questao de que o
meu nome nao tivesse os dois “ss” e sim um Z, para que fosse Raiza e lembrasse
Raiz, sem o “A”. Ele me disse que era para que eu ndo me esquecesse das minhas
raizes e que me lembrasse sempre de onde eu vim. E uma das coisas mais
interessantes que meu pai me disse. E acredito também que tenha sido uma das
melhores coisas que ele fez por mim enquanto pai.

Mas a minha mé&e, coitada, ficou super sentida, porque ela gostava muito do Julia e

eu lembro que boa parte da minha vida enquanto eu morava com a minha méae ela
se lamentava porque eu hao me chamava de Julia.
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Acho que até por isso qguando ela me chamava pelo meu nome parecia sempre que
ela tava com raiva.

Ai teve um dia que eu dei um google pra buscar o significado desse nome, Julia,
que era o desejo da minha mae, que ela tanto reclamava de nao ter realizado.

E ai Julia é:

Julia € um nome que tem origem no grego e no latim e significa pessoa jovem, fofa,
cheia de juventude. Para alguns, seu significado esta ligado ao deus romano Jupiter
e significa a “filha de Jupiter”. E Jupiter, dizem os poetas, € o pai, o rei dos deuses
e dos homens; que com um movimento de sua cabeca, agita o universo. O nome
Julia também esta presente em diversas tradugdes, podendo variar entre Juliana,
Juliete e Juliane.

CENA DASPUTAS

Quando eu era adolescente nao fazia muito tempo que a minha mae tinha se
mudado pra Europa e eu fui visita-la. Na época ela namorava com um portugués e
fomos os trés fazer uma viagem para a Itdlia de carro. No caminho a gente passou
pela Suica e ele errou uma entrada. A gente se perdeu. Ele continuou dirigindo o
carro sem encontrar nenhuma placa de retorno. Nés subimos os alpes e era tao alto
que eu tive certeza que naquele dia eu iria morrer.

Mas nao motri.

Ao chegarmos finalmente na cidadezinha nés paramos em uma hospedaria. Minha
mae e o namorado foram procurar algum lugar pra almocar e eu fiquei. Enquanto
esperava por eles do lado de fora, o dono da hospedaria comegou a conversar
comigo em italiano e eu so sabia falar em portugués.

A conversa demorava para fluir justamente por causa disso, eu nao entendia muito
bem o que ele queria me dizer e de repente eu ndo conseguia ouvir, nem entender o
que ele falava, mas sabia que ele estava conversando. Tudo acontece rapido, ele
me puxa pelo braco pra dentro de um dos quartos.

Eu consigo parar e olhar pra ele. Ele me pediu desculpas e disse que aquilo sé
aconteceu porque eu era muito bonita.

Eu digo que ndo tem problema, que esta tudo bem, mas que eu preciso ir embora.
Eu sai da hospedaria correndo, corri, corri até ficar cansada. Depois eu percebi que
nao tinha pra onde ir, de que na verdade eu n&o conseguiria ir pra lugar nenhum. Eu
comego a tremer. Sentir falta de ar. Me dou conta de que estou em uma cidade
onde ninguém fala a minha lingua, apenas fingem que falam. Mas ninguém fala
nada. Quando eu encontro finalmente a minha mae, conto o que aconteceu, ela diz
que vai voltar la para enfrentar o cara e o namorado dela:
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Olha pra mim e diz:

“O que vocé estava esperando? As mulheres brasileiras ndo sao bem vistas aqui na
europa.”

O que faz de uma mulher puta?

Como fazer para nao ser puta. Depois de um tempo, passei por algumas
experiéncias. Eu lembro que ja fora da escola quando eu tava no teatro, tinha um
colega da companhia que eu fazia parte, com o qual eu ficava. De vez em quando,
ndo sempre. E a gente tava na festa de aniversario do nosso diretor. Era na cidade
do Recife e chovia bastante. Teve um momento, separados das pessoas, em que a
gente dancou. Ele chegou perto de mim e me beijou na boca. E depois que a gente
se separou ele sumiu e eu ndo encontrei mais ele. Nesta festa havia uma outra atriz
que também tinha sumido. Pouco tempo depois eu vejo os dois saindo do
banheiro.

reproduzir audio de renan:

Cara... eu ndo sei o por qué de vocé ta reagindo
assim. Eu ja tinha te dito, ou te feito entender que
ndo da pra eu ter nada sério contigo. Além da
distancia, né: vocé ta em Recife e eu té no Rio. Tem
o lance de que vocé é atriz. E uma parada que vocé
ama, que eu jamais ia te pedir pra abdicar disso,
mas que eu jamais ia poder competir. E pb, a galera
termina os espetaculos, ensaio, sei la, e vai, nego se
agarra, transa, faz suruba. Eu n&ao ia conseguir
conviver com isso, saca? E isso, Raiza.

CENA DA VERDADE.

E eu estou falando a verdade, quando digo que minto. Mas eu falo a verdade
mesmo quando eu minto. Na verdade eu estou mentindo, mas nao € mentira. Eu
falo a verdade. Eu estou mentindo. Nao! Eu ndo estou mentindo! Eu sou verdadeira.
Eu digo somente a verdade, que eu sou uma mentirosa. Posso falar uma verdade e
uma mentira para equilibrar. Uma mentira contada varias vezes vira verdade. Um
cachorrinho de trés patas pode correr uma maratona. Um cachorrinho de trés patas
pode correr uma maratona. Um cachorrinho de trés patas pode correr uma
maratona. Um cachorrinho de trés patas pode correr uma maratona. Um
cachorrinho de trés patas pode correr uma maratona! Mas eu nao posso falar a
verdade. Isso € mentira. Nao, verdade, verdade. Mentira. Pare de mentir. Tudo o
que eu falo pode ser verdade. Mas isso nao era pra ser uma autobiografia? Acho
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que é mentira. Mas nao pode ser mentira. Eu falo a verdade, somente a verdade. Eu
ndao minto. Eu vou mentir. Eu juro. Olha pra mim. As vezes quando ensaio no teatro
tenho medo de ver fantasmas.

As vezes quando ensaio a seguinte cena tenho medo de ver fantasmas:

Ato Il
Juliete mata Ricardo lll. Ela levanta a mao ensanguentada e com a outra embala o
sono de morte do homem que a enganou. E diz:

E uma forma de dizer. Eu estou viva, vocé estd morto. Eu matei. Vocé. Mas eu
comerei a sua carne? Poderia comer a sua carne para fazer da sua forca a minha. Te
ter dentro de mim, agora pra sempre. Mas também teria as suas chagas, a sua
doenca e a sua febre de poder. E além disso a minha carne me basta. Eu quero que
vocé se foda, seu filho duma puta. E pra gravar? Gravou entao.

Sua carne ira apenas apodrecer. E vocé nao sera nem fantasma.

Tem histdrias que nés achamos que precisamos esperar a hora certa de contar.
Ficamos guardando, confabulando, criando bragcos e pernas a mais para essa
historia. Até que ela se torna real.

Quantas vezes precisamos encenar uma historia de ficcao para que ela se torne
real?

Bem, meu analista me disse que o inconsciente reproduz algumas coisas. Como se
a nossa vida fosse uma peca e ele reencenasse varias cenas. Eu pensei bem, se eu
ja reenceno as coisas inconscientemente, por qué ndo reenecenar
conscientemente?

Depois de muito pensar eu queria reviver uma cena aqui com VOCEs.

CENA DO COMECO DE VERDADE
Atriz 2

Mas primeiro eu preciso comecar compartilhando uma situacéao.

Eu estava no banco de trds de um carro e chovia muito. Era noite € um homem
estava dirigindo e o parabrisa estava ligado, ele dava muitas curvas. Ele ndo me via.
Ele depois de um tempo parou em uma calgada e uma mulher entrou, se sentou no
banco do carona. Ela também nao me via. Ele saiu mais uma vez com o carro e deu
algumas voltas naquele quarteirdo. Eu olhava pros dois em siléncio. Nao por medo,
mas porque naquela época eu nao sabia falar. Entdo apenas observei. Ela falou
pouco, mas ele falou bastante. Nao conseguia ouvir o que eles conversavam por
causa do barulho da chuva. Nem vé-los direito porque o vidro do carro estava
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embacado por causa do ar condicionado. Depois de um tempo ele parou na
mesma esquina e a mulher desceu.

Espere! Eles estavam olhando. Eles estavam olhando pra mim?
Desco do carro e entro em uma festa.

Eu estava em uma festa. Nao, perdao. Eu estou em uma festa. Eu estou em uma
festa muito bonita. Ela tem varias cores, rosa, amarelo. Estou usando uma roupa
rosa e amarela nessa festa. Eu ando, mas todas as pessoas estdo de costas para
mim. E uma pena.Queria que elas me olhassem.

La ele esta. Me olha, eu o olho, ele se aproxima de mim é tao doce. Meu coracao
dispara. E vocé aqui,ele estava l4. Chovia bastante e todos os casais conversavam
coisas que eu nao ouvia.

Ele chegou perto de mim e me beijou na boca. Era tdo doce. Eu nem percebi que ja
tinha acabado. Parecia que nds haviamos dancado. Porque ndés demos varias
voltas. Ele deu mais uma volta e foi embora.

E eu estou em uma festa. Nao, perdao. Eu estava em uma festa.

Eu estava muito bonita, mas todas as pessoas estavam de costas pra mim.

CENA DAS DUAS MULHERES

Em cena, havia outra atriz. O nome dela era Juliana. Nés colamos as nossas testas
e respiramos juntas. Um dia Juliana me pediu que entrasse em uma piscina. Eu
entrei e ela veio junto. Juliana disse que deveriamos mergulhar e permanecer
debaixo d’agua por dois minutos.

penultimas vozes em off:

Sonhei que eu tava numa festa. Tu tava la comigo. Tocou uma
musica tdo alta que dentro de mim se fez siléncio. Tu tava
muito bonita com aquela roupa rosa e amarela.

Hand in the back of my neck.

- Vocé ta olhando?
- T6 olhando.

Sinto os seus dedos apertando a parte de tras do meu pescoco. Solto todo o ar e
sorrio para dentro de mim. Me sinto feliz. Sinto os seus dedos apertando o meu
pescoco. Os mesmos dedos que vao entrar dentro de mim. E uma forma de dizer.

25



Eu te amo. Eu te amei sempre. Segure-se em mim. Olhe nos meus olhos e me ouca.
Eu vou te dizer toda a verdade. Eu ndo vou comer a sua carne. Mas eu vou te
manter dentro de mim.

ultimas vozes em off:

Lord guide us throught high
Leave me
Were is the lord?

Leave me

Tu é téo linda. Eu quero muito te ver sentando em
cima de mim. Eu amo a tua barriga, eu amo o teu
cheiro. Quando essa quarentena acabar eu vou
pegar um aviéo e ir ai pro Rio. Eu juro.Tu vai ver sé.

Gostosa.

1.1 MOTIVOS PARA SE DESEJAR UM TEATRO AUTOFICCIONAL

“Duas Atrizes” foi escrito como uma obra de autoficcdo que parte do relato cénico de
minhas experiéncias. Sem recorte de tempo especifico. Inicialmente porém, era pensado em
trabalhar o periodo entre 2014 e 2016 por se tratar de um periodo intenso e de acontecimentos
que foram decisivos na minha passagem para a vida adulta, que me levaram a escolher os
caminhos que me trouxeram a Universidade Federal Fluminense e a esta pesquisa hoje. Mas
ao longo do processo este recorte foi abandonado dando lugar a elementos que foram
surgindo com a pratica da dissertagdo e da criagdo em si.

A dramaturgia nao se apega a uma ordem cronologica dos fatos, mas passa por trés
esferas da vida que chamo de: experiéncia, confissdo e mentira. Como cada uma dessas
atmosferas teve suas oscilagdes ¢ aconteceram de forma simultinea, na dramaturgia nao
poderia ser diferente.

Durante o trabalho busquei encontrar/tecer um fio condutor que passa entre as
diversas atmosferas apresentadas, tentando gerar uma tnica. Esta nova atmosfera me fez optar
por pesquisar, nas artes cé€nicas, a via da autoficcdo, pois parecia interessante trabalhar a
partir de historias reais dentro da cena, ja que estas possuem por si s6 uma narrativa unica e

forte. Entretanto, ndo se trataria apenas do compartilhamento de historias reais, uma vez que o
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trabalho também se desenvolve em cima da via ficcional, atrelada a biografia. Permitido,
através do pacto com a mentira, mesclar elementos reais com fatos inventados ou retirados de

outras historias.

&

Fotos: Lucas Rodrigues

A fim de esclarecer alguns pontos sobre autofic¢ao e autobiografia, trazemos alguns
pensadores a fim de entender divergéncias fundamentais entre um modelo de escrita e outro.

Faedrich (2015) diz sobre a autobiografia:

A sua grande contribuicdo para os estudos tedricos foi a nogdo de “pacto
autobiografico”, uma concepcdo de contrato de leitura entre o autor e o
leitor, o que seria inadmissivel no ideario vigente de autonomia do texto.
Esse contrato de leitura consiste nos principios de veracidade e de identidade
entre Autor, Narrador e Personagem-protagonista (A = N = P). O leitor
interpreta o texto autobiografico (autobiografias, confissdes, testemunhos,
diarios, memorias etc.) como a “verdade do individuo”, diferenciando-o do
romance. (p. 46)

Ja na perspectiva da autofic¢do, esses principios de compromisso com a realidade se
tornam imprecisos. O pacto presente na escrita autoficcional € o pacto oximorico, que se

caracteriza pela contradi¢do, pelo rompimento com o principio da veracidade presente no
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pacto autobiografico e tampouco adere ao principio de invengdo presente no pacto
ficcional/romanesco. Existe entdo uma mescla entre os dois onde o contrato de leitura €
marcado pela ambiguidade e por esta narrativa porosa.

Também ¢ possivel identificar esse pacto na dramaturgia de Blanco em “Flores do mal
ou celebragdo da violéncia”, quando um dos topicos finais ¢ lido pelo ator/autor e este nos
relata, em cena, uma noticia da sua propria morte. Esta nocdo referente ao pacto ¢
fundamental para entendermos a autoficcao e sabermos diferencia-la dentre as outras escritas
do eu.

Ao fazermos esse percurso entre as fronteiras do que seria o género ndo-ficcional para
o género ficcional perpassam os pactos referentes a cada escrita, respectivamente: o pacto
autobiografico e o pacto ficcional. Neste lugar referente, ao meio dessas duas polaridades,
encontramos o que seria 0 Romance Autobiografico e a Autoficcdo, que se situam entre o
principio da veracidade e o principio da inven¢do: o principio da ambiguidade. Embora
estejam localizados entre o pacto biografico e o ficcional, essas suas modalidades possuem

diferencgas importantes entre si, como vai dizer Faedrich:

Alguns teéricos consideram “romance autobiografico” uma classificacdo
obsoleta e preferem ndo diferencia-la da autoficcdo. Ha, contudo, uma
diferenga sutil entre ambas, que merece ser considerada. O pacto do
romance autobiografico € o fantasmatico; o autor ndo tem a intencdo de se
revelar no texto e s6 o encontramos recorrendo a extratextualidade [...] Na
autoficcdo, um romance pode simular ser uma autobiografia ou camuflar,
com ambiguidades , um relato autobiografico sob a denominacdo de
romance. Como anotou Manuel Alberca (2007), ha um salto qualificativo do
romance autobiografico a autofic¢do; da dissimulagdo e do ocultamento do
romance autobiografico passa-se a simulagdo e a aparéncia de transparéncia
da autoficcdo. (p. 47)

Logo, sao utilizados dados autobiograficos, ou seja, relatos de um sujeito a respeito
da propria vida (em primeira pessoa), mesclados com elementos ficcionais, que escapam a

realidade. Por conseguinte, busca a confusdo dessas duas instancias: real e ficcional.

Se concordamos, entdo, que autobiografia e ficcdo compartilham fronteiras
discursivas e que o elemento de intersecdo ¢ o ‘“eu”, dirilamos que a
autoficcdo atua com base na expectativa de representagdo de um “eu”
sempre cambiante em que as proprias fronteiras parecem rasuradas. Ao
invés da relativa estabilidade “imagens ficcionais se naturalizam em nossa
vivéncia do cotidiano e, em troca, experiéncias cotidianas se
metamorfoseiam em manifestagdes ficcionais” (Costa Lima, 1986, p.300), a

9

autoficcdo desestabiliza ainda mais a j& precdria condicdo desse “eu”,
apresentando-se como uma escrita de si na qual o pacto mimético se
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metamorfoseia ficcionalmente e a invengdo de si se naturaliza como
vivéncia cotidiana. (AZEVEDO, 2008, p.38)

Assim, as historias de amor e as questdes familiares se misturam aos momentos de
reflexdo de forma que sdo mutuamente influenciados. Logo, ndo houve interesse para que
existisse alguma delimitagdo exata na dramaturgia. Optando pelo interesse no
embaralhamento dessas atmosferas, sem especificar também o periodo em que cada uma
aconteceu. Este embaralhamento entre realidade e ficcdo esta presente na dramaturgia em
forma de um jogo, cujas regras sao ditas no inicio.

Foram pensados na encenacdo, momentos em que o espaco da verdade (a luz) e o
espaco da mentira (cadeira) seriam usados ao mesmo tempo. Dentro disso, também nao existe
apego em descrever fatos exatamente como aconteceram, a narrativa pode inclusive ser
interrompida sem justificativas conscientes. Da maneira como seriam utilizados, os espagos e
a forma, eram pensados como os responsaveis por friccionar as fronteiras entre o que ¢ real e
entre o que ¢ ficticio na cena.

Além disso, o elemento importantissimo que da o tom de ambiguidade em uma obra
autoficcional nas artes cénicas ¢ a presenca do autor/ator. A narragdo de alguém que de fato
experienciou o que esta sendo dito, a presenca do corpo que esteve no acontecimento passado
e agora estd no acontecimento presente; atua como uma ponte entre essas duas

temporalidades. Como diz Cornago:

De um ponto de vista emocional, ndo legal, a verdade de um corpo nos
afeta, ainda que se resista a ser compreendida, antes mesmo que a historia
seja referida através das palavras. [...] O que importa ndo ¢ a palavra da
testemunha, mas sim a presenca desse corpo que esteve ali e agora estd
aqui, uma “ponte” entre o que foi e o que é, o mito de uma recuperacdo
“real” do passado em tempo presente, a garantia fisica de uma verdade
para cuja construgdo contribuiram de forma decisiva os meios de
comunicacdo (dessa verdade). Durante o ato da confissio ou do
testemunho aparentam cruzar-se, no instante fisico da enunciacdo, o
passado com o presente. (CORNAGO, 2009, P.101-102)

A unido dessas duas temporalidades no teatro também se dd através da narrativa
autobiografica em conjunto com a presenca do sujeito que viveu o que estd sendo narrado.
Dessa maneira entramos em contato com o acontecido a0 mesmo tempo que entramos em
contato com aquele que porta a narrativa. Arfuch (2010) diz que essa dimensdo configurativa
nos ajuda a manter uma relacdo possivel entre o tempo do mundo, o tempo da vida e o

tempo da cena.
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Relagdo de ndo coincidéncia, distancia irredutivel, que vai do relato ao
acontecimento vivencial, mas, simultaneamente, uma comprovacao radical e
, num certo sentido, paradoxal: o tempo mesmo se torna humano na medida
em que ¢ articulado sobre um modo narrativo. Falar do relato, entdo, dessa
perspectiva, ndo remete apenas a uma disposi¢do de acontecimentos —
histoéricos ou ficcionais - numa ordem sequencial, a uma exercitagdo
mimética daquilo que constituiria primariamente o registro da agdo humana,
com suas logicas, personagens, tensdes ¢ alternativas, mas a forma por
exceléncia de estruturac¢do da vida e, consequentemente, da identidade, a
hipotese e que existe, entre a atividade de contar uma historia e o carater
temporal da experiéncia humana, uma correlagdo que ndo é puramente
acidental, mas que apresenta uma forma de necessidade “transcultural”. (O
Espaco Biografico: dilemas da subjetividade contemporanea, 2010, p.112)

A proposta da narrativa também participa desta atmosfera da autofic¢do. Narrativas
intimas ou prosa intimista como ¢ dito na literatura por usar temas humanos, psicologicos ¢

subjetivos. Encontramos um grande exemplo dessa narrativa na obra de Clarice Lispector.

A narrativa se interioriza ¢ os fatos sdo filtrados através de uma consciéncia.
A captacdo da realidade pela experiéncia psiquica faz do interior o eixo
principal dos romances de Clarice Lispector. [...] Os personagens de Clarice
sdo caracterizados por atitudes filosofico-existenciais, vivendo situacdes de
conflito, que podem repetir-se em algumas narragdes. (“Clarice Lispector —a
recuperacgdo da palavra poética” JOZEF p. 65-66)

Este termo foi escolhido devido a ligacdo do conteudo com a forma de apresentagao,
ou seja, acontecimentos da vida pessoal narrados em tom intimo, utilizando do desabafo ¢ da
confissdo. Este tom ¢ usado como base para introduzir elementos ficcionais nessas narrativas,
que podem ser fatos inventados ou tirados de histérias de terceiros.

Os motivos que me levaram a escolher “Duas Atrizes” como titulo do trabalho
também dizem respeito a este embaralhamento entre realidade e fic¢do, visto que durante o
comeco da escrita existiam duas personagens, tidas como “Atriz 17 e “Atriz 2”. Uma se
baseia sempre em fatos reais para desenvolver o seu discurso e outra em fatos ficcionais. Aos
poucos, durante o desenvolver da dramaturgia, fui fundindo uma na outra, até que estas se
tornaram uma so na cena.

Soma-se a isso o fato de me interessar pela presenga dessa duplicidade na arte e na
relagcdo entre dois opostos. Da mesma forma, diversos pares emergem no texto € na pesquisa
da qual ele ¢ fruto como: verdade e mentira; ficc¢do e realidade; “atriz 17 e “atriz 2”; a atriz

do passado e a atriz do presente.
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Uma caracteristica igualmente presente no texto ¢ da elaboracdo em cima do que esta
sendo dito, trazendo a sensacdo de que o que estd sendo relatado também estd ao mesmo
tempo sendo vivido. Esta experiéncia ¢ compartilhada totalmente sem censura com os
espectadores, sem que nenhum detalhe seja omitido. A intengdo € construir uma atmosfera de
intimidade que muito se assemelha aos primeiro experimentos com a escrita, quando comecei
a escrever em formato de diario.

Durante a oficina com Vivi Tellas'' pude ter contato com o processo de criagdo
utilizado pela diretora propulsora do Biodrama para a montagem de dramaturgias que sao
baseadas em historias proprias ou de pessoas que estejam vivas. O biodrama ¢ um segmento
do teatro documentério que combina a biografia dos atores com o teatro, buscando a partir
disso explorar a teatralidade do cotidiano. Falaremos mais a respeito do tema nos proximos
capitulos.

Na oficina fizemos um trabalho a partir de albuns de familia, onde escolhiamos fotos
que tivessem um Umbral Minimo de Ficgdo e desenvolviamos um texto contando a historia
daquela foto. A partir disso, escolhiamos uma musica e um objeto referentes a historia e que
irlam compor a cena. Utilizei desta ferramenta a fim de explorar elementos importantes para a
identidade visual do trabalho, como na escolha dos objetos cénicos, além das imagens que
irdo compor o material de divulgacao e producao do espetaculo.

No processo de investigacdo da teatralidade no cotidiano coletei alguns momentos
para serem explorados na dramaturgia. Tais momentos sdo referentes a experiéncias de vida a
partir de acontecimentos, reflexdes e conversas que se introjetam de alguma forma na
memoria. Durante o exercicio de me debrucar sobre eles pude reparar que esses
acontecimentos possuiam uma semelhanga.

Os momentos de teatralidade que emergiram no cotidiano foram nos quais de uma
certa forma, a sensibilidade se encontrava menos obstruida. Algo na especificidade do estado,
em conjunto com o que estava acontecendo, fez com que esses momentos se conectassem ao

olhar que buscava por teatralidade.

" Em um evento sobre Teatro e Meméria no SESC Santa Rita em Recife no ano de 2017. Tellas ¢ diretora
teatral nascida na cidade de Buenos Aires, foi assessora na Recoleta Cultural Performing Arts Center entre os
anos de 1998 e 2000. De 2001 a 2009 dirigiu o Teatro Sarmiento e entre 2005 e 2009 foi responsavel pela
direcdo artistica do Projeto Teatro na Documentario Arquivo Branco Ferro White Museum em Bahia Blanca.
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Jorge Larrosa'? (2001) nos dé suporte para o entendimento deste fendmeno quando
propde, de forma existencial e estética, explorar a relagdo entre experiéncia e sentido na
maneira de se pensar a educagao.

O autor ajuda a amarrar o fio tedrico que costurou esses tltimos anos da investigacio
teatral a partir da exploragdo de duas palavras no seu texto: experiéncia e sentido. Ele afirma
que a experiéncia € 0 que nos passa, 0 que nos acontece € o que nos toca. Além disso,
distingue que ndo se trata do que se passa ou do que acontece, nem do que toca.
Exemplificando, ele diz que a cada dia passam muitas coisas, mas que geralmente quase nada
nos acontece € que “nunca se passaram tantas coisas, mas a experiéncia é algo cada vez mais
raro.” (p.21, 2001).

Partindo do movimento de criticar e¢ cuidar das palavras, Larossa inicia o
desenvolvimento a partir da exploracdo da palavra “experiéncia”, defendendo que existe uma
oposicdo entre os termos associados a ela e ao que realmente representa. Além disso,
esclarece a respeito de como hd uma escassez da experiéncia em lugares onde muitas coisas
acontecem.

O autor atribui a responsabilidade deste fato ao foco que a sociedade contemporanea
da as informagoes. Ele afirma que o sujeito contemporaneo, sedento por informacdes, busca
obsessivamente estar informado e constantemente saber'® de tudo. Isso contribui para que, na
verdade, nada acontega. O autor prontamente afirma que isso se deve ao fato de que
informagdo ndo ¢ experiéncia, pelo contrario: o excesso de informagdo cancela a experiéncia.
Portanto, ele friza a necessidade de se separar: a experiéncia da informagdo; o saber da
experiéncia de saber coisas, de estar informado (p.22, 2001).

A opinido vem em segundo lugar no seu pensamento, como algo que acontece por
consequéncia da informagdo: o sujeito que se sente informado sobre algo, se vé na
consequéncia de aderir a necessidade de ter uma opinido critica sobre o que acha que
conhece, como se a auséncia de opinido revelasse alguma falta essencial para ele. Para
Larossa, o imperativo no qual a opinido (assim como a informagao) se converteu também
anula as possibilidades de experiéncia, pois contribui para que nada nos acontega (p.22,

2001).

1o Em conferéncia proferida no I Semindario Internacional de Educacdo de Campinas, traduzida e publicada,

em julho de 2001: “Notas sobre a experiéncia e o saber de experiéncia”

13 . . . T . ,
O autor diferencia o “saber” da sabedoria, afirmando que o sujeito ndo necessariamente estd se tornando um
sabio, mas que esta apenas bem informado.
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Quando juntamos a informag¢ao com a opinido, formamos uma dupla que tem o poder
de aniquilar quaisquer possibilidades que o sujeito contemporaneo teria de, quem sabe, viver
um acontecimento. Essa alianca ¢ traduzida pelo periodismo, quando a unido entre a opinido e
a informagdo se sacraliza e ocupa todo o espaco do acontecer. Isto faz com que o sujeito seja
nada mais do que um mero suporte de opinido, seja ela individual ou privada, um sujeito
incapaz de experienciar.

Sendo entendido que o excesso de informagdo e ansiedade pela opinido na
contemporaneidade sdo responsaveis por matar a experiéncia, fica a pergunta para aqueles
que desejam sim, experienciar: o que seria entdo o contrario? O que nos ajudaria a

experienciar? O que faria com que algo de fato nos aconteca? Larossa diz:

A experiéncia, a possibilidade de que algo nos aconteca ou nos toque, requer
um gesto de interrupgdo, um gesto que ¢ quase impossivel nos tempos que
correm: requer parar para pensar, parar para olhar, parar para escutar, pensar
mais devagar, olhar mais devagar, e escutar mais devagar; parar para sentir,
sentir mais devagar, demorar-se nos detalhes, suspender a opinido,
suspender o juizo, suspender a vontade, suspender o automatismo da ag@o,
cultivar a atencdo e a delicadeza, abrir os olhos ¢ os ouvidos, falar sobre o
que nos acontece, aprender a lentiddo, escutar aos outros, cultivar a arte do
encontro, calar muito, ter paciéncia e dar-se tempo e espaco. (p.24)

Quando o autor coloca o sujeito da experiéncia como um territério de passagem em
seu texto, vemos mais claramente do que se trata o gesto de interrupcdo, pois este sujeito nao
estd pautado na agdo, mas sim na passividade. Ndo a passividade enquanto relacdo
ativo/passivo, mas sim como um lugar receptivo, aberto, capaz de se afetar, de produzir
efeitos e causar vestigios. O sujeito da experiéncia funciona como uma superficie sensivel,
um ponto de chegada, sua passividade é da ordem da paixdo, do padecimento, da atengao, da
disponibilidade.

Vé-se um sujeito exposto, que aceita o lugar do risco e da vulnerabilidade. Aquele que
experiencia estad se colocando em relacdo com algo, provando algo. Larossa quando expoe a
origem grega da palavra experiéncia, fala que o seu sujeito “fem algo desse ser fascinante que
se expoe atravessando um espago indeterminado e perigoso, pondo-se nele a prova” (p.5,
2001). Logo, entendemos este sujeito como aquele que também estd em perigo, que sofre, que
estd a mercé. Entretanto, igualmente o sujeito que estd em transformacao.

Podemos assinalar algumas semelhancas ao colocar o pensamento de Larossa ao lado

do fazer teatral, entendendo o teatro como lugar de acontecimento, o corpo do ator ¢ colocado
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na perspectiva deste territério sensivel e o0 vemos emergir como este sujeito que esta exposto
a transformagoes.

Existe a capacidade de vivermos na arte a possibilidade de investir na experiéncia, no
viver, dar abertura e estar disponivel a aquilo que nos passa. Se unirmos o teatro a
autobiografia, podemos ter presentes na dramaturgia historias e vivéncias proprias daqueles
que estdo em cena. Dessa forma, o ator se expde enquanto sujeito presente em cena € como
sujeito que vive a realidade fora dela.

Em termos de autofic¢do temos uma maneira de presenciar a exposi¢ao do ator/pessoa
unidos pelo fio da ficcdo, onde ha uma exposi¢do a0 mesmo tempo que se instaura uma
atmosfera de duvida, de simulacro, de encanto. Conjuntamente, a possibilidade do ator se
apoderar das suas experiéncias e refletir sobre elas para depois transmuta-las no teatro. A
autonomia do ator enquanto autor da sua propria arte, a niveis corporais, sensiveis e
dramatirgicos ¢ um dos motivos para se desejar um teatro autoficcional.

Isso se da pelo fato de que o sujeito vulneravel a experiéncia ndo estd separado do
entendimento a respeito desta. Mesmo entregue a paixao, no sentido do padecer, aceitar ou
suportar, o sujeito passional possui a capacidade de conhecimento e de agdo. Esta forca
individual pode se fazer presente em forma de saber, porém distinto do saber da informacao:
o saber da experiéncia.

Este saber se da na relagdo entre o conhecimento e a vida humana, e que a experiéncia
seria essa mediacdo entre os dois. Logo, o saber da experiéncia seria a aprendizagem a partir
daquilo que nos acontece, a aprendizagem no e pelo padecer. Através do caminhar vida e de
como vamos dando sentido aquilo que vai nos acontecendo. A qualidade existencial deste
saber, o torna um conhecimento de ordem subjetiva, individual, pessoal. Ja que a experiéncia
nao se da pelo que acontece, mas pelo que nos acontece. Essa caracteristica singular é o que
permite que nos apropriemos da nossa propria vida, tornando-a nossa, tornando-a propria. O
saber da experiéncia nao se trata da verdade de como sdo as coisas, em fato, ele se opde ao
que entendemos por conhecimento. Pois ele ndo esta, como é na perspectiva cientifica, fora

de nés, ¢ sim, dentro de nos.

1.2 AUTOFICCAO E NAO COMPREENSAO

Tendo entendido o que Larossa nos diz sobre o sujeito da experiéncia € possivel
afirmar que, os momentos elencados para a construcdo da dramaturgia de “Duas Atrizes"

partiram de vivéncias ligadas a experiéncia. Busca -se entdo investigar ferramentas e apoios
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para transpor esta experiéncia para o teatro. A escolha por uma aproximacao da autofic¢do no

teatro reflete também o desejo por outras aproximagdes dentro da arte contemporanea.

O que garante o dispositivo da autoficcdo e sua legitimidade é a propria
desconsideracdo pelas condi¢des apontadas por Schaeffer para caracterizar o
estatuto da ficcionalidade, burlando as obrigagdes, os codigos que a regem.
Nesse sentido, a autoficcdo propde um novo pacto a fim de que possa ser
ludicamente compartilhada, inscreve-se no paradoxo de uma representagio
que investe em uma historia factual (afinal, como ¢ possivel saber?) em
primeira pessoa, revelando-se um engano, um fingimento de enunciados de
realidade (AZEVEDO, 2008, p. 45)

Vé-se dessa forma a autoficcdo enquanto oposi¢do as normas representativas da
ficcao, dentro das abdicagdes que este género faz em relacao as regulagens da compreensdo.
De forma que, ao nos aproximarmos de um teatro autoficcional estamos nos encaminhando
para um principio de ambiguidade na narrativa, que embaralha os limites da verdade e da
ficcdo. Entretanto, esta mistura ndo ¢ uma condi¢do exclusiva da autoficcao.

Os romances histdricos e autobiografios também proporcionam uma condigdo de
embaralhamento entre realidade e ficcdo. A diferenca para uma obra autoficcional é a forma
como essas duas instancias sdo misturadas, para isso € preciso o interesse do autor/criador em
estabelecer o pacto de ambiguidade com o sujeito que estard entrando em contato com a obra,

como nos fala, mais uma vez Faedrich:

Ja na autoficgdo, ¢ necessaria a intengdo de abolir os limites entre o real ¢ a
fic¢do, confundir o leitor e provocar uma recepg¢ao contraditoria da obra. A
ambiguidade criada textualmente na cabeca do leitor ¢ caracteristica
fundamental de uma autoficcdo. Ha um jogo de ambiguidade referencial (é
ou ndo ¢ o autor?) e de fatos (é verdade ou nao? Aconteceu mesmo ou foi
inventado?) estabelecido intencionalmente pelo autor.[...] A ambiguidade
entre real e ficcional é potencializada pelo recurso frequente a identidade
onomastica entre autor, narrador e protagonista, embora existam variagdes e
nuances na forma como o pacto se estabelece. (2015, p.49-50)

Ao assumirmos a inte¢do de abolir esses limites e colocar o leitor em lugar de
contradi¢do e confusdo em relagdo a obra, estamos também assumindo o lugar de fazer uma
arte que esteja, além da oposicdo as fronteiras entre real e ficcional, em oposicdo a
compreensao por parte de quem a assiste.

Lehmann quando reivindica uma arte da ndo-compreensao no seu texto “Motivos para
se desejar uma arte da nao-compreensdo” publicado pela Revista Urdimento em dezembro

de 2007, critica a perspectiva politico-cultural da Alemanha, expondo os déficits (ou até
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mesmo a indiferen¢a) do governo alemao em relagdo ao incentivo de realizagdes e consumo
de um teatro ndo-comercial. O autor alega que isto reflete o interesse das instituicdes em
incentivar a parcela da arte que visa a compreensao e, ainda mais, afirma que esta postura
conservadora reflete o desejo de autopreservacdo dessas mesmas instituicdes.

Ja que, segundo o autor, o que se espera de uma arte da compreensdo, ¢ que elas
abracem o interesse em valorizar o aspecto técnico-estrutural do trabalho, colocando o seu
carater artistico em segundo plano. Isto ¢, tecendo um fechamento acerca daquilo que esta
sendo apresentado, tornando-o inteiramente apreensivel, de forma que o espectador tenha um
olhar totalizador em relagdo a obra, dado a partir desta perspectiva centralizadora.

Tal movimento que provoca um esvaziamento do erotismo e do carater enigmatico da
arte, devido a sua obsessdo por um fechamento, impedindo as distintas possibilidades de
relagdo que o individuo pudesse ter com a obra. Essa impossibilidade pode ser pensada
através do carater hierdrquico que a necessidade da compreensdo coloca sobre a arte,
encerrando as trocas, as vivéncias e a experiéncia do sujeito.

Logo, ¢ de suma importancia que se reivindique o carater do ndo-compreender na
arte, de forma que o titulo deste capitulo se d4 como homenagem ao texto de Lehmann, onde
sdo explorados os motivos para se desejar um teatro autoficcional, pois este esta ao lado da
arte da ndo-compreensao.

Claro, quando usamos da nega¢do ao falar em ndo-compreender estamos partindo de
algo existente, o compreender: que tem como um dos seus significados na lingua portuguesa
o conter em si. Como as fronteiras que contém em si uma popula¢do, uma histéria ou um
espago e justamente esta cerca faz com que todos que estao dentro permanecam dentro e que
todos os que estdo fora permanecam fora. Tornando impossiveis as mais diversas
movimentagdes. Impedindo relagdes de troca e de atravessamentos. Assim como pode fazer
um conceito, que nos ajuda a fechar o pensamento a respeito de algo, compreender, delimitar

a fronteira. A partir disso, Lehmann nos traz um apontamento chave:

O conceito s6 conhece uma Unica hierarquia: experimenta-se algo para
entendé-lo. No ambito da arte, isso nao vale: a compreensao ndo tem como
objetivo o repouso, mas a cesura que propulsiona os sentidos e os
pensamentos, colocando-os nos trilhos da experiéncia que prefere nao
chegar ao destino final do conhecido e do compreendido (LEHMANN,
2008, p. 146)
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Podemos entender a partir dai, que o fechamento ndo ¢ do interesse da arte da nao-
compreensdo, ja que a importancia do saber seria reduzida quando relacionada a experiéncia.
Entdo quando falamos sobre o ndo-compreender, ndo estamos necessariamente ao lado de
uma ignorancia, ou de uma nega¢do do conhecimento. Mas sim, estamos nos posicionamos
em defesa da acdo de recusar a limitagdo que tal compreensdo nos causa. Nao se trata de
fechar os olhos, mas de abrir os bragos para outras possibilidades de entendimento. Dizer nao
para o fechamento nada mais € do que dizer sim para a abertura. Dizer sim para a experiéncia.

E sobre o teatro, o autor segue:

No entanto, se concebemos o teatro como uma aprendizagem da nio-
compreensao, simultaneamente se desvenda esta leitura da teoria da catarse:
O horror, phobos, é a percep¢do arrepiante eo choque da experiéncia da ndo-
compreensdo dos poderes chamados divinos. [...] Ndo € so a partir da pos-
modernidade que o teatro ¢ um lugar de uma arte onde se aprende sobre a
ndo-compreensdo. Apreende-se precisamente assim que somente uma forma
de percepcao se mostra a altura dessa experiéncia que ndo evite o esforco de
exercitar-se na arte da ndo-compreensdo (LEHMANN, 2008, p. 149)

Partindo da citagao acima, onde o teatro ¢ posto como lugar de aprendizagem da nao-
compreensdo, defendo que a experiéncia do ndo-compreender encontra um terreno propicio
para a sua exploragdo dentro das praticas de um teatro autoficcional inscrito na cena
contemporanea pds-moderna. Isso se deve, dentre outras questdes, a abdica¢do do carater
representativo presente na totalizagdo da obra, como inicia Fernandes em seu livro

Teatralidades Contemporaneas:

No percurso de definicdo do pos-dramatico, Lehmann menciona a
terminologia que o antecedeu, referindo-se aos teatros multimidia, da
desconstrugdo, do gesto e do movimento e, especialmente, ao teatro
energético de Jean-Frangois Lyotard, [...] o teatro energético, observa
Lehmann, ndo é um teatro de significagdes. E um teatro de intensidades,
forcas e pulsdes de presenca, que ndo esta sujeito a ldgica da representagao.
[...] A principal ideia subjacente ao conceito de teatro dramatico ¢ a da
representacdo de um cosmos ficticio, que se apresenta em um palco fechado,
ou teoldgico, como queria Jacques Derrida, e ¢ instaurado por personagens
que imitam agdes humanas com a intengdo de criar uma ilusdo de realidade
(FERNANDES, 2015, p. 44).

A cena pds-dramatica, referida por Fernandes, se apresenta a partir da desapari¢ao do
triangulo composto pelo drama, pela acdo e pela imitacdo, e aconteceu de maneira mais
presente perto do final do século XX. A partir dai, o teatro pds-dramdtico comega a ndo mais

se ligar as caracteristicas de totalidade, ilusao e reprodu¢do do mundo, caracteristicos do

teatro dramatico.
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Junto a isso, somamos a rejeicdo da representagdao da realidade pelo teatro, presente
através dos diversos movimentos da busca pela aproximagao do real na cena, como também

desenvolve a autora:

Esse teatro de vivéncias e situagdes publicas ndo pretende, evidentemente
representar alguma coisa que nao esteja ali. Ao contrario, a tentativa ¢ de
escapar do territorio especifico da reprodugdo da realidade para tentar a
anexacdo dela, ou melhor, ensaiar sua presentacdo sem mediacoes
(FERNANDES, 2015, p. 85).

Entretanto, o desejo de um teatro autoficcional ndo pousa somente na exposi¢ao do
real ou do seu atravessamento na cena, como aparece explicitamente no teatro documental,
regado de cunhos politicos e historicos. Mas sim o utiliza como plano de fundo para
investigar uma realidade pessoal e cotidiana, em resposta a sede de realidade causada pela

vivéncia em excesso de imagens e representagdes, como diz Cornago:

O teatral seduz aquele que estd vendo mediante a um excesso de formas
fisicas e materiais, através da sua maneira de funcionar/atuar, desse estar ai
a0 mesmo tempo que € percebido, fazendo visivel uma consciéncia explicita
de exposigdo por parte de quem representa a cena, sem a qual ndo haveria
plenamente teatralidade. Frente ao que se conta, o olhar teatral descobre
como se conta, 0 modo como algo esta passando, suscedendo neste aqui e
agora compartilhado com o ptblico (2005, p.5)".

Lehmann (2008), aponta para o interesse que as artes da compreensdo abracam em
valorizar o aspecto técnico-estrutural de uma obra. Tal como o investimento que as mesmas
depositam em uma perspectiva centralizadora. Perspectiva esta que traz um carater totalizador
sob o olhar. Este carater totalizador nada mais ¢ do que a procura de emoldurar um
significado através do seu fechamento, de forma que deixe o que estd sendo apresentado
inteiramente apreensivel. Claro, dentro da perspectiva da sua linguagem. Excluindo desta
forma outras possibilidades de apreensao e de entendimento por parte de quem a recebe.
Podendo reduzir entdo, a quantidade de pessoas que talvez possam compartilhar da dimensao
sensivel do que estd sendo visto ou vivido. De forma que fecha as narrativas ¢ possiveis

cruzamentos. Logo, o que ¢ trabalhado a partir de de uma arte da compreensao, se alinha

" “Lo teatral seduce al que lo mira mediante un exceso de formas fisicas y materiales, a través de su manera de
funcionar/actuar, de ese estar-ahi en el mismo momento en que estd siendo percibido, haciéndose visible una
conciencia explicita de exposicion por parte de quien representa la escena, sin la cual no habria plenamente
teatralidad. Frente al qué se cuenta, la mirada teatral descubre el como se cuenta, el modo como algo esta
pasando, sucediendo en ese aqui y ahora compartido por el publico.”
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diretamente a base social da poética representativa onde essa relacao estrutural entre as partes
e o todo.

Na experiéncia o conhecimento ndo estd como algo universal e objetivo, muito menos
impessoal. Estas caracteristicas estdo atreladas a uma necessidade de fechamento, pautadas
em um modo de funcionamento escravo da necessidade de compreensdo dentro de um regime

representativo.

1.3 BONS E MAUS ENCONTROS

Essa parcela ¢ dedicada as vivéncias no teatro, mais especificamente entre os anos de
2014 ¢ 2016, que antecederam o contato com o biodrama. Fala a respeito das experiéncias
que acarretaram em uma mudancga de perspectiva em relagdo ao meu lugar nas artes da cena.

Em 2014 iniciava o primeiro estagio em uma companhia na cidade do Recife. Apesar
da felicidade e empolgagdo para o novo comeco,encontrei primeiramente poucas
oportunidades de trabalhar como atriz, devido as novas demandas do grupo. Fui me
aventurando muito mais como produtora, contrarregra ou “faz-tudo”.

Porém, dentro de um trabalho onde sim, ocupava a fungdo de atriz, estavamos
ensaiando para apresentar uma versao do texto “As trés irmas” de Mia Couto. A histdria conta
sobre as influéncias da chegada de um forasteiro na casa onde o viavo Rosaldo mora com
suas trés filhas, tendo eu recebido o papel de uma delas. Nesse momento do processo ja eram
sentidas dificuldades com algumas facetas do trabalho, que no ano anterior, o qual tinha
experienciado enquanto aluna do grupo, ndo me pareceram estranhas, mas que naquele
momento, me fizeram questionar sobre o meu lugar no teatro.

Devido a uma caracteristica especifica do trabalho do grupo: a de ilustrar
objetivamente os personagens; a corporalidade propria do ator ndo era bem-vinda, tal como
suas expressOes € suas maneiras naturais de se portar. A forma como o diretor trabalhava o
uso da madascara também contribuia para deixar claro o que era esperado dos atores ali
presentes.

Naquele momento, a escolha de trabalhar com esta linguagem acabou por nao ser um
bom encontro. Apesar de na época isso nao ter estado claro dentro da minha reflexdo,
entendia que algo no meu fazer teatral ndo estava em sintonia com a minha nova realidade.
Tanto ¢ que quando foi possivel o acesso a outras possibilidades de pensar o teatro: pela via
da autobiografia, do biodrama e da autofic¢do, se obteve um melhor entendimento o que se

passava e quais canais da arte poderiam se configurar em um melhor encontro.
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E importante deixar claro que a inten¢do desta dissertagio ndo é fazer uma critica a
qualidade de qualquer autor, diretor, grupo ou linguagem teatral, mas sim dos fatos que me
levaram a desejar ir para além de um teatro conduzido pelo regime representativo,
engendrado a partir da ldgica da compreensdo. Mas para isso ¢ importante discorrer em um
primeiro momento sobre a representacao, pois foi a partir da vivéncia neste terreno que surgiu
o desejo pela aproximacao de outras experiéncias, em especial da experiéncia autoficcional.
Para buscar um desvio da representacdo, € necessario primeiro entender sobre quais estruturas
ela se apdia, quais sdo seus pontos fundamentais e seus efeitos na cena.

Buscamos seus primeiros fundamentos a partir de Aristoteles, que nos seus escritos
em Poética , discorreu sobre a respeito da mimesis, da imitacdo e da representagdo, que
inclusive defendia a poesia como canal para tais. Como ¢ possivel indentificarmos em um

trecho do livro:

Portanto, assim como nas outras artes imitativas 30 a um s6 objecto
corresponde uma s6 imita¢do, também o enredo, como imitacdo que € de
uma acg¢do, deve ser a imitacdo de uma acc¢do una, que seja um todo, e que
as partes dos acontecimentos se estruturem de tal modo que, ao deslocar-se
ou suprimir-se uma parte, o todo fique alterado e desordenado. Realmente
aquilo cuja presenca ou auséncia passa despercebida nao ¢é parte do todo.
Pelo exposto se torna 6bvio que a fungdo do poeta ndo € contar o que
aconteceu mas aquilo que poderia acontecer, o que ¢ possivel, de acordo
com o principio da verosimilhanca e da necessidade. O historiador e o poeta
ndo diferem pelo facto de um escrever em prosa € o outro em verso [...]
Diferem ¢ pelo facto de um relatar o que aconteceu e outro o que poderia
acontecer (p. 53-54).

Partindo do seu pensamento sobre a representagdo, outros autores discorreram sobre o
tema na arte e no teatro, muitos deles também se utilizando do elemento da tragédia como
ponto para este entendimento.

Ranciére quando destaca sobre a primeira obrigagcdo representativa na arte, afirma
que esta diz respeito a uma dependéncia do visivel em relagdo a palavra, ou seja, que o que
esta sendo dito deve fazer compreender o que estd sendo, a0 mesmo tempo, visto. O autor

desenvolve:

Nesse caso, a palavra ¢é essencialmente um fazer ver, cabe-lhe por ordem no
visivel desdobrando um quase visivel em que se vém fundir duas operagdes:
uma operacao de substitui¢do (que pde “diante dos olhos” o que esta distante
no espago € no tempo) e uma operagdo de manifestacao (que faz ver o que é
intrinsecamente subtraido a vista, 0os mecanismos intimos que movem
personagens e acontecimentos). [...] O excesso denuncia o jogo duplo
habitual da representacdo. Isto é: por um lado, a palavra faz ver, designa,
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convoca o ausente, revela o oculto. Mas esse fazer ver funciona de fato na
sua falta, no seu proprio retraimento (RANCIERE, 2012, p.123).

O autor se utiliza do exemplo da tragédia grega Edipo Rei de Sofocles, a fim de
exemplificar o paradoxo sobre o “ver” e o “fazer ver”, expondo o seu regime de
subdeterminagdo. Pois, no caso de Edipo, a exposi¢io dos seus olhos cegos rompe o
compromisso nao formalmente expresso entre o fazer ver e o ndo fazer ver.

Tal compromisso que se faz presente na regulagem da visao, onde o visivel ¢ cercado,
designado e, principalmente, o mantém fechado dentro dos modelos de visibilidade que o
contém. Analoga a esta regulagem, se desdobra a regulagem entre saber e ndo saber, também
como o agir € o padecer, referentes a segunda obrigacdo representativa. Segue o pensamento

do autor sobre o modelo que financia a sua regulagem:

A representacdo ¢ um desdobramento ordenado de significagdes, uma
relagdo regulada entre o que compreendemos ou antecipamos e o que advém
de surpresa, segundo a logica paradoxal analisada da Poética de Aristoteles.
Essa logica de revelagdo progressiva e contrariada afasta a irrupgao brutal da
palavra que fala demais, que fala cedo demais e d4 a saber demais. [...] essa
propria logica esta presa num constante jogo de esconde-esconde com a
verdade (RANCIERE, 2012, p. 123)

Mais uma vez, Ranciére nos traz a tragédia de Edipo como exemplo, pelo personagem
ter encarnado a figura daquele que quer saber para além do coerente e na sua relacdo com o
oraculo e Tirésias. Um o tem como Unico a qual a vergonha da verdade pode se referir e o
outro que, ao contrario: conhece a verdade, mas se nega dizé-la, porém a diz, sem dizé-la,
provocando em Edipo o movimento de inversio, daquele que deseja ouvir, para aquele que
teme ouvir. Elucidando este jogo que caracteriza o universo representativo da tragédia a partir

da sua ética, onde o autor conclui sobre todo pathos do saber, caracteristico desta:

E o universo de Soéfocles, mas também o de Platdo, onde se trata de saber
qual é, para os mortais, a utilidade de conhecer as coisas que concernem aos
Imortais. Era desse universo que Aristoteles tentava extirpar a tragédia. E foi
nisso mesmo que consistiu a constituicdo da ordem representativa: fazer
passar o pathos ético do saber para uma relagdo regulada entre poiesis e
aisthesis, entre um arranjo de agdes autonomo e a atribuicdo de afetos
especificos a situagdo representativa, ¢ somente a ela (RANCIERE, 2012, p.
125).

Apontando que a narrativa da historia do her6éi acompanha a logica de revelagdo

progressiva e contrariada, como vemos no seu desenvolver: a busca de Edipo pelo assassino
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de Laio, onde a dramaturgia deste tragédia segue cortando as palavras que possivelmente
fariam o espectador entender “demais”. De forma que mantém fora da cena o saber excessivo
de Tirésias, assim como os olhos cegos de Edipo.

A terceira regulagem da representacdo toma forma sua relacdo com a questdo empirica
do publico e a sua questdo logica autonoma. Em outras palavras, esse terceiro aspecto diz
respeito a uma regulagem da realidade que toma forma nessa dupla acomodagdo, como

explica o autor:

De um lado os seres da representacdo sdo ficticios, independentes de todo
julgamento da existéncia, portanto escapam a questdo platonica acerca de
sua consisténcia ontoldgica ou de sua exemplaridade ética. Contudo, esse
seres ficticios ndo deixam se ser seres de semelhanga, cujos sentimentos e
acdes devem ser compartilhados e apreciados (RANCIERE, 2012, p. 126).

Ainda sobre a representagdo, porém com foco nas reflexdes sobre a teatralidade,
adotando e explorando o termo mimesis, Féral pontua que ¢ “necessdario fazer um paralelo

entre mimese e teatralidade”, e esmiuga:

Se o teatro traz em seu nucleo a nogdo de teatralidade, que funda o processo
teatral, também traz a no¢do de mimese. [...] De fato, existe no teatro uma
dupla mimese: uma mimese textual, fundada na nogao de representagdo por
meio da linguagem, no¢do que Aristoteles foi um dos primeiros a afirmar,
sobre a qual as pesquisas de Saussure projetaram uma luz particupar. [...]
Existe também uma mimese que diz respeito & ‘representacdo’ e, portanto,
ao jogo do olhar, mimese que esta na base do jogo do ator e da cenografia.
[...] As duas nogdes t€ém uma ambiguidade conceitual. Com efeito, mimese e
teatralidade podem cobrir um campo bastante vasto de manifestagdes. A um
so tempo resultado (da agdo mimética ou teatral) e processo, sdo aplicadas,
sem discriminacdo, a todos os aspectos da representagdo: texto, narracao,
personagens, jogo, cenografia; a teatralidade (como a mimese) sdo, ao
mesmo tempo, o ato de tornar a agdo teatral ¢ o resultado obtido (FERAL,
2015, p.101-103).

A autora reconhece que, em um primeiro momento, seria mais que justificavel a
aproximacao de teatralidade e mimese, mas ao explorar mais a fundo o termo e reconhecendo
suas aproximagdes com a imitagdo ou a representagdo, ela nos chama atenc¢do de que, sendo
dessa forma, a teatralidade poderia se passar por apenas mais uma das manifestacdes do ato
mimético. O que ela critica no trecho a seguir, ao relatar de uma experiéncia de assistir um

espetaculo, junto a Eugénio Barba'® , do teatrum mundi.

1> Autor italiano, pesquisador e diretor de teatro. Fundador e diretor do Odin Teatret, criador do conceito
da Antropologia Teatral, fundador e diretor do Theatrum Mundi Ensemble, e criador da ISTA
(International School of Theatre Anthropology).
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O espetaculo ainda ndo comegou, nenhuma ficgao se esbogou e, no entanto,
a teatralidade do espaco e dos objetos circundantes ja é perceptivel. [...] E
interessante constatar que nossa expectativa ja modificou nosssa percepcao
das coisas ao redor, quer dizer, nosso olhar de espectador comegou a
perceber de forma diferente o espago, os eventos e os objetos circundantes.
[...] Nosso olhar, nossa expectativa, nosso conhecimento de que havera
teatro comeca a semiotizar 0 espago € os objetos, ou seja, a transforma-los
em signos que ainda nio sdo significantes, mas podem vir a ser (FERAL,
2015, p.105).

O espectador, para Ferdl, trabalha no rastreamento de uma mimese, e este identifica
como teatralidade o processo de imitacdo por tras de tal evento ou objeto, entdo, consegue
apreender o aspecto da representacao.

Apoiada no pensamento de Ferdl, de que o espectador comeca a semiotizar os espagos
eventos que se apresentam diante dele, transformando-os em signos e inserindo-os em uma
ficcdo, que pode ser uma fic¢do em potencial, como ela relata acima. A instalagdo da
teatralidade se da, neste exemplo, ndo pelo ator, ou pela agdo, ou pela ficcdo, mas sim pelo
espectador, na sua expectativa em relagdo ao espaco onde este estd inserido. Como expoe a

autora:

A defasagem entre espago cotidiano e espago de representacdo cria uma
primeira dualidade, sem a qual a teatralidade ndo seria reconhecida, e
constrdi um primeiro nivel de fric¢@o realizado pelo olhar do espectador. [...]
Portanto, essa primeira defasagem permite ao espectador sair do universo
cotidiano e reconhecer o carater ficcional daquilo que se oferece a seu olhar
(FERAL, 2015, p.109).

Aqui entendemos a teatralidade dentro da dualidade entre o espago cotidiano e o espago
da ficgdo, a partir do entendimento do espectador que ““se prepara” para receber uma ficcao.
Como também pelo proprio nucleo da representacao que opde realidade e ficgdo, no nivel da
ilusdo. Entretanto, a autora também reforga o carater da teatralidade que excede os limites do
teatro, podendo ser identificada tanto em outras formas artisticas, quanto no cotidiano.

Partindo deste aprofundamento sobre a representagdo, onde entendemos suas clivagens
e regulagens do seu regime de forma que torna possivel um avango em busca de um teatro
autoficcional. Em busca de um teatro que embaralhe as perspectivas de divisao entre realidade
e ficgdo. Para isso, nos aprofundamos agora em um caminho que busca, justamente, escapar a

representacao.
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Para isso convocamos mais uma vez o pensamento de Ranciére, que retorna as
caracteristicas do regime representativo, afirmando que “esse sistema regula as agoes entre o
dizivel e o visivel, entre o desdobramento de esquemas de inteligibilidade e o das
manifestacoes sensiveis” e conclui que “se o irrepresentdvel existe, é precisamente nesse
regime.” (2012, p.127). Dessa forma, o autor nos leva a crer que, para alcancarmos um lugar
de um novo regime, de ndo-representatividade, devemos partir, justamente, do lugar da
representatividade.

A passagem para este novo regime que se opde ao regime representativo, chamado por
Ranciére de regime estético, ndo configura um regime da nao-representacdo, no sentido de um
regime da ndo semelhanga ou figuragdo. J4 que o que caracteriza o regime representativo em si,
nao ¢ a producdo de semelhanga, mas como esta deve obedecer as trés regulagens: a do modelo
de regulagem da palavra que organiza a contengdo do visivel; a regulagem da relacdo entre os
efeitos de saber e dos efeitos de pathos e do regime de racionalidade na subtragdo de seus atos
e palavras a fim de submeté-los a um critério de verossimilhanga e também de conveniéncia.

Logo, a ruptura da arte com o regime representativo ndo diz respeito a ruptura com a
semelhanca, mas sim a emancipa¢do da semelhanca dessa, como diz Ranciére, obrigagdo
tripla.A busca do regime estético é para que a semelhanca nao esteja submetida a essa triplice
de regulagem, tal como ¢ no regime representativo.

A partir disso, acontecem algumas mudangas no carater com o qual a arte se apresenta:
a separagdo entre a razdo propria da ficcdo e a razdo propria dos fatos, da realidade, um dos
elementos essenciais do regime representativo, ja ndo ocorre necessariamente. Tal como os
bons temas da arte, também, ja ndo existem. Ou seja, as narrativas agora seguem uma ordem
mais democratica: acontecimentos importantes e sem significagdo, grandes lideres e pessoas

comuns, todos compartilham do mesmo plano, como vai dizer Ranciére:

No novo regime, ndo ha mais os bons temas da arte. Como resume Flaubert,
“Yvetot vale tanto quanto Constantinopla”, e os adultérios de uma filha de
fazendeiro equivalem aos de Teseu, Edipo ou Clitemnestra. Nao existe mais
uma regra de conveniéncia entre tal tema ¢ tal forma, mas uma
disponibilidade geral de todos os temas para qualquer forma artistica.

Mas o autor adverte:

Em contrapartida, ha certos personagens e certas historias que ndo ¢ possivel
modificar a vontade, porque ndo sdo simplesmente “temas” disponiveis, mas mitos
fundadores. Pode-se tornar Yvetot ¢ Constantinopla equivalentes, mas nido se pode
fazer qualquer coisa com Edipo. Pois a figura mitica de Edipo, que concentra tudo o
que o regime representativo rejeitava, emblematiza todas as propriedades que o
novo regime da arte - o regime estético - atribui as coisas da arte (2012, p. 128).

44



Com essa abertura, diferentes agentes, objetos e narrativas se encontram nivelados na
arte ¢ essa igualdade representativa ¢ o que causa o desmoronamento do regime
representativo, onde o foco agora ndo estd mais no fazer ver e sim, em impor presenga ¢ tal
presenca se da de maneira singular. Dessa forma, as arbitragens e as hierarquias representativas
s3o0 revogadas e no seu lugar ¢ implantado um regime de identificagdo entre o que esta sendo
colocado a partir da ordem do pensamento e o que esta sendo colocado a partir da ordem dos
fatos.

2516

Em “O desmedido momento” > podemos experienciar esse desmoronamento hierarquico

a partir da analise do autor sobre o livro de Guimaraes Rosa, “Primeiras Estorias’:

Sdo margens de historia, quase-histdrias que desenham as margens de toda
historia, os momentos em que a vida se separa de si mesma, contando-se,
transformando-se em “verdadeira vida”: uma vida que, precisamente, ndo
tem margem, contrariando assim o principio aristotélico de toda fic¢do: o de
ter comego, meio e fim e dirigir-se do primeiro ao Ultimo elemento por um
encadeamento combinado de causas e efeitos (Revista Serrote, 2018, p.80).

A partir desta analise, Ranciére nos apresenta um olhar a respeito da ficcdo, que pode
nos aproximar do teatro da autofic¢do, o de que considera a ficcdo como “uma fungdo da vida”
e nos liberta de uma certa forma do regime representativo, pois “a vida ndo faz fic¢do a
maneira aristotélica” (2018, p.81).

Da mesma forma que o Biodrama tem a sua motivacdo em incorporar o teatro na vida e
a vida no teatro, o teatro da autoficcdo traz essa relagdo em conjunto com o embaralhamento
das fronteiras entre o que € real e o que ¢ ficcional. Esse embaralhamento ¢ responsavel por
fazer o espectador deixar de lado a compreensao a respeito do que se v€, de forma que o lanca
na experiéncia do acontecimento.

Na Grécia a palavra, ou o espaco, Teatro ¢ usada para dizer do lugar que se vai para
ver'”. Se usarmos esse termo a partir do ponto de vista do regime representativo poderiamos
ser levados a entender que o “ver” estaria indicando uma posi¢do de passividade, onde o
espectador estaria privado da acgdo, assim como privado de conhecimento, como critica

Ranciére ao falar sobre o paradoxo do espectador:

Esse diagndstico abre caminho para duas conclusdes diferentes. A primeira é

que o teatro ¢ uma coisa absolutamente ruim, uma cena de ilusdo e

1 Artigo de Jacques Ranciére para a Revista Serrote, margo de 2018.
17 Oftatpov, “theatron” significa “lugar para ver”.
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passividade que € preciso eliminar em proveito daquilo que ela impede: o
conhecimento e a acdo, a agdo de conhecer e a acdo conduzida pelo saber.

Entretanto, se reconhecermos a capacidade ativa do olhar do espectador, o termo

grego ganha uma nova perspectiva, como desenvolve o autor:

Significa que o ‘teatro’ ¢ uma forma comunitaria exemplar. Implica a ideia
da comunidade como presenca para si, oposta a distancia da representacao.
Desde o romantismo alemao, a reflexdo sobre o teatro passou a ser associada
a esta ideia de coletividade viva. [...] Se o teatro encarna assim a
coletividade viva, em oposi¢ao a ilusdo da mimese, nao € de surpreender que
a vontade de reconduzir o teatro a sua esséncia possa respaldar-se na propria
critica do espetaculo (2014, p. 11)

Essa mudanga abre espaco para uma outra compreensdo da cena, onde o teatro se
torna uma experiéncia que ¢ vivida em conjunto. Dentro desta perspectiva a experiéncia
teatral ¢ vivida a partir de uma coletividade sensivel. Assim, o espectador ganha a
possibilidade de existir em cena ocupando um lugar autonomo, onde ele ndo mais se deixa
apenas seduzir pelas imagens apresentadas, mas sim se apresenta como participante ativo do

acontecimento no qual ele esta inserido e implicado, como segue Ranciére:

Quem diz teatro diz espectador, e isso € um mal, eles disseram. Esse ¢ o
circulo do teatro que nds conhecemos, que nossa sociedade modelou a sua
imagem. Portanto, precisamos de um outro teatro, um teatro sem
espectadores: ndo um teatro diante de assentos vazios, mas um teatro no qual
a relagdo Optica passiva implicada pela propria palavra seja submetida a
outra relagdo, a relagdo implicada em outra palavra, a palavra que designa o
que ¢ produzido em cena, o drama. Drama quer dizer agdo. O teatro € o
lugar onde uma agdo ¢ levada a sua consecugao por corpos em movimento
diante de corpos vivos por mobilizar. [...] E preciso um teatro sem
espectadores, em que os assistentes aprendem em vez de ser seduzidos por
imagens, no qual eles se tornem participantes ativos ao invés de serem
voyeurs passivos.” (RANCIERE, 2012, p.8).

Era necessaria entdo uma nova perspectiva onde a aparéncia ndo se encontre separada
da verdade. Onde o espectador ndo se encontre separado do seu conhecimento e da sua acao
ao entrar em contato com uma obra. E necessario entender que o espectador participa sim de
forma ativa durante o espetaculo.

Me coube enquanto atriz e dramaturga, durante minhas experiéncias seguintes, a
preocupacao em ndo nutrir o controle ilusorio de que o espectador ¢ o sujeito observador
constantemente seduzido pelas imagens apresentadas a ele. Primeiramente, para que o teatro
acontega como bom encontro, ¢ preciso um olhar generoso e realista para o espectador. Um

olhar que coloca o espectador como portador também da acdo, da agdo do olhar. A partir
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deste entendimento que podemos caminhar em dire¢do a um bom encontro. A partir dai
podemos devolver o teatro inteiro para a agao.

No ano seguinte, participei de uma residéncia artistica junto ao Grupo Magiluth de
Teatro'®, onde trabalhamos a montagem da demonstragio cénica “WAR NAM NIHADAN ou
qual o nome do suco?”, onde trabalhamos com a construcdo de cenas a partir de jogos de
improviso. Na perspectiva deste trabalho, nés atores éramos denominados jogadores e nao
possuiamos personagens. A dramaturgia era composta por cenas levantadas durante jogos de
improviso, no processo de dois meses de laboratério. Todas as cenas possuiam o tom de
apresentacdo, ou como se dizia bastante: presentifica¢do, termo que escolhemos usar durante
0 processo.

Dentre nds estavam presentes atores experientes, advogadas, arquitetas, dentre
demais pessoas que jamais haviam atuado na vida. Nelas, tinhamos nossas proprias poténcias
exploradas, na investigacdo a partir de nossos corpos fenomenologicos e na nossa historia
pessoal. Por exemplo: jogavamos “olha o que eu sei fazer” jogo onde o ator anunciava para
os demais “olha o que eu sei fazer” e realizava alguma agdo a qual ele dominasse. Como
tinhamos total liberdade dentro dos jogos de improvisagdo, fomos aos poucos encaixando
esses resquicios autobiograficos, tanto de maneira individual, como coletiva. Dessa forma,
elementos da memoria que contribuem para o atravessamento do teatro pelo real foram
desenvolvidos.

Na constru¢do da dramaturgia também partimos da anélise de 27 imagens, tiradas do
instagram de cada um dos participantes da oficina. Essas imagens passavam em uma tela
durante alguns segundos e a nossa tarefa era nomea-las, depois separamos essas palavras em
grupos e esses grupos se elegia um tema/nome referente ao grupo (que poderia ja existir ou
ndo nas palavras) e a partir deste tema se davam os jogos de improviso.

Quando finalmente estreamos e entramos em temporada , o trabalho foi tomando
outras formas, principalmente porque a presen¢a do publico interferia diretamente no modo
como a peca era apresentada. Optamos por lugares alternativos, onde o contato entre palco e
plateia fosse horizontal, nos trazendo uma proximidade fisica intensa. O tom cotidiano das
cenas, reverbera uma identificagdo das pessoas na platéia, que nos sentiamos diretamente.
Pois também reverbera em nos. Ao final, ndo agradecemos. Apenas colocamos uma musica
para limpar o espago cénico utilizado e arrumar os elementos do cendrio. Nesse momento

dangavamos e o publico voluntariamente dangava conosco.

18 Grupo fundado em 2004 na cidade do Recife - PE hoje com 14 anos de pesquisa continuada e reconhecimento
nacional.
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WAR NAM NIHADANIQ, dentro da sua constru¢do e do seu tempo de vida,
possibilitou para nds atores e também para o publico, a vivéncia do teatro enquanto situagdo
comunicativa, dentro da qual refletimos sobre nossas sombras, questdes € nossos processos

identitarios. Como diz Lehmann:

O teatro da atualidade se liberta cada vez mais de seu casulo meramente
estético, para se tornar em uma pratica social, psicoldgica e cultural, através
de uma diversidade de modos de atuar, cuja riqueza ¢ ilimitada (2013,
p.142).

Que nos abre a possibilidade de entender o teatro, em sua forma mais contigua com a
realidade: um espaco onde pessoas se reunem para uma experiéncia sensivel. Uma
perspectiva horizontal ¢ democratica do presente disso, que nada mais (nem nada menos) ¢ do
que um encontro. Onde a apresentacdo possibilita um espago onde o ator se apresenta
enquanto sujeito e objeto, emergindo dos elementos constitutivos desse encontro e atua
enquanto presenca dentro da memoria, da historicidade e do hibridismo do acontecimento.

Em outras palavras: um bom encontro.

Foto: Ju Menezes

19 < . )
Expresséo persa que significa “matar uma pessoa, enterrar o corpo ¢ plantar flores por cima”.
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Quando o desejo do fazer teatral esta baseada na busca desses encontros democraticos,
onde atores e publico participam do mesmo momento e compartilham da mesma experiéncia,
nossos desejos em relagdo a cena também sdo diferentes, se compararmos ao teatro citado na
primeira parte. Torna-se importante pensar nas qualidades dos encontros e nas relagdes
estabelecidas, como também ¢ importante prestarmos aten¢do a parcela do ator no seu

encontro com o publico e na parcela do ptiblico no seu encontro com o ator.

’

E na busca por esses encontros que nos esbarramos nas vertentes do teatro
documentario como se busca aprofundar essa pesquisa, o biodrama, a autobiografia e a
autoficcao. Tellas se manifesta a respeito em uma de suas entrevistas, quando questionada

sobre o conceito do Biodrama:

Tem a ver com a falta de valor que tem a vida das pessoas aqui na
Argentina. Depois da ditadura, onde morreu muita gente, ¢ ndo importava
mais quem eram essas pessoas, o que fizeram, qual era seu capital pessoal,
que ¢ exatamente este: quem somos. Mas o que somente importa é o capital
do dinheiro. Se olha pelo outro lado. A parte que realmente me fascina sdo
as pessoas. Em resposta a uma falta de normas que existe aqui, a forma
como sdo tratadas as pessoas, a humilhac@o, as mas condigdes de trabalho ¢
mas condi¢des sanitarias, a educagdo. As condicdes de vida. Tudo mostra
como nao ¢ importante a vida das pessoas (2007, p.2).

E segue:

Lentamente vamos tendo mais liberdade de nos unirmos para fazer coisas. A
ditadura deixou enraizado a atitude de se reunir para fazer teatro. O teatro se
faz quando se esta ali, se ndo ndo ha teatro. [...] Hoje se oferecem mais
coisas, muito mais variedade. Existem varios outros mundos. O que fez a
ditadura foi unificar essas formas. E isso que falamos do teatro oficial, ¢ a
ideia do que vocé deve gostar. E a arrogancia com a qual eles te ensinam a
viver. Cada vez existem mais propostas teatrais ¢ nao ha apenas uma forma.
O publico pode gostar de coisas diferentes. Antes vocé tinha que esconder.
Tinhamos pessoas falsas. Isso estd rachando, quebrando e aparecem as
pessoas verdadeiras. E isso € o que possibilita ao teatro eleger diferentes
poéticas e estéticas. Isso significa que o publico ganha mais lugar (2007,

p.4).
Entendemos a partir da fala de Tellas a importancia de buscar historias a partir da vida
e das suas experiéncias, agora que o teatro abre as portas para a investigagdo dessas
narrativas. Entretanto, o espaco do teatro nos possibilita ir além de explorar a realidade
expressa no falar de si, ele também nos abre caminho para uma ficcionalizacdo da propria
historia. Como me deparei no espetaculo de Sergio Blanco “Flores do mal ou a celebracao da
violéncia”, onde o autor, dentro de uma narrativa ficcional de si, mistura a realidade com a

ficgao.
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O embaralhamento dessas duas instancias é experienciado durante o espetaculo com
diversas partes do texto que sdo ilustradas de maneira sutil a partir do uso dos elementos.
Como ¢ o caso de uma passagem onde Blanco fala sobre ter experienciado uma morte que
deixou seu ténis nike ensanguentado, porém se observarmos os seus pés debaixo da mesa ele
mesmo esta calcando um par de ténis da marca com manchas que parecem sangue.

No Novo Romance Realista, as partes ndo sdao subordinadas ao todo, a harmonia entre
as ideias e as agdes ndo funcionam a partir de uma perspectiva da compreensdo, as coisas
estdo todas embaralhada Essa nova cosmologia da ficcdo, também diz respeito @ uma nova

cosmologia. Como vai dizer Ranciére:

A questdo é que as partes ndo estdo subordinadas ao todo; os membros nao
obedecem a cabega. O novo romance realista ¢ um monstro. Ele pertence a
uma nova cosmologia ficcional na qual a concatenacao funcional de idéias e
acOes, de causas ¢ efeitos ndo funciona mais. Nas caixas do novo
romancista, todas as coisas estdo embaralhadas. O artista tornou-se um
trabalhador. Ele carrega suas sentencas adiante, diz Barbey, da mesma forma
que o operario carrega suas pedras adiante num carrinho de mao. A
comparagdo mostra que essa nova cosmologia ficcional ¢ também uma nova
cosmologia social (RANCIERE, 2009, p.3).

Nessa nova cosmologia ficcional e social, nos abrimos para uma democratizagcao do
sensivel que se d4 a partir do rompimento com a légica representativa , ja que tal logica,
acaba por reforcar os limites sociais ¢ econdmicos que sdo responsaveis por tolher grande

parte das vivéncias poéticas que um ser humano pode experienciar na vida.

O critico reacionario revela, com franqueza, a base social da poética
representativa: a relagdo estrutural entre as partes e o todo fundamentava-se
numa divisdo entre as almas da elite ¢ as das classes baixas. Quando essa
divisdo desaparece, a ficgdo se entope de eventos insignificantes e de
sensacdes de todas aquelas pessoas comuns que ou ndo entravam na logica
representativa, ou entravam nos seus devidos lugares (inferiores) e eram
representadas nos géneros (inferiores) adequados a sua condig¢do. Isso ¢ o
que a ruptura da logica de verossimilhanga quer dizer (RANCIERE, 2009, p.
3-4).

Este, logo se apresenta como um dos motivos para justamente buscarmos o desvio
dessa logica, na perspectiva de dissolucdo desses limites, a partir da sombra que a ndo-
compreensdo forma na compreensdo e dessa forma, tecer um movimento critico que nos abra
a possibilidade para novas narrativas, onde podemos entrar em contato com outros

protagonistas, com outras formas, mais democraticas, de viver o sensivel. No abrindo assim
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para a possibilidade de uma perspectiva horizontal de tudo que envolve a vida, as pessoas,
suas historias e quase-historias.

Dessa forma, essas novas configuragdes narrativas agrega nao somente a questdo da
representatividade, no que diz respeito aos novos temas da arte, mas principalmente sobre a

inser¢do de mais sujeitos no mundo do sensivel, a partir da sua nova distribuicao.

Na velha distribui¢do do sensivel, ndo havia o "cotidiano ocioso" para o
plebeu; o cotidiano significava trabalho ou pregui¢a. Podemos colocar de
outra forma: a distribuicdo tradicional do sensivel opunha o reino da agdo
aristocratica ao reino da fabricagdo plebéia. O "fazer nada" do plebeu ¢é a
inversdo da oposigdo entre agir e fazer. Qualquer um pode gozar do estado
ocioso do devaneio. Esta nova qualidade delimita uma nova esfera de
experiéncia estética (apesar de Bourdieu, o "desinteresse" de Kant deve
muito mais ao devaneio plebeu do que ao distanciamento aristocratico. Ele
também delimita um novo regime de identificagdo da arte). Um dos
principais aspectos desse regime ¢ a quebra das velhas estruturas de
performance narrativa. O assim chamado "efeito de realidade", o foco no
"inatil" e "ocioso" cotidiano, primeiro significa essa quebra, esta separagdo
no coragdo da performance narrativa (RANCIERE, 2009, p.8-9).

O foco que o cotidiano recebe nesse efeito de realidade ¢ experienciado nas narrativas
das biografias e das autobiografias, a partir do compartilhamento de historias reais, de pessoas
comuns ¢ das suas resolugdes sobre as mesmas, vividas dentro das artes cénicas a partir dos
desdobramentos do teatro documentario, como citamos ao longo do capitulo: biodrama,
autobiografia e autofic¢ao.

A presenca dessas narrativas na construcdo e na apresentagdo da cena também
denotam uma qualidade da experiéncia estética dentro da teatralidade, a partir dessas
interferéncias do real, e, acrescentando a parcela da autofic¢do, em soma com as manobras do
ficcional, do simulacro e do sonho, oriundos da criagdao do proprio artista.

O experimento cénico a partir dramaturgia em constru¢do de “Duas Atrizes” se
desenvolve a partir desses pardmetros, logo, também parte da busca por este embaralhamento,
causando a confusdo entre o que ¢ empirico e o que ¢ inventado. Onde o jogo proposto entre
“lugar da verdade” e “lugar da mentira” guia as movimentacdes da cena durante o fluir do
texto, sofrendo interferéncias de outros lugares e estados ndo definidos previamente.
Combinando os momentos de exposi¢do, confissdao e memdaria, com os de invengao, ficgdo e
simulacro.

O engano, a duvida e, sobretudo, a ndo-compreensdo, configuram a importancia do

lugar do ficcional dentro da autobiografia na obra. Pois ndo ¢ através do desejo de um excesso
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de real que a trazemos para o teatro, mas sim para que ela seja exposta a esse cruzamento com
a ficcdo e que, dessa maneira, possamos desfrutar as consequéncias desta intersecao.

Nao ¢ do nosso interesse que as fronteiras sejam delimitadas novamente, mas sim que o
real possa atravessar o teatro, causando essas lacunas diante do olhar do espectador e que os
elementos oriundos do simulacro possam, da mesma forma, balangar o real. A aproximacgao
autoficcional nas artes cénicas sera explorada mais a fundo na constru¢do do capitulo,
partindo do reconhecimento do teatro enquanto lugar onde ¢é possivel abdicar de uma

compreensdo para abrir as portas da experiéncia.
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2. CHEGAR A ALGUM LUGAR DE VERDADE

25/07/2019

O que é ser latino americano? Eu jogo no google “latim”. Me vem duas possibilidades. A
primeira é clara, se trata de uma lingua “indo-europeia (do ramo ocidental dessa familia),
falada pelos habitantes do Lacio e pelos antigos romanos, documentada desde os VII a.C.”.

Mas a segunda: “aquilo que é dificil de entender” é onde estamos. Latim também significa

aquilo que é dificil de entender.

Nos, latino americanos, somos dificeis de entender? Quando penso em decolonizagdo, penso
em sabermos quem somos de fato. A caracteristica que eu sinto sobre a colonizagdo é que

aprendemos a ser alguém que ndo somos.

2.1 Por que eu faco autoficciao?

Comecamos o pensamento a partir do que seriam algumas manifestagdes teatrais que
possuem a experiéncia como disparador artistico para as suas criagdes. Trazendo primeiro um
recorte do teatro argentino, mais precisamente o empreendimento impulsionado por Vivi
Tellas no Teatro Sarmiento, que emerge em meados dos anos 1990. O projeto “Biodrama: la
vida de las personas” no ano de 2002, teve o intuito de inaugurar um espaco de
experimentacgdo e investigacdo no Complexo Teatral da Cidade de Buenos Aires. A iniciativa
consistiu em encarregar diversos diretores da montagem de uma obra baseada na vida de
pessoas que viviam naquele tempo na argentina, mais precisamente em Buenos Aires
(CORNAGQO, 2008).

Ao longo do seu desenvolvimento foram estreados biodramas como Barrocos retratos
de um papa, uma obra coletiva dirigida por Analia Couceryno baseado na vida da artista
plastica Mildred Burton; Temperlay: sobre la vida de T.C. com dramaturgia de Luciano
Suardi e Alejandro Tantanian inspirada na vida de uma mulher de 85 anos que fora imigrante
espanhola e Los 8 de julio, com dramaturgia e direcdo de Beatriz Catani e Mariano Pensotti,

onde se mostra a vida de trés pessoas nascidas no dia 8 de julho de 1958 (CORNAGO, 2008).

A proposta tem servido como um verdadeiro desafio para alguns dos
criadores mais originais do teatro argentino de hoje, que estdo confrontando
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suas perspectivas poéticas com esta sorte de tour de force que supde
enfrentar de maneira mais direta o teatro ¢ a vida, a fic¢do e a realidade.
Especialmente interessante resulta comprovar como a partir de um mesmo
ponto de partida tedrico, se concretizam propostas tdo diversas e poéticas
sempre distintas (2008, p. 2)*°

A partir do que o autor coloca, o desafio proposto dentro do Teatro Sarmiento®' pode
ser entendido como um movimento de aproximacao € ao mesmo tempo de fissura no que
eram as nogoes de ficcdo e realidade, de forma que cada uma era anteriormente destinada,
somente ao teatro ou a vida. Essa tensdo entre as duas ¢ justificada por uma necessidade geral
que Cornago chama de “Sede de Realidade”, que traduz a busca por uma recuperacao do real
oriunda, segundo o autor, de uma sociedade transbordada de imagens e representacdes, de
simulacros e ficgdes. Pode-se ver a manifestagdo deste movimento na arte ¢ na midia através
dos ready mades e dos reality shows, onde o real atravessa de maneira voraz as producdes
teatrais, performativas e audiovisuais. Assim, vemos o auge do género documentario no meio
artistico e televisivo onde realidade e ficcdo se amalgamam diante de nossos olhos.

Entretanto, algo que nos chama atencdo no pensamento de Cornago e que se soma
fortemente ao desejo da pesquisa, ¢ a questao referente a confissdo como estratégia cénica. O
autor aponta para elementos tais como a comunica¢do em primeira pessoa € a dimensao fisica
do ato da enunciacdo e a referéncia a um passado que ¢ recuperado na forma de experiéncia
(CORNAGO, 2018). Tais mecanismos, fortemente presentes na difusdo cultural do modelo de
comunicagdo da televisdo, estdo agora presentes nas criacdes dentro cinema e do teatro.
Assim, a utilizagdo de videos, gravagdes e transmissdoes de imagem ao vivo, somados a

presenca fisica daquele que fala, ddo um carater confessional a cena contemporanea.

A camera converte o falante em testemunha de sua prépria vida. Ela ¢
convidada a desenvolver um relato em primeira pessoa, que ndo ¢ somente
uma primeira pessoa gramatical, mas também fisica. Frente & webcam, uma
camera proxima, quase familiar, o falante se vé transformado em sua propria
intimidade em um eu-atuo cuja verdade resulta construida em forma de
relato, ndo somente verbal, mas também fisico, o relato da experiéncia
quando esta ainda ndo foi contada, a experiéncia que fica escrita no corpo,
em uma atitude, um modo de atuar, de mover-se, de olhar o outro, de estar

0 «rq propuesta ha servido como un verdadero reto a algunos de los creadores mas originales del teatro
argentino de hoy, que han confrontado sus respectivas poéticas con esta suerte de tour de force que supone el
enfrentar de manera directa el teatro a la vida, la ficcion a la realidad. Especialmente interesante resulta
comprobar cémo a partir de um mismo punto de partida tedrico, se han concretado propuestas tan diversas desde
poéticas siempre distintas. (2008, p. 2)”

21 Inaurugado na década de 30 na cidade de Buenos Aires, passou por diversas transformagdes até que nos anos
2000 adentrou o projeto do Complexo Teatral de Buenos Aires, passando a ser um local destinado a
experimentacao e a investigacdo. Fonte: https://complejoteatral.gob.ar/paginas/teatro-sarmiento
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frente a camera. Esses tragos fisicos sdo os que convertem a testemunha em
uma joia preciosa do discurso contemporaneo sobre a verdade pessoal ou
coletiva, a verdade da historia. A aura que rodeia a testemunha nao se apoia
em sua capacidade de contar o que viu, sofreu ou experimentou, mas sim na
propria presenca de um corpo que viu isso, sofreu ou experimentou
(CORNAGO, 2018, p. 101).

O autor defende que a presenga real de um corpo, nesse caso de uma testemunha, nos

afeta do ponto de vista emocional, sendo até mais importante do que o conteudo dito por esta

em si. Cornago diz que isso se da pelo fato de que, o carater deste corpo presente funciona

como uma ponte entre o que aconteceu (0 que foi) e o que acontece (o que ¢€), cruzando

passado e presente. E continua:

Como parte de um mesmo horizonte cultural e uma mesma necessidade de
chegar a uma verdade da atuagfo, a cena teatral tem utilizado este tipo de
praticas enunciativas como suporte de uma dramaturgia que parte do corpo e
se dirige de maneira direta ao espectador, simulando a maxima proximidade.
Entre a construgdo desse eu e o espectador, ficam, no entanto, os meios, os
meios da imagem, da palavra, e sobretudo, o meio fisico que articula essa
palavra. A palavra dita se faz visivel como uma ag@o a mais, uma agdo com
a qual se trata de criar um tipo de continuidade entre o corpo que esta
presente ali, testemunha da historia, memoria fisica do passado, e o relato
construido a partir dessa palavra (CORNAGO, 2018, p. 102)

Também a fim de explorar o carater performativo da confissdo, o autor traz o lugar do

espectador frente a singularidade dessa experiéncia cénica. Neste caso, o espectador ¢

colocado como aquele que, apesar de estar presente na situagdo da cena, nada se sabe sobre

ele, gerando situagdes de tensdo com o sujeito que enuncia.

E continua:

r

O espectador é o outro, a0 que nido se conhece, mas que sempre estd
presente, do outro lado da cimera ou da tela do computador, ¢ o que
desencadeia a confissdo, o que exige toda a sinceridade. Frente a ecle se
constréi esse relato de um eu que busca sua verdade tltima na historia de seu
proprio corpo, em uma verdade que estd por detras de suas palavra
(CORNAGO, 2018, p. 104).

Somente uma coisa fica clara, o caminho ¢ através do outro, a confissdo nio
faz sentido, ndo pode ter verdade, se nao for através da confrontagdo com
quem esta em frente, uma necessidade de comunicagdo explicita distinta da
que teve a danga em outros momentos (CORNAGO, 2018, p. 107)

Em Sao Paulo, a atriz, dramaturga e diretora teatral Janaina Leite, desenvolve

trabalhos voltados para a autorrepresentacdo. Em Festa de Separa¢do, montagem que fala
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sobre sua separagdo recente, atua ao lado do préprio ex-marido; em Conversas com meu Pai,
Janaina parte de bilhetes trocados com seu pai nos momentos finais de sua vida e o mais
recente Stabat Mater, onde Janaina contou com a presen¢a da sua mae na segunda temporada
no Teatro de Contdiner em Sao Paulo. Leite considera que uma autonarrativa possibilita o

encontro do ser com os seus desejos, poténcias e misérias.

Ja sem nenhuma ilusdo de unidade e nenhuma ambigdo de exemplaridade, o
que vemos s3o obras que ndo procuram expressar a ‘“‘expansdo”’ ou
“desenvolvimento” do ser em direcdo a sua harmonia (ou sua cura?). Ao
contrario, elas se fazem nos centros nevralgicos de nossas representacdes
multifacetadas e instaveis, assim como enfrentam os traumas, nao para de
extrair dali exemplos que possam ser passados adiante, mas, para encontrar
nucleos da experiéncia humana que se convertam em imagens potentes de
nossa existéncia politica e subjetiva na contemporaneidade (LEITE, 2017,

p.81).

Dentro disso, traz as figuracdes e escolhas estéticas dentro de uma autonarrativa como
meio de expressao da propria elaboragdo do sujeito frente as questdes levantadas através do
gesto da memoria, indo para além da mera expressdo do que foi vivido enquanto fato.
Mesmo assumindo o carater documental, como faz a autora ao falar sobre Festa de

Separagdo.: um documentdrio cénico:

Em 2008, quando iniciamos o processo de criacdo do espetaculo, ainda
pouco ou quase nada se falava sobre teatro documentario no Brasil. O termo
em si nos era completamente desconhecido e o proprio subtitulo da peca
“documentario cénico” - hoje ja amplamente empregado [...] Era também
uma forma de declarar para nés mesmos o carater de uma experiéncia que
até aquele momento era muito pouco familiar na cena contemporanea
brasileira: o ponto de partida declaradamente autobiografico, a presenca de
um ndo ator, a inexisténcia de fabula e personagem, a premissa de uma
experiéncia real como base de toda a construcdo dramaturgica (LEITE,
2017, p. 83-84).

Dentro da obra de Leite, vé-se na relagdo dos documentos com a representacao
autobiografica uma maneira de dar conta de figurar a experiéncia vivida. Nessa perspectiva,
as imagens e os arquivos (como fotos e video), se configuram como prova da autenticidade da
experiéncia, fazendo com que o gesto autobiografico recaia entdo em um trabalho sobre o
passado. Coisa que ndo acontece com tanta clareza na perspectiva autoficcional, sobre a qual
vamos nos aprofundar ao seguir do capitulo.

Para este fim, com a tentativa de nos aproximarmos mais da autoficcdo trazemos o

pensamento de Sergio Blanco, dramaturgo franco-uruguaio que assinou diversos trabalhos
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autoficcionais como A4 Ira de Narciso que teve montagem brasileira com atuagdo de Gilberto
Gavronski e “As Flores do Mal (...)" apresentado no Tempo Festival no Rio de Janeiro em
2018%.

Aproximando a autoficcdo de uma escrita do eu, defende toda escrita autoficcional
tem uma vivéncia pessoal como ponto de partida, para ai sim, ir em dire¢do a um outro.
Assim, define a autoficgdo como um jogo ambiguo e difuso entre o eu e o outro, entre o eu € a
alteridade. Sendo este eu, a matéria prima do trabalho. Blanco comeca seu pensamento
citando Socrates, para ele o “Conhece-te a ti mesmo” ¢ o inicio de toda empreitada

autoficcional.

Sejamos honestos socraticamente: o que pode nos interessar mais neste
mundo do que conhecer a nds mesmos? Nesse convite ao conhecimento
introspectivo do ser, isto €, em uma aproximagdo reflexiva - e psiquica - ¢
onde podemos localizar o comego, o germe, a origem de todo o
empreendedorismo autoficcional (BLANCO, 2016).”

Em seguida faz uma breve trajetoria historia do que ele chamou - trazendo o conceito
foucaultiano - de escritas de si. Desde o que chamou do nascimento do sujeito moderno com a
afirmacao de Sao Paulo (60 d.C.) de que “Ndo ha mais judeu, nem grego, nem homem, nem
mulher, nem escravo, nem homem livre” entendendo que a partir dai o eu ndo existe mais por
pertencimento ¢ sim por identidade. Até Santo Agostinho (398 d.C.) nas suas escritas em
formato de confissdo - mais especificamente na confissdo diante de Deus - passando por
Santa Teresa de Jesus (1565), Montaigne (1572) até chegar em Rousseau (1782) que traz a
perspectiva da confissdo diante da sociedade, deixando clara a possibilidade ambigua quando
afirma que toda escritura de um eu pode conter um outro.

A chegada da psicandlise no pensamento de Blanco marca o descrédito do
empreendimento da autobiografia para dar lugar a empreitada autoficcional. Justamente por
colocar em cheque toda a sinceridade, objetividade e a lucidez usadas para falar de si na
narrativa autobiografica classica. Ja que a psicanalise estd convencida de que nenhum sujeito
pode nos dar um relato auténtico de sua vida, trazendo a inconsisténcia narrativa do eu,

desencadeando a autoficcdo como uma maneira de nos dizer.

22 Esses dois espetaculos sao citados por causa do contato mais direto da pesquisadora.

23 Seamos socrdticamente honestos: ;qué nos puede interesar mds en este mundo que conocernos a nosotros
mismos? En esta invitacion al conocimiento introspectivo del ser, es decir, a una aproximacion reflexiva — y
animica — del sujeto que somos, es en donde podemos ubicar el comienzo, el germen, el origen de todo
emprendimiento autoficcional. Minha tradugao.
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Blanco também fala a respeito do que diz ser um processo de des-subjetivagdo gerado
pelas mudangas sociais, politicas e religiosas do fim do século XX marcadas pela era da
personalizagdo e pela cultura de si mesmo em conjunto com o funcionamento desenfreado do
capitalismo. Dentro desta perspectiva onde a personalidade rivaliza com a subjetividade, o
dramaturgo encontra na autoficcdo uma alternativa estética que resiste a des-subjetivagdao

desencadeada pelo individualismo totalizador.

Neste inicio do século XXI, a autofic¢do se reativa como uma maneira de
resistir a esse individualismo totalizante que acaba formatando
comportamentos e comportamentos aberrantes, retornando assim as historias
de autoficcdo que aspiram a uma palavra singular, livre, autonoma e
independente. Uma palavra estrangeira de mercados, misseis e modismos.
Uma palavra que € procurada e que procura. Uma palavra que se abre para
espagos interiores de retrospeccao e reflexdo. Uma palavra que duvida. Que
treme. Que se pensa (BLANCO, 2016)**.

Na escrita autoficcional o trauma ocupa o lugar que possibilita a criagdo narrativa
onde o passado esta tdo em aberto quanto o futuro. E o ponto de interrogacdo da consisténcia
do eu e da consisténcia do tempo. Dessa maneira, a autofic¢do se apresenta como um quebra-
cabega que nunca se encaixa, mas que confirma a ndo-unicidade da identidade. Na medida em
que ¢ infiel ao documento vivido pode ser, ao mesmo tempo, infiel ao si mesmo. A autofic¢ao
pode tirar as coisas do seu lugar: trai, engana, mente, falsifica. Na medida em que a escrita
autoficcional se desenrola, a verdade vai sendo banida. Ela ndo s6 nos inventa, como corrige,
altera, melhora como também nos piora, nesse jogo de construgdes infinitas, inserindo o eu no
que Blanco chama de verdadeira engenharia.

Somando-se a isso, tem-se a ideia de que a autoficcdo € por exceléncia paradoxal.
Musitano (2016) reconhece as semelhancas estéticas com as escrituras confessionais

absorvidas pelo que diz ser a cultura do espetaculo.

Na autofic¢ao [...] hd uma potencializacdo dos mecanismos da recordacao
em detrimento do carater sistematico e organizativo da memoria; ¢ isto é
justamente o que permite a entrada da ficc@o no relato da propria vida [...]
Minha existéncia ndo se torna imaginaria, mas ¢ uma exposicao ficticia
sobre o carater real da minha existéncia. Se estabelece a identidade candnica
autobiografica entre o autor, narrador ¢ personagem, mas a0 mesmo tempo

2% En este comienzo de siglo XXI, la autoficcion vuelve a activarse como una forma de resistir a este
individualismo totalizador que termina formateando comportamientos y conductas aberrantes, para volver asi a
relatos autoficcionales que aspiren a una palabra singular, libre, autonoma e independiente. Una palabra ajena
de los mercados, los misiles y las modas. Una palabra que se busca y que busca. Una palabra que se abre a los
espacios interiores de retrospeccion y reflexion. Una palabra que duda. Que tiembla. Que se piensa. Minha
tradugao.
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rompe com ela, ao se apresentar como ficgdo, verdadeiro e falso
simultaneamente (MUSITANO, 2016, p.105-107).

Ao trazer a ambiguidade dos relatos autoficcionais, Musitano também faz correlagdo
com a psicanalise ao dizer que o “setting” analitico sacode a noc¢do de identidade pessoal
quando coloca em evidéncia o carater inacessivel, fragmentado e infantil do eu. A autora
também contrapde ideias que aproximam a autoficcdo de uma invencdo literaria de uma
existéncia, dizendo se tratar justamente do oposto: a existéncia pode ser ficcionalizada e a
invencao da fic¢do se faz por causa da exposi¢ao do eu ao desconhecido.

Apesar de reconhecer a tensdo fundamental entre realidade e ficgdo na narrativa
autoficcional e a impossibilidade de distingdo entre elas por serem duas formas de expressao
de uma mesma experiéncia, a autora aponte para a escassez em definir a autoficcdo apenas
como uma mistura entre ficcdo e realidade. Sua justificativa se da ao dizer que buscar apenas
distinguir no discurso o que ¢ real ou ndo causa um estanque teorico, minando discussdes

possivelmente produtivas. E afirma:

Essa oposicdo ¢ superada na geragdo do proprio texto e resulta em um objeto
que modifica o real e o imaginario. Nesse caso, autoficcdes sdo historias
ambiguas e, como tal, ndo podem ser obrigadas a se submeter a distin¢ao
entre uma dimensao e outra. O trabalho que a auto-ficcdo faz com eventos
passados e verdadeiros neutraliza a forga da oposicdo. Isso - digamos
novamente - ndo se reduz a mistura de realidade e ficcdo: trata-se da
afirmacdo simultanea de ambas as dimensdes e da incapacidade explicita de
discerni-las (MUSITANO, 2016, p.109).”

Dentro do pensamento da autora, a ideia de verdade indiscutivel ndo serve se
pensarmos a vida sempre em potencial de devir € ndo em algo fechado como unidade real e
bem definida:

A desconstrucdo da nocdo classica de sujeito, apesar de suas diversas
formas, tem como horizonte a abertura para a compreensdo de uma
subjetividade sempre em devir, de processos de subjetivagdo que ndo
atendem a nenhuma finalidade pré-concebida, porque sé se processam no
acontzeﬁcimento continuo e aleatorio da propria vida (MUSITANO, 2016, p.
110).

% Esta oposicion se supera en el engendramiento del texto mismo y da como resultado un objeto que modifica lo
real y lo imaginario. En este caso, las autoficciones son relatos ambiguos y como tales no se les puede exigir que
se sometan a la distincién entre una dimension y otra. El trabajo que la autoficcion realiza con los
acontecimientos pasados y verdaderos neutraliza la fuerza de la oposicion. Esto —digdmoslo una vez mas— no se
reduce a la mezcla de realidad y ficcion: se trata de la afirmacion simultanea de ambas dimensiones y la
incapacidad explicita de discernirlas. Minha tradugéo.

26 . ., - . . . .
La deconstruccion de la nocién clasica del sujeto, a pesar de sus formas varias, tiene como horizonte la
apertura para una comprension de una subjetividad siempre en devenir, de procesos de subjetivacion que no
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E continua:

O processo de densificacdo que sofre o eu nas escrituras autobiograficas que
se simule uma continuidade em algo que, por si s6 é descontinuo (a memoria
¢ a recordacdo) e, por fim, associado a flexibilidade, a ficcionalizagdo
(MUSITANO, 2016, p. 111).%

Como sujeito nao ¢ mais pensado a partir da pretensao ideologica de unidade, deste
mesmo modo o carater ficcional de um texto depende exclusivamente de seu autor. Escrever
sobre a propria vida implica também na propria impossibilidade desse ato, pois “... a escrita
nao pode representar o passado de maneira viva porque € impossivel narrar a histéria de uma
primeira pessoa que s6 existe no presente da enunciagdo.” (MUSITANO, 2016, p.112).

O olhar da autora sobre a verdade ¢ de que cla acontece nos escritos literarios como
um acontecimento € que a sua manifestagdo ¢ um procedimento que coloca os materiais
verbais em tensdo. A partir disso estes materiais sdo empurrados para o que Barthes chama de
forca enganosa, onde habita a ndo-comunicagdo, onde nao existe possibilidade de significado.
Por isso a autoficcdo pde em prova uma inquietude perdida onde o seu sujeito coloca em jogo
a indeterminacdo. Na escrita autoficcional a verdade tem a ver com a afirmacdo simultinea,
tirando a memoria do seu lugar de sintese e enfraquecendo a sua organizacdo temporal.
Permite-se assim, a temporalidade do ato de recordar e de imaginar. Para Musitano, memoria
¢ imaginac¢do tém em comum a presenca do ausente. No que a autora chama de Umbral da
Memoria a posicdo da realidade ¢ suspensa ao mesmo tempo que se mantém a posi¢dao da
realidade anterior a esta, como se a impressdo de viver um evento fosse a imagem que €

formada na memoria em decorréncia dessa experiéncia.

A lembranga possui um carater imaginario quando pretende presentificar o
passado, o ja ausente. Pensar a lembranga como ruina implica vislumbrar
aquilo que ja ndo est, e neste olhar reparar a auséncia que o constitui. E
dizer que recordar ndo somente significa colocar o passado como algo que ja
nao se pode voltar, mas sim fazer um ato dessa auséncia. Este seria, a0 nosso
modo de ver, o devir-imagem, devir-ruina da lembranca. O devir imagem
implica na tomada de consisténcia e aparéncia de um objeto que se
desprendeu do imaginario. Este carater ambiguo-imaginario da lembranca
nas escritas do eu que se apresenta como ruinas de um passado, é aquele que
mina gradualmente a urgéncia construtiva da retérica da memoria. Eis aqui o

atienden a ninguna finalidad preconcebida porque ellas solo se procesan en el acontecer continuo y aleatorio de
la propia vida. Minha tradugao.

27 . <y . . , .

El proceso de densificacion que sufre el yo en las escrituras autobiograficas logra que se simule una
continuidad en algo que de por si es discontinuo (la memoria y el recuerdo) y, por ende, tiende a la flexibilidad,
a la ficcionalizacion. Minha tradugao.
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essencial da escritura auto ficticia que se diferencia da autobiografia [...] a
autoficcao trabalha com essa forga disruptiva e possibilita as condi¢cdes para
que isso de potencialize (MUSITANO, 2016, p. 119-120).**

A atividade autoficcional presente nas manifestagdes artisticas traz fortemente consigo
o gesto da memoria; e a partir dele percebemos o surgimento de diferentes subjetividades que
aos poucos saem da literatura e vado contaminando as artes cé€nicas. Abrindo o pensamento
acerca da autorreferéncia e da autoficgdo na arte em contato com algumas das questoes da
contemporaneidade: o que tudo isso nos traz? Quais sdo as demandas que emergem a partir de
um processo artistico autoficcional?

O proposito do artista que busca se encontrar com uma narrativa autoficcional pode
descansar no desejo de deixar de ser, do cansaco da propria identidade, no intuito de caminhar
em direcdo ao abismo. Estas nuances se colocam em cena com este eu fragmentado, errante,
tragico.

Talvez a autoficcdo possa ser, antes de uma categoria teatral, uma experiéncia que o
sujeito se propde. Abrir as portas de uma casa que nao se conhece, entrar em seus comodos
e olhar as suas fotografias. Lembrar de algo que de tdo esquecido parece estranho. E
persistir ao seu lado, abdicando dos mecanismos de defesa, se permitindo ir.

Podemos ver, como se dispensa o fechamento das narrativas quando se trata da
autorreferéncia. Pois nada mais mutavel e imprevisivel como o ser humano. Alheio de si
mesmo, que escorrega na propria estrada trilhada por ele. Em uma narrativa onde ndo
existem herdis, apenas antagonistas de si mesmos.

Os processos de trabalho autoficcional propostos por Martha Ribeiro ao longo da
pesquisa, tanto no que se refere a dissertagio propriamente dita, quanto ao Laboratorio®.
Trouxeram o contato com a valoriza¢do de elementos que surgiram ‘“ao acaso”, ou seja, de
forma intuitiva. Ja que, um comportamento que quase sempre desencadeou no esgotamento
das possibilidades artisticas, era o de elaborar excessivamente o que iria ser proposto ou
escrito, de modo que o acesso ao conteudo subjetivo era obstruido. Fato que caracterizava a
resisténcia em adentrar em afetos negativos, com o medo e a vergonha. O que ndo passava
de um auto engano, pois o caminhar dos processos se tornou mais fluido depois que o

acesso a estes afetos era desobstruido.

8 Este cardoter ambiguo-imaginario del recuerdo que en las escrituras del yo se presenta como ruinas de un
pasado es el que de a poco socava la urgencia constructiva de la retdrica de la memoria. He aqui lo esencial de la
escritura autoficticia, que se diferencia de la autobiografica [...] porque la autoficcion trabaja con esa fuerza
disruptiva y posibilita las condiciones como para que eso se potencie. Minha tradugao.

29 Laboratério de Criacdo ¢ Investiga¢do da Cena Contemporanea.
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10 de setembro de 2018

A segunda frase é verdadeira // a primeira frase é falsa

Eu te amo. Entdo eu quero que vocé saiba a verdade. A verdade sobre mim, sobre nos, sobre
o mundo. Eu quero que vocé saiba, porque ¢ muito importante para mim que vocé saiba a
verdade. Isso vai dizer o quanto eu te amo. Porque amar é dizer a verdade. E eu te amo. E eu
vou deixar vocé saber. Vou deixar que vocé saiba, pois meu amor por ti é enorme. Logo te
direi a verdade, a verdade sobre tudo. Absolutamente tudo. Nao haverd suspeita. Pois eu te
direi exatamente como as coisas sdo. E sera uma e apenas uma. Por isso preciso que vocé
preste atengdo. Mantenha os olhos e ouvidos bem abertos, abra os bragos para que vocé
receba. Esta me ouvindo? Esta me vendo? Toque em mim para que seu corpo sinta que eu
estou realmente aqui. Ndo vou me desmaterializar, ndo sou apenas uma imagem. Entdo vou

te falar. Ouga.
Eu te amo. Eu te amo. Eu amo vocé. Vocé vai saber de tudo.
Fu menti. Eu minto.

Este texto foi desenvolvido no Laboratério de Criagdo ¢ Investigacdo da Cena
Contemporanea. Durante o processo de criagdo do espetaculo Amor Nio Recomendado® a
diretora Martha Ribeiro trabalhou com o grupo uma imersdo no universo do amor e sua
escassez, incentivando os performers a se colocarem enquanto agentes criadores a partir das
suas proprias experiéncias. Em um destes encontros fomos solicitados pela diretora a levar
uma caixa com objetos que representassem amores perdidos, nossas ruinas de amor, como
falava Martha Ribeiro. Dentro das orientagcdes foi dito que os elementos poderiam ser
propriamente nossos ou ndo. Nao era importante a veracidade biografica das historias, tdo
pouco dos objetos. Sendo o afeto a matéria prima mais importante para a cria¢do, fosse ele
baseado em um objeto que contivesse uma carga verdadeira de memoria ou ndo. O que se

aproxima ao pensamento de Musitano (2018) cerca da autoficcdo, no que diz respeito a

30 Dire¢do e dramaturgia de Martha Ribeiro, professora associada a UFF, departamento de arte. Espetaculo
estreou no dia 19 de margo de 2019, no Teatro da UFF na cidade de Niteroi, ficando em cartaz nos dias 19, 20,
26 ¢ 27 de mar¢o.
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verdade enquanto acontecimento que se manifesta através das tensdes entre as narrativas
presentes.
31, o .
Nos encontros” éramos colocados em uma situacdo de entrevista, onde contamos a

historia de cada objeto tirado da caixa. A partir deste encontro escrevemos um texto (este que

inicia esta parcela do capitulo) que serviu de material para a composi¢ao do trabalho.

31 Ocorridos entre junho de 2018 e margo de 2019 inicialmente no Teatro Glauce Rochal e mais tarde
no Teatro Dulcina.
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Imagens: Laboratério de Criacao e Investigacao da Cena Contemporanea

Um processo artistico declaradamente autoficcional passou a exigir que meu olhar se
tornasse mais atento dentro do meu pensamento académico e artistico. Principalmente depois
que notei uma relagdo de resisténcia muito forte que eu passava a ter quando a pesquisa se
apresentava para mim. Aos poucos, uma dificuldade em gestar uma autofic¢do e em produzir
uma autonarrativa foram tomando espago dentro do processo. Nao me refiro a uma

dificuldade em trabalhar, ou a um cansago, mas a propria proposta em si, de falar sobre mim,
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de me colocar, que em um primeiro momento pareciam a parte mais “facil”’, me geram
angustia e paralisia. Especificamente pela quebra de expectativa em ter me dado conta de que,
nesta parcela, a presenca da ficcdo em uma autonarrativa, ndo viria como ferramenta para
cobrir, disfar¢ar ou censurar uma verdade. Mas sim, a proposta de uma narrativa autoficcional
entrava para dar luz a certas posturas minhas enquanto artista que antes me eram invisiveis.
Diferentemente de desfrutar de um lugar confortavel ao produzir uma narrativa propria dentro
do meu trabalho artistico, o desenvolvimento desta pesquisa passou por lugares e levantou
questdes proprias dela.

A primeira delas foi o engano de achar que na autofic¢do estou transitando por um
lugar confortavel. Em um primeiro momento, a investigacdo tedrica enriqueceu a pesquisa €
trouxe questionamentos importantes para o tema. Porém, enfrentar artisticamente a autofic¢do
me trouxe a sensacdo de, todas as noites, dormir ao lado de uma angustia. Primeiramente
porque todas as pistas de um comeco parecem ndo existir, como se o eu fosse formado varios
eus que, por pudor, se escondem uns dos outros, mas que estdo automaticamente
amalgamados. Desta forma ¢ produzida uma sensagdo de estranho e familiar. O proprio fato
de me deparar com um deserto de informagdes, mas que a0 mesmo tempo se apresenta como
algo, como um vazio que fala, em uma lingua que se reconhece, mas nao se entende.

Entao, foi uma surpresa para o comego de um processo criativo tendo a minha propria
experiéncia como guia, sentir-me tdo estranha a mim mesma, me questionando inclusive do
proprio sentido da pesquisa ¢ duvidando do meu desejo por ela. Os abismos que encontrei
dentro de mim mesma, gerados pela agdo de olhar pra mim e ndo me ver, me levaram ao
encontro com a produgdo de auto-enganos.

A principio, ao tentar responder o questionamento inicial “por que eu facgo
autoficcao?” era esperado que a pergunta me levasse diretamente para uma reflexao a respeito
dos movimentos de descoloniza¢do da América Latina, passando pela busca de uma
apropriacdo e reafirmacdo da propria identidade, que parecia interessante no comego.
Entretanto, dentro da formulagao da questdo em si, percebi que eu nao me colocava no centro
desta pergunta. A frase interrogava a respeito de uma narrativa onde ndo me encontrava
verdadeiramente inserida. Pois a pesquisa artistica se esbarrava constantemente com uma
sensa¢do de vazio quando a questdo da identidade aparecia.

Abracar e defender a propria identidade, assim como se apropriar dela para mesclar as
suas nuances com nuances ficcionais consistia em uma forte motivacdo deste trabalho
artistico. Entretanto este desejo encontrou questionamentos que precisaram ser levados em

conta. Como defender uma identidade sem saber exatamente por onde ela comega?
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José Gil aponta para a identidade como a ultima prote¢do narcisica, e refere-se a ela
como o “derradeiro obsticulo a transforma¢do do individuo portugués” (GIL,2009,p.10)
chama de “rosto do eu” o que define ou afirma o sujeito para o mundo antes do surgimento da
sua singularidade. Como se esta casca do eu fosse responsavel por tornar possivel a existéncia
bem sucedida de um individuo na sociedade. O autor assinala o tipo de subjetividade
decorrente do que ele nomeia como “doenca da identidade”, que segundo ele contribui para
que o sujeito portugués se encontre fechado em si mesmo, produzindo inveja, falta de
confianga e autocomplacéncia.

Pensando a identidade como obstaculo a transformagdo, Gil encontra nesta questdo

uma forma de resisténcia do sujeito a sua condicao tragica.

Somos portugueses antes de sermos homens - eis a doengca da
hiperidentidade que nos corr6i [...] Esta fecha-nos em ndés mesmos,
impedindo-nos de criar um “fora”, ar e vento livres, respiragdo para viver.

E apoés discorrer sobre as décadas salazaristas e a falha de sentido nas narrativas de
Abril, segue:

Reactivaram-se velhas estratégias de sobrevivéncia, do “desenrasque” a
corrupcdo a todos os niveis. E, com elas, a inveja, o queixume e aquela
terrivel maneira de sermos levianos com a vida, a morte, 0 amor - com 0
tragico possivel da existéncia. Nao ha tragico em Portugal (GIL, 2009, p.11-
12).

A partir disto, o autor estabelece uma relagdo entre a subjetividade e a forma de
percepcao de realidade, onde uma percepgao pragmatica-afetiva, decorrente da resisténcia ao
tragico, interrompe qualquer movimento de aprofundamento de sentido. J4 que as coisas se
dao a partir da qualidade da nossa apreensdo a elas, que sdo passiveis de manipulagdo sem
maiores, nem mais profundas implicagdes. No caso entdo da subjetividade neurdtica,
acometida de um ego gigantesco e interessado apenas em si mesmo, a apreensao € a
manipulagdo das coisas se encontra comprometida, engendrando a estrutura global de

comportamentos a servigo da doenga de identidade.

O eu dilatado tende a embater contra os outros eus que também
introjectaram o mundo - o que levaria a conflitos abertos entre os individuos
e a erosdo da coes@o social. Mas como a tendéncia contraria prevalece, o
lago social tece-se em praticas de projecdo do “mal” da ameaca que incide
nas relagdes humanas, no “pais”. Isso mesmo reactiva perversamente o lago
social: queixamo-nos do “pais”, queixamo-nos do “outro” a cada um dos
outros reais, que fazem o mesmo. A relagdo real neurdtica que levaria ao
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conflito é projetada no imaginario, a realidade (dos outros) é desrealizada
(no outro). Assim se cria um plano sonhado a que corresponde um plano
pratico: o queixume delirante constitui também um modo de justificar todo o
pragmatismo da sobrevivéncia, o ndo-cumprimento da lei, a
irresponsabilidade, o “desenrasque”, a esperteza na ac¢do. O mal delirado
legitima os comportamentos desviantes [...] Institucionaliza-se o
psi,,,,quismo de um ditador: ao tornarem-se praticas do Estado, a censura, a
repressdo, o recalcamento das liberade generalizavam-se e reforcavam o
recalcamento individual [...] Desde logo a queixa individual e a inveja
ganham um outro alcance ¢ uma outra legitimidade: tornam-se praticas
sociais habituais, quase “costumes” (GIL, 2009, p. 16-17).

No sistema salazarista entdo, os sintomas pessoais tornam-se costumes sociais,
produzindo uma introjecdo estilhacada, onde o sujeito se encontra em um devir de
desassossego e o fora torna-se dentro. Este sistema, entdo responsavel por produzir uma
subjetividade autocomplacente, respira em meio a queixas delirantes. Subjetividade esta, que
ao encontrar o abismo da tragédia - lugar onde a transformagdo ¢ possivel - o sujeito se nega,
faz o seu retorno e procura recuperar aquela subjetividade perdida em detrimento de construir
uma nova, pois esta apegado a ela, e a sua ruptura para ele consiste na ruptura com todas as
suas possibilidades de relagdo com o mundo.

Gil reconhece a subjetividade como a “relacao de si a si, como um certo poder de se

. ’ . 32
afetar a si proprio”

, em outras palavras, a for¢a que o sujeito tem de se autoafetar. Porém
esta forga vem de fora e infere no sujeito a partir de uma dobragem. A dobragem, para Gil, ¢
o processo decisivo da subjetivacdo, pois ela incorpora as for¢as que vem de fora com as
forcas do proprio individuo, as forcas vitais. Deste modo, um sujeito inserido em um
determinado sistema de poder (por exemplo, em uma sociedade como a nossa) se relaciona
com ele a partir das suas forcas e desta relagdo se estabelece uma relagdo onde, este sistema
passa a capturar as forcas do individuo. Assim, ele ¢ integrado ao sistema gragas a um
movimento que molda as suas forgas vitais as regras da instituicdo em questdo. Neste
movimento, o sistema se dobra sobre as for¢as do individuo, criando um interior, um dentro,
estre dentro ¢ o que Gil chama de subjetividade que se pretende obter, e subjetivagdo o
processo decorrente da dobragem.

Entretanto, o autor também alerta que a subjetividade ndo se encontra apenas na
producao de corpos obedientes com subjetividades pré-determinadas. Pois as subjetividades

nunca se adequam totalmente as relagdes de poder, sendo a propria subjetividade,

naturalmente, distinta de poder.

%2 GIL, 2009, p.23
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O autor aponta para a existéncia de diversos tipos de dobragem e se atém a algumas
delas a fim de pensar os processos de subjetivacao dos individuos portugueses. Um deles ¢

referente a entrada do outro no processo de categorizacdo do eu:

Um outro tipo de dobragem consiste em fixar para cada individuo uma
identidade bem definida socialmente, quer dizer, pertencente a uma
categoria definitiva. E, mais uma vez, ¢ na relagdo dos individuos com o
poder que este dobra a forca da singularidade “individual” - que ndo ¢
pessoal, psicologica, mas, pelo contrario, for¢a de transformagio, forga
impessoal de “ser multiplo” (como diria Fernando Pessoa). Como exemplo
dominante de subjetivacdo nas sociedades contemporaneas, pode-se apontar
a avaliacdo enquanto método universal de formagdo de identidades
necessarias a8 modernizagdo (GIL, 2009, p.24-25).

A forma como as dindmicas de poder incidem no sujeito produzem qualidades de
subjetivacdo que atravessam fortemente a relacdo do sujeito consigo mesmo, mais
precisamente os cuidados de si. Pois, dentre tantos universos que podem ser produzidos a
partir destas dobragens, a relacdo do sujeito com a verdade ¢ dada por uma conexdo com um
falso hipersaber que se desvia do sistema da verdade ilusoria que rege o social. Em outras
palavras, o saber do individuo sobre si ¢ reduzido ao que este supde (paranoicamente) do que
o outro possa supor dele. O individuo entdo constréi uma relagdo de espelhamento com o
outro, a partir da forma distorcida com que ele procura ter acesso a verdade deste outro,
projetando de forma delirante esta verdade em si proprio.

“O que sou eu entio para mim mesmo?”’ pergunta Gil, ja4 que a situacio de
espelhamento limita o olhar do individuo sobre si e sobre as forcas fora dele. Bloqueando a
sua relagdo com a verdade e com nuances que vao para além do seu mundo interior. Fazendo
com que o conhecimento de si e poder de se auto afetar seja alimentado de pequenos delirios
e ilusdes. A relacao consigo mesmo torna-se entao precaria.

Acoplado a isto, a avaliagdo entra no seu modo de vida como uma tecnologia
biopolitica, em um sistema onde a mais-valia desta ultrapassa a incidéncia sobre a vida
biolégica do ser, alcancando a vida cultural, afetiva e espiritual. Somado pela pela
particularidade com que hoje o trabalho cognitivo ou afetivo cria novos bens e novas formas
de se estabelecerem poderes de troca. Tal caracteristica provém dos valores imateriais que
estes novos bens produzem e reflete sobre as formas de avaliagdo do individuo por parte do
sistema. Este processo pode levar inclusive a uma maior exploracdo das forgas vitais e

individuais na extragdo desta mais-valia pelas tecnologias biopoliticas, ja que o valor por este

%3 GIL, 2009, p.36
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trabalho nao pode se estimar precisamente. Abrindo espago para que se exija cada vez mais

do ser e das suas forgas vitais, causando assim um sobretrabalho.

A mais-valia forma-se pelo desfasamento que se estabelece entre o valor do
trabalho calculado por pardmetros que se aplicam habitualmente ao trabalho
material e o valor das forgas de vida comprometidas nesse mesmo tempo de
trabalho [...] resulta da confusdo que se opera, no proprio seio do trabalho
imaterial, entre o valor do conteido imaterial investido e o valor dos seus
efeitos materiais (GIL, 2009, p.42-43)

Neste caso, Gil aponta para o trabalho imaterial que se apresenta como uma forma de
inducdo do sujeito a docilidade, ja que a avaliacdo tende a transformar todas as relagdes
humanas em relacdes de poder. Ja que o “ser avaliado™* é medido a partir da sua posicdo na
hierarquia das performances sociais ¢ econdmicas. A docilidade proveniente da corrente de
categorizagao do eu, somada ao valor do trabalho material reduz a dimensao do acaso, o risco,
a imprevisibilidade a pobres fungdes de trabalho. Retira delas a vida, castrando a sua
organicidade. A poténcia gerada pelo contato do sujeito com o que esta fora de si ¢
cruelmente normalizada, avaliada e quantificada. A relacdo avaliagdo-identidade-poder
contribuiu para engendrar uma domesticacdo social que esmaga as subjetividades, produzindo
sujeitos que se véem incapazes de transformacdo, presos a um movimento de constante
retorno e retrocesso. Limitando nosso territorio mental, onde nossos muros cumprem a fungao
de nos reenviar a nossa propria imagem e nosso mundo se torna apenas um circulo de

reconhecimento. Empobrecendo o nosso processo de subjetivacdo, mas a0 mesmo tempo

gozando dos diversos ganhos secundarios que este apego a identidade oferece.

Adquirir uma percepcao de longo alcance, sentir ao longe prolongamentos
da nossa existéncia local exige um esforco doloroso. E abrir portas ao
desconhecido, a encontros inesperados, a emogdes ¢ afectos excessivos
(tornar-se “angustiado” ou “entrar em panico”, deixando de “estar triste” ou
“saudoso” - nas expressoes usuais do léxico comum - implica uma mudanga
radical no clima afectivo de uma sociedade). E a ameaca psicética de ndo ter
limites espaciais corporais. De perder a imagem de si, ou a identidade. De
desaparecer, enfim (GIL, 2009, p.59).

Apoiada pelo pensamento de Gil para pensar a pesquisa, entendo o sentimento de
vertigem no encontro com a autofic¢cdo, pois esta se apresentou para mim como abismo da
minha identidade. Resisténcia ao lugar de transformacao que o processo artistico da pesquisa
poderia me inserir. E perceber o autoengano de encontrar na autofic¢do um adiamento, ou

uma nega¢do da minha propria tragédia, quando o contrario acontece, a autofic¢do pode estar

3 José Gil, 2009, p.53
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a servico do abismo. Onde a tragédia é o abismo da identidade. A autofic¢ao existe para que,
justamente, eu ndo me reconhega.

Para a pesquisa seguir, eu ndo poderia mais permanecer fechada em mim mesma.
Entdo o processo me levou a esta possibilidade do risco, do desaparecimento, do
desconhecido e, ainda uma possibilidade de fazer as pazes com o outro. Aparenta sim que a
proposta de uma narrativa autoficcional faz com que as coisas fiquem pelo caminho, como se
a urgéncia de seguir por si s6 deixasse cair todos os pudores que carregamos nas maos. A
necessidade avassaladora de ir em frente, pois ndo h4 mais para onde retornar. Assim, obriga-
me a construir uma nova relacdo com o mundo, logo uma nova relagdo com a arte.

As colocacdes de Gil a respeito da subjetividade - esse poder de se autoafetar -
proveniente da doenga da identidade me apresentam questdes. Como ¢ a minha subjetividade?
Como eu me autoafeto? Como eu lido com as categorizagdes do eu que se dobraram sobre
mim? Como a autoficcdo pode tensionar ou amalgamar essas questoes?

Respirando para fora do sistema de avaliagdo presente nos espagos € nas redes sociais,
abdicando da avaliagdo como formadora principal da identidade: o que resta do eu? Talvez
alguma possibilidade que conecte esta separagdo da sensacdo estranho-familiar ao nos
depararmos com o eu, livre, mas também desamparado de avaliagoes identitarias. Por revelar
a precarizacao da relagdo consigo, a ignorancia de si e a ironia no fato de que, aquele para o
qual eu mais me volto - com o intuito de ndo me afetar pelo mundo, obedecendo ao medo - ¢
também aquele que eu menos conhego.

Com o rumo das nossas subjetividades ditado pela biopolitica®™ e contaminando a
nossa relagdo com a identidade, a autofic¢ao, sendo entendida como a possibilidade do sujeito
recriar a si mesmo através de uma narrativa. Reconhecendo, tensionando e envolvendo
aspectos autobiograficos e ficcionais, pode ser encontrado um mecanismo de fuga da
institucionalizagdo da subjetividade. Como uma tentativa de lancamento do sujeito para a
liberdade.

Somado a isto, a autofic¢do pode oferecer a contemporaneidade uma maneira de
pensar o fluxo entre polos que, em um primeiro momento (talvez refém da categorizagio) se
apresentam como opostos. Como intimo e publico, dentro e fora, esquerda e direita, realidade
e ficcdo. Onde essa possibilidade abre espago para a cena onde um ¢ espelho, negativo e
evocagdo do outro. Possibilitando uma narrativa que envolva. Uma narrativa tragica. Da

insuficiéncia da identidade, do sujeito frente a vida.

%% Termo utilizado por Michel Foucault que diz respeito a regulamentagio da vida.
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Fago autofic¢do para testar os limites dessa identidade. Para lancar um olhar cruel
sobre as minhas contradi¢cdes e sobre os meus traumas. Tomando-os tomo matéria prima para
a minha cria¢do artistica e alargar as suas fronteiras a partir da ficcionalizagdo do eu. Que se
encontra tragicamente desterritorializado e fragmentado. Para chegar em algum lugar de
verdade.

Entdo sobre identidade e sobre ser idéntica a algo, pertencente a um certo povo ou
cultura. Idéntico ¢ dito no diciondrio como um adjetivo para “que em nada difere de si
proprio, por comparagdo com outra ocasiao ou situagdo; imutavel, inalterdvel”. Conceitos que
se colocados ao lado de uma subjetividade, sdo dificeis de serem aplicados. Em entrevista, o
dramaturgo Sergio Blanco, fala sobre seu trabalho com autofic¢do e a sua origem franco-

uruguaia.

Acredito que essa mescla de ser franco-uruguaio contribuiu muito para que
eu me entenda tdo bem com a autoficgdo. Quando uma pessoa € binacional,
no fundo ndo tem nacionalidade alguma. Por sorte! E quando se ¢ bilingue,
ocorre 0 mesmo, termina-se ndo tendo lingua alguma. E isso também ¢ uma
sorte. Pertencer a dois paises, duas culturas, duas linguas, finalmente ¢ ndo
pertencer a nenhum deles. E isso € muito libertador. Com a autofic¢do
ocorre 0 mesmo, termina-se sem pertencer nem a realidade, nem a mentira.
E entdo o campo de liberdade ¢ enorme (Sergio Blanco em entrevista para a
Gauchaz em 11/09/2019).

E sobre o trabalho do ator, segue:

Essa ¢ a arte do ator: que nos faga esquecer de quem somos. O grande ator
ndo apenas deixa de ser ele, mas produz algo nos espectadores para que
também deixem de ser eles. O grande ator ¢ um interruptor de identidade
(Sergio Blanco em entrevista para a Gauchaz em 11/09/2019).

Interromper a identidade, ndo ser idéntico a nada ou ao menos se descolar de certa
identidade. Quando eu tomo algo como um tema, eu fago o movimento de leva-lo para fora de
mim, leva-lo ao encontro do outro, do mundo. Entdo ao pegar algo que seja, talvez da minha
identidade, e coloco-o afastado de mim, como um objeto eu em algum ponto da minha
subjetividade paro de me identificar com ele, deixando de ser idéntico a mim. Este objeto
deixa de ser eu e passa a ser o outro.

Em 2015, junto ao Nucleo Criativo Casa Torta e ao Grupo Magiluth, construindo a
dramaturgia de “WAR NAM NIHADAN ou qual o nome do suco?”, me veio a necessidade
de falar sobre a minha introjecdo no processo. Dentre as propostas de texto e de cena,

compartilhei com o grupo um texto extraido do WikiPédia que falava sobre os caranguejos.
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CARANGUEJO

Caranguejos sdo os crustdaceos da infraordem Brachyura, caracterizados por terem o corpo
totalmente protegido por uma carapaga, cinco pares de patas terminadas em unhas
pontudas, o primeiro dos quais normalmente transformado em fortes pingas e, geralmente, o
abdomen reduzido e dobrado por baixo do cefalotorax. Os pleopodes se encontram na parte
dobrada do abdomen e, nas féemeas, sao utilizados para prote¢do dos ovos. Por terem cinco

pares de patas ambulatorias sdo da ordem de crustaceo chamada Decapoda.

A carapaga funciona como um exoesqueleto (quando o esqueleto fica do lado de
fora), ou seja o caranguejo ¢, em todo o seu interior mole, pois a sua parte dura ja ficou do
lado de fora. Ele também anda para os lados e se esconde no meio do mangue: o caranguejo

¢ duro por fora e mole por dentro.

O texto foi sendo trabalhado ao longo dos jogos de improviso que compunham o
processo de criagcdo daquele trabalho, e no final se tornou uma cena que, musicada contava a

historia de um menino que, para se proteger da homofobia se transformou em um caranguejo.

Monta-se um show. Todas as gays como coro. Alirio mais na frente. Toca Jazz

instrumental.

ALIRIO - Caranguejos sio os crustdceos...

BACKVOCAL — uuuuh... bom bom bom!

ALIRIO — Caranguejos vivem a beira do mangue!

BACKVOCAL — sim sim sim...

ALIRIO — Caranguejos tem o corpo totalmente protegido por uma carapaca
BACKVOCAL — Duro duro duro...

ALIRIO — A carapaca funciona como um exoesqueleto.

BACKVOCAL — Esndoesque... Mezoesque... Exoesqueleto!

ALIRIO — Duro por fora... mole por dentro!

BACKVOCAL — Duro por fora... mole por dentro!

ALIRIO — Enderson, é um mangue boy e desde pequeno descobriu que precisava ser Duro
por fora... e mole por dentro!

BACKVOCAL — Duro por fora... mole por dentro!
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ALIRIO — Enderson entendeu que durante toda sua vida ele teria que ser duro por fora... e
mole por dentro!

BACKVOCAL — uhhhh... Duro por fora... mole por dentro!

ALIRIO — Enderson descobriu isso quando pintou suas cinco unhas pontudas de vermelho!
BACKVOCAL— Vermelho... vermelho... vermelho!

ALIRIO — O Mangue Boy com terminadas em unhas pontudas.

BACKVOCAL — pontudas, unhas, agudas... Au!

ALIRIO — Enderson teve que sair da casa quando o seu pai quebrou todas as suas unhas...
BACKVOCAL — Ai ui... ai ui.... aiiii ui...!

ALIRIO — Enderson mandou todo mundo se fuder!

BACKVOCAL — fuder... fuder... fuder...

ALIRIO — Enderson agora é um caranguejo de verdade! Tem carapagas que funcionam como
exoesqueleto!

BACKVOCAL — Enderson exo.. Enderson mezo... Enderson léto!

ALIRIO — Enderson hoje é feliz pra caralho depois que mandou todo mundo de fuder!
BACKVOCAL — fuder... fuder... fuder...

ALIRIO — Enderson continua duro por fora... mole por dentro. Tem um grande amor

guardado no seu peito, mas tem que ser duro pra viver nessa cidade.
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Foto: Ju Brainer.

O processo de afastamento, tornando um material pessoal em um material dramatico,
neste caso contou com fortes alteragcdes dentro da narrativa, que abragou outros signos ¢
modificou intensamente a sua estrutura. Nessa experiéncia artistica, me separei do meu
material pessoal. No caso especifico deste trabalho, a cena foi performada por outro ator.

Percebe-se que o gesto autoficcional ja estava presente nas criagdes artisticas mesmo
antes de iniciar o contato com o género através da pesquisa. Partindo de um material real para
criar uma cena de ficcdo que carrega em si esses tragos reais, tornando-se amalgama.

Entretanto, se eu, na cena ou na escrita dramaturgia nao consigo me descolar deste
objeto, este olhar outro me gera angustia. Chegou a um ponto da pesquisa que parecia
impossivel abracar uma narrativa autoficcional sem angustia. Outro dado importante se insere
neste problema, como traz Christian Dunker em um dos seus videos no youtube®®, ¢
recorrente em estudantes de poOs-graduacdo, no seu primeiro contato com a producdo
académica. Entender o um processo de pesquisa como algo responsavel por transformar um
estudante em autor. Nao somente pelo valor do processo de produgdo de saber daquele

individuo, que poderd, dentro da hierarquia académica, mudar de lugar, como também na

6 Acesso em 15/03/2020
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interferéncia que seu discurso pode ter no real. O que Foucault assinala quando diz que a
funcdo Autor cumpre um papel social, o seu nome funciona como um indicador de que o
discurso em questdo ndo ¢ uma palavra cotidiana, mas que sim deve ser recebida em uma
determinada cultura, possuir um status. O nome do autor ¢ o que manifesta o status do seu
discurso em uma determinada cultura. No caso do estudante, que ainda ndo ¢ provido da
funcdo autor, pelo seu discurso ndo estar inserido neste ponto da hierarquia social. Para
Dunker, o estudante ¢ aquele que possui uma relagdo de desejo com o mundo do saber e que
v€ no seu ingresso uma chance de criar, de colocar algo seu, que faga sentido no mundo.

Entregar para o mundo algo seu parece confuso. Algumas vezes até se duvida da
possibilidade de concretude de tal fato, ja que sempre estamos pegando emprestado coisas dos
outros. Entretanto, talvez esteja neste poder de escolha, nessa selecdo que fazemos (nem
sempre de forma consciente) do que do outro vai entrar em nds, nas nossas narrativas. A
forma como vamos introjetar, esquecer, lembrar, mastigar o que o de fora nos deu. Que
constitui talvez o que seja mais proximo do “meu”. Nao ha como tirar o outro. Se sim, o eu
também seria tirado. O eu ¢ o outro do outro. Eu sou o outro do outro.

Talvez a autoficgdo possa proporcionar uma reflexdo artistica desses mecanismos de
relacdo com o outro, descobrindo onde este nos afeta, o que ele ¢ para nds, como o
enxergamos. Porque algo somente meu talvez nao exista. Mas existem sim, as maneiras como
eu me afeto com o mundo. Se este afeta, também pode ser afetado.

Para pensar o lugar do autor junto & uma obra autoficcional, recorro ao que Foucault

diz a respeito da Fungao “Autor”:

Enfim, o nome do autor funciona para caracterizar um certo modo de ser do
discurso: para um discurso, o fato de haver um nome de autor, o fato de que
se possa dizer "isso foi escrito por tal pessoa", ou "tal pessoa € o autor
disso", indica que esse discurso ndo ¢ uma palavra cotidiana, indiferente,
uma palavra que se afasta, que flutua e passa, uma palavra imediatamente
consumivel, mas que se trata de uma palavra que deve ser recebida de uma
certa maneira e que deve, em uma dada cultura, receber um certo status
(FOUCAULT, 1969, p.13).

O nome do autor diz que uma palavra deve ser ouvida. Que existe uma importancia do
seu discurso que vem de quem o profere. Sua fungdo também caracteriza o movimento do seu
discurso dentro de uma sociedade. O discurso do autor confere em um ato. No gesto
autoficcional, o sujeito estd como autor, capaz de mover o seu entorno com o seu discurso,

partindo das suas experiéncias e da forma como ele as absorve. O sujeito pode, através da sua

narrativa, agir. Mesmo que fora de cena (como € o caso de “A Ira de Narciso”, escrito por
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Sergio Blanco e atuado por Gilberto Gavronski), j4 que a sua narrativa, a partir da
dramaturgia, esta presente.

Entretanto, ndo se deve desconsiderar o efeito das narrativas autoficcionais que tem o
proprio autor em cena. A qualidade de ponte que o corpo real faz, daquele que sofreu a
experiéncia com aquele que ouve a respeito da experiéncia (como existe em “Stabat Mater”
de Janaina Leite). Enquanto o corpo fenomenologico do autor nos coloca em contato com o
real da experiéncia na cena, a auséncia deste nos remete ao negativo, nos leva para o plano da
imagem, onde reconstruimos os fatos a partir das lacunas que aquela auséncia causa. Como
num negativo de fotografia.

Partindo do pensamento a respeito da fungdo do autor, onde este se insere em um
lugar especifico, em um status dentro de uma sociedade, aproximo as palavras de Foucault ao
lugar da autoficcdo nas praticas artisticas contemporaneas, acreditando que a relagdo com a
autoria sofreu ressignificagdes. Com forte participagdo da era digital, que ajudou na
democratizagdao do lugar do autor, como ¢ o caso dos blogs, instagrans e outras plataformas
de conteudo, se da uma visibilidade ao que o pensador falou dos cuidados de si, se utilizando
do exemplo dos diarios e das confissdes. Tais registros de si que prometem um frescor que
possa vir a saciar esta sede de realidade, como falou Cornago”’.

Entretanto, a onda do “reality” que, colada ao “show”, aproxima a realidade de uma
atmosfera de exibicdo, de espetacularizacdo dessa intimidade. A diluicdo dessas fronteiras
acontece hoje de tal forma que ja se experiencia olhar para uma situagdo real (ou ndo teatral)
e investigar dentro dela um momento de ficcdo. Neste momento se revela entdo a falha
daquela representacdo. Ponto que se deva talvez, a este movimento de embaralhamento entre
0 que ¢ publico e o que ¢ privado. Nessa confusdo entre as fronteiras, inflada pela era das
imagens o eu se vé em um constante estado de avaliacdo. Levado a performar para o outro
uma imagem editada de si. O si mesmo, encoberto ou anulado pela ansiedade de aceitagao,
vai sendo enfraquecido. Alimentamos a maquina instagram em troca de uma vitalidade que
nao nos supre verdadeiramente.

A realidade ou a verdade antes atribuidas a intimidade que se vendia dentro dos
reallityshows se vé ameacada. A falta de confianca na realidade que se apresenta, d4 espaco
para a instalacdo de um fascinio de uma suposta autenticidade. A partir dai, o valor atribuido
a um sujeito passa a ser medido através da sua intimidade, como se esta definisse assim, uma

qualidade publica. Este status atribuido a fun¢do autor, no pensamento de Foucault, parece
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tomar uma propor¢ao tal que a intimidade passa a ser espetaculo. A tomada da esfera publica
pelas questdes privadas chega na nossa vivéncia ameagando tanto uma quanto a outra. Este
movimento ¢ visivel, por exemplo, na dificuldade da pesquisa sobre autoficcdo e na
proposi¢ao de visitar artisticamente este lugar.

O meu eu que foi sequestrado por mim mesma vé-se frente a um deserto. E como se o
mesmo se escondesse de mim, ou que me enviasse canastras no seu lugar para me enganar. O
meu eu nao esta interessado em mim. Nao se reconhece na casca que montei para ele. O
costume por sempre performar conteudos, editar sentimentos, regular palavras e docilmente
dar as mios a neurose, levou meu eu para longe de mim. E preciso reconquisti-lo, inventar

outro para por no seu lugar ou seguir sem ele. Ou outra coisa, ainda ndo descoberta.

2.2. O culto do eu // Oculto do eu

Rolnik (2018) inicia o preludio de seus ensaios sobre uma vida ndo cafetinada com
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“palavras que afloram de um no na garganta’° nos apresentando a um novo tipo de

ativismo, que emerge entre os anos de 2016 e 2018 no Brasil. A autora faz um entrelagar

deste ativismo nas esferas macro e micropolitica.

Além de ndo submeter-se a institucionalizag¢@o, o novo tipo de ativismo nao
restringe o foco de sua Iuta a uma ampliagio de igualdade de direitos,
proprio a insurgéncia macropolitica. Ele a expande micropoliticamente para
a afirmacdo de um outro direito que engloba todos os demais: o direito de
existir ou, mais precisamente, o direito a vida em sua esséncia de poténcia
criadora. Seu alvo ¢é a reapropriacao da forga vital, frente a sua expropriagcdo
pelo regime colonial-capitalistico que a cafetina para dela alimentar-se,
levando o desejo a uma entrega cega a seus designios - esse ¢ nada mais
nada menos que o principio micropolitico do regime que hoje domina o
planeta (2018, p.24).

A pauta da reapropriacdo da forca vital ¢ um ponto forte do pensamento de Rolnick,
tanto o entendimento do que levou a expropriacdo desta forca, como as ferramentas de
reapropriacdo da mesma. A partir do pensamento da autora, ¢ possivel voltar o olhar para as
questdes da micropolitica e de como esta esfera ¢ constituida pelo desejo e a sua ética,

transformando nossas relagdes intimas e politicas.

%8 “Egferas da Insurreigdo: notas para uma vida ndo cafetinada” de Suely Rolnik.
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Nesse movimento de reapropriagdo do direito a vida, as implicagdes se direcionam
para a esfera cotidiana, no que a autora chama de dia a dia da dramaturgia social e nas
transformagdes que este tecido sofre a partir da emancipagao de seus personagens, 0s sujeitos.

Para Rolnick, o abuso da vida se da pela exploragdo da for¢a vital de criacao e
cooperacdo dos sujeitos, que tem suas forgas canalizadas para o funcionamento e a
perpetuagdo do regime colonial-capitalistico. A autora alerta para os interesses economicos
por tras da extracdo desta forga; porém reforca que o sistema colonial-capitalistico nao
descansa somente neste motivo, ja que a sua nova versdo vai para além da apropriacdo
econdmica, se direcionando também para a apropriagdo “da propria pulsdo de criagdo
individual e coletiva, de novas formas de existéncia, suas funcdes, seus cddigos e suas
representacdes...” (ROLNICK, 2018).

Desta forma, acontece entdo uma exploracdo de ordem intrinseca, subjetiva, que nao
se apropria somente de bens materiais e financeiros produzidos, mas da prdpria poténcia
inerente ao sujeito, seu potencial criativo. Subtraindo do sujeito a possibilidade de reinvenc¢ao
e de ressignificagdo da sua propria existéncia. Ao sublinhar este carater singular da pulsao
vital, Rolnick nos aproxima do nosso local de acdo para, a partir dele, ser possivel a
reapropriacao da nossa poténcia individual e coletiva.

Livrar-se do desejo de ser submisso as categorias dominantes se constitui no discurso
de Rolnik sobretudo como um ato poliestatico ¢ nos aponta para a acdo de recusar a
submissdo as caracteristicas dominantes que estdo presente nas questdes raciais, sexuais ¢ de
género. A transformacgdo destes personagens, compde uma nova dramaturgia social, que se
transforma continuamente junto com eles, gerando assim condigdes para o que a autora

chama de expropriacao da vida e/ou expropriacao da pulsao vital.

Nesse grau de expropriacdo da vida, um sinal de alarme dispara nas
subjetividades: a pulsdo se pde entdo em movimento e o desejo € convocado
a agir. E quando se logra manter em maos as rédeas da pulsdo, tende a
irromper-se um trabalho coletivo de pensamento-criacdo que, materializado
em agoes, busca fazer com que a vida persevere e ganhe um novo equilibrio

(ROLNICK, 2018, p.25).

Como age o nosso desejo? Qual ¢ a sua poténcia de acdo? Como uma producdo

artistica explorada a partir de uma aproximacao autoficcional pode somar na nossa busca pela
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reapropriacdo da pulsdo vital? Como os desejos se manifestam na possibilidade
autobiografica e no nosso movimento de nos autoficcionalizar?

Ainda debrucada sobre o olhar da autora, que desenvolve um pensamento em torno
das diferentes capacidades que sdo geradas a partir do exercicio de duas vias: a da percepg¢do
e a do sentimento, assim como o resultado gerado pelo emprego de tais capacidades na
experiéncia subjetiva que se da a partir do que captamos do mundo.

Ja a via do sentimento se caracteriza pela experiéncia da emocgao psicologica, ou seja,
o que de afeto é produzido pelo sujeito a partir daquele momento de exposicao e passividade
vivenciado pelo seu corpo. Essas duas capacidades compde a experiéncia mais imediata que
fazemos a partir da apreensdo e concretude do mundo, ou seja, aquilo que compde o que
entendemos por realidade.

O corpo que estd no mundo recebe seus sinais a partir dessas duas vias que se
relacionam e possuem uma dindmica propria, dindmicas que variam de acordo com cada
sujeito e ,segundo Rolnick, estas vias ndo possuem nenhuma estabilidade, sintese, ou
harmonia, muito menos a anulacdo de uma em relacdo a outra. Nessa dinamica, essas vias
funcionam como motor que faz com que o corpo que estd no mundo se afete.

Afeto este que nao necessariamente obedece a ordem sentimental psicologica, mas o
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afeto que vem do verbo afetar, uma “emogdo vita que toca, perturba e atravessa, onde o

seu significado ndo se expressa através de palavras, imagens ou gestos. E uma forg¢a invisivel,

mas nao menos real, pois diz respeito ao que ha de vivo, dentro ¢ fora de nos.

Eles compde uma experiéncia de apreciacdo do entorno mais sutil, que
funciona sob um modo extracognitivo, o qual poderiamos chamar de
intui¢d0; mas como esta palavra pode gerar equivocos, prefiro chama-lo de
“saber-do-corpo” ou ‘“saber-do-vivo”, ou ainda “saber eco-etologico”. Um
saber intensivo, distinto dos conhecimentos sensivel e racional proprios do
sujeito. Tal capacidade, que proponho qualificar de “extrapessoal-
extrassensorial-extrapsicologica-extrassentimental-extracognitiva”, produz
uma das demais experiéncias do mundo que compde a subjetividade: sua
experiéncia enquanto “fora-do-sujeito”, imanente a nossa condi¢do de corpo
vivo — a qual chamei de “corpo-vibratil” e, mais recentemente, de “corpo-
pulsional” (ROLNICK, 2018, p 53-54)

O saber estudado pela autora apresenta uma qualidade ndo-consciente, que ndo esta
presente na esfera objetiva, das coisas que se falam, se decidem e se objetificam. O saber-do-
vivo apresenta-se como pertencente a esfera da experiéncia subjetiva, construida a partir das

relacdes e forcas que nos atravessam durante nosso estar no mundo. O mundo possui o seu

P A Insurreigdo dos Corpos: notas para uma vida ndo cafetinada p. 53
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fluxo vital que atravessa cada corpo presente nele de maneira singular fazendo com que
todos os corpos presentes se conectem em um so. Nessa perspectiva se forma uma biosfera
composta por estes corpos de relagdes distintas se transformando continuamente. O mundo
esta presente em nossos corpos, vive em nds produzindo infinitos outros mundos virtuais e é
impossivel livrar-se dele.

Desta feita, quais sdo os mundos virtuais que produzimos? O que esses mundos
virtuais dizem a respeito da forma como sentimos o mundo real? Como estes se refletem nas

nossas praticas artisticas?

ANSIEDADE

Gostaria de iniciar esta reflexdo falando das vezes que, colocando meu desejo em
movimento, iniciei processos tendo em mente um ponto de chegada, um resultado aparente
onde o caminho a ser trilhado dentro da pesquisa era aquele que levasse direto ao ponto onde
imaginei previamente, me projetando para algo algo ja esperado, postura que carrega em si a
sentenca de repeticao de praticas artisticas ja conhecidas.

Utilizando a obra Caminhando de Lygia Clark, Rolnick (2018) utiliza os cortes sob a
superficie-topoldgico-relacional da tira de papel para fabular dois polos de politia do desejo,

“frente a interrogacao que o colocou em movimento”.

Oscilamos entre varias micropoliticas ou posi¢des mais ou menos proximas
de uma ética da existéncia que, em maior ou menor grau, variam em cada
momento de nossas vidas ¢ ao longo do seu transcurso [...] nos permitira
distinguir com mais nitidez as caracteristicas essenciais das micropoliticas
com poder potencial de escapar do dominio do inconsciente colonial-
cafetinistico daquelas que, ao contrario, nos levam a nos submeter a ele ¢
reproduzi-lo ao infinito. Isso nos permitira igualmente explorar o tipo de
formacgdes do inconsciente que resulta de cada uma dessas micropoliticas no
campo social (ROLNICK, 2018, p.59)

Pensando na pratica artistica como o exercicio de uma micropolitica, observamos os
cortes feitos na superficie da fita de Moebius. O desejo que insiste em escolher pontos ja
conhecidos para fazer seus cortes, compde a micropolitica que viabiliza a expropriagdo da
forca de criagdo, a micropolitica reativa. Esta forca de submissdo ao inconsciente colonial-
cafetinistico, como diz a autora, reduz a subjetividade a sua experiéncia como sujeito, criando
um bloqueio a sua experiéncia fora do sujeito. O artista que segue conforme a micropolitica

reativa, se torna alienado das forcas que circulam e movimentam o mundo relacionando-se
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com ele a partir de uma perspectiva cristalizada, onde o universo em que habita € um corpo
estranho a ser decifrado por ele, “ignorando aquilo que o saber-do-corpo lhe indica”.

Essa obsessdo por estabilidade e elementos fixos que ocupam sempre o mesmo lugar,
mostrado claramente nos cortes da fita de moebius, revela a imagem de uma conservagdo de
si mesmo ¢ do mundo tal como o conhece, estancando os fluxos vitais da existéncia. Este
caminho, trilhado pelo medo, nos move em direcao a lugares ja conhecidos, a fim de nos
mantermos onde estamos. Levado até o seu limite, o caminho do medo se torna um caminho
morto, como vai dizer Rolnick.

O que, no entanto, leva a subjetividade a crenca nessa miragem ¢ o medo de
que a dissolugdo do mundo estabelecido carregue consigo sua propria
dissolucdo [...] Se a tensdo entre estranho e familiar lhe traz esse perigo
imaginario € porque, assim limitada ao sujeito, a subjetividade desconhece o
processo que leva a constante transmutagdo de si ¢ do mundo, por ndo ter
como nele sustentar-se (ROLNICK, 2018, p. 67).

A subjetividade entdo, ndo consegue se sustentar frente ao paradoxo que se forma
entre suas experiéncias como sujeito e fora-do-sujeito e os movimento que essa friccdo gera.
A bussola moral que conduz esta micropolitica, aprisiona o desejo, colocando-o na dire¢do
dos mesmos cortes realizados anteriormente, a procura de manuais e representagdes de
existéncia, com a finalidade de se livrar da anguistia que o contato com o desconhecido das
forcas do mundo proporciona.

A interpretacdo do desconforto como “coisa ruim”, como diz a autora, conduz a um
primeiro entendimento, de que aquela situagdo responsavel pelo sentimento de desconforto €
nociva, gerando entdo um movimento de retorno a uma forma ja conhecida anteriormente e
que ndo o apresente nenhuma sensacao semelhante.

Ja em casos onde o sujeito procura alguém para carregar a culpa da sua
desestabilizacdo, ele pode eleger a si mesmo ou ao outro, para desempenhar o papel de vilao.
Ao culpar a si mesmo, o sujeito se vé meio a sentimentos de inferioridade e vergonha, pois
enxerga a sua angustia como uma deficiéncia. No caso do vildo ser o outro, sentimentos de
odio, ressentimento e parandia estdo presentes, como se esta “maldade” estivesse sendo
enderecada a ele pelo outro. O desejo elege um bode-espiatorio, deixando de agir como a vida
lhe demanda, desviando-se da sua funcdo ética, tendo por mim o efeito da “diminuicao da
poténcia da condi¢do vivente” (p.75). Quando uma micropolitica se vé ao lado da bussola
moral, o resultado ¢ uma reatividade no que diz respeito aos comportamentos dos seres e na

forma como estes lidam com o desejo.
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Sinto que desta maneira, ao adotar uma postura de desisténcia ao me deparar com o
desconforto, aos poucos, vou tolhendo a minha poténcia de, justamente, ultrapassar alguma
dificuldade. Que se apresenta naquele momento, ndo como “coisa ruim”, mas como for¢a de
transformagao que me embaralha, empurrando-me para a transformagao tao florescente que a

arte proporciona quando me convida a ter um olhar cruel, porém libertador, sobre mim.

Olhar cruel sobre si

Dia desses conversei com um amigo que estava angustiado por ndo conseguir postar
fotos no seu perfil do instagram. Ele possuia as ferramentas para tal, mas ndo se sentia
confortavel com o ato de postar em si, apesar de acreditar ser importante para ele ¢ para sua
profissdo (de ator) que seu perfil estivesse sempre movimentado com novas fotos e conteudo.
Meu amigo acreditava que a sua resisténcia estava diretamente ligada ao fato de ele ter
dificuldades em se aceitar como ator € de se achar interessante ao ponto de produzir um
conteudo a ser visto por outras pessoas. Minha identificagdo com a sua questdo foi quase
instantanea. A dificuldade em produzir autoimagens aparece como uma montanha e as
problematizagdes referentes a auto exposi¢ao frente a uma imagem digital brotam carregadas
de ansiedade. Discutimos sobre isso, € lembro de ter feito um comparativo com algumas
pessoas que produzem midia - para o instagram especificamente - ¢ ver como existe uma
dedicacdo, um esforco ¢ uma técnica, provenientes de um planejamento acerca do que vai ser
compartilhado com o publico, assim como a devolutiva deste. Dois cenarios que dao uma
contribuicao simples, porém interessante para a reflexao sobre a problematica do publico e do
privado na era das redes sociais. Onde, no primeiro caso, no qual me vejo refletida
claramente, a autoimagem que se tem de si é definitiva para se produzir ou nao se produzir
uma imagem de si para o outro, assim como para definir a qualidade desta producao.

Mas entdo: por que a dificuldade sobre si? Pintora que passou dois anos em uma cama
olhando sua imagem no espelho apoés um acidente de bonde, Frida ¢ famosa por seus
autorretratos, onde se pinta ao lado de paisagens, animais, ou até mesmo com imagens de seu
marido Diego em sua testa. Kahlo dizia pintar a si mesma por ser o objeto que ela mais
conhecia na vida.

Para Rolnick nosso inconsciente estd dominado pela moral, que nos expropria da
nossa forga vital em um sistema de micropoliticas reativas onde somos levados a nos reduzir

reproduzindo comportamentos pré-estabelecidos submetendo nosso desejo a moral.
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Foucault afirma sobre o desconhecimento do sujeito sobre o proprio desejo. Tal
alienacdo de si, segundo o autor, pode nos levar a uma producao de um pseudo-conhecimento
social.

A existéncia ¢ espelhada na imagem, que se torna publica. Stories, selfies, postagens
no feed... Imagens que produzimos da nossa vida, de forma que outras pessoas conectadas a
uma rede possam acessar. Entretanto, ndo apenas encontrar nosso conteudo, mas encontrar
um conteido produzido especialmente para este encontro: filtros, edicdo de imagem, até
mesmo angulos especificos e poses. Uma maneira de ficcionalizar a nossa realidade, de forma
que a entregamos aos espectadores de maneira editada. Na relacdo com as redes sociais, de
forma que elas revelam ou refletem no nosso cotidiano esta forma espetacular de lidar com a
intimidade ¢ de se produzir uma estética sobre esta intimidade, sobre o cotidiano, sobre os
momentos pequenos que a tdo pouco tempo eram de ordem privada, se embaralham com o
mundo exterior a nos.

Em meio a este movimento intenso € ao mesmo tempo efémero de imagens estd a
autoficgdo. As autorrepresentagdes e autonarrativas que ja adentraram o universo literario
agora se apresentam nos palcos. Entretanto, uma preocupacdo que os artistas, ao adotarem
este género se colocam ¢ o de parecerem estar ao lado de uma simples exibicao ou de um
motor apenas narcisico. Ainda assim, autofic¢do pode se apresentar como resposta a este
movimento de espetacularizagdo da intimidade a partir de um carater importante do seu modo
operante ¢ artistico, a autoproblematiza¢do. Sem filtros e com uma edi¢do que ndo esconde,
mas sim que revela diversas facetas do eu. Em vias que seguem de forma contrdria ao
espetaculo, o sujeito que escolhe uma narrativa autoficcional € aquele que aceita apresentar a
si mesmo em frente ao espelho. Um sujeito que langa um olhar cruel sobre si.

A respeito do olhar cruel sobre si é importante entender a natureza desta crueldade,
que ndo se desenvolve a partir de um desejo perverso, mas sim por um olhar problematizador
sobre si. Um olhar que ndo ¢ autocondescendente, um olhar que percebe os gatilhos que

disparam e nos expropriam da nossa poténcia vital.

PONTO DE PARTIDA

Quando o desejo de uma pesquisa artistica estd engajado no processo de descoberta e
de transformagdo, geralmente o caminho que se trilha nos leva em dire¢do a algo novo e
inesperado. Como nos cortes na superficie topologico-relacional que seguem a ressalva de

Lygia Clark em Caminhando: a de evitar fazer cortes nos pontos ja escolhidos anteriormente.
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Tal acdo do desejo, nos empurra para inaugurar novos lugares, diferentes dos ja existentes.
Entretanto, nos exige um trabalho constante, de aten¢do especial, para nos abrirmos para
novos aprendizados e novos erros, movimento que resulta em uma aproximacao de si.

Rolnick, ao tratar da micropolitica ativa do desejo, a coloca como propria de uma
subjetividade que existe e se sustenta entre as suas experiéncias simultdneas: como sujeito e
fora-do-sujeito. Experiéncias tais que formam as forcas cuja tensdo constitui o inconsciente
pulsional. Esta subjetividade ¢ capaz de suportar (continua)

Pelo que me parece, ser ¢ dificil. Nao conseguimos ser simplesmente, pois ndo ha
“simplesmente” em ser. Para sermos, e quando digo, me refiro a sermos nds mesmos,
precisamos primeiro parar de desejar ser o outro. Para que, nas voltas que damos no mundo,
abdicarmos de escolher o lugar do outro, ou melhor dizendo o lugar que ja conhecemos, que
nos foi dado por ele. Um lugar contrario ao da nossa poténcia vital, que sendo respeitada,
pode nos conduzir a outros caminhos, onde nos experienciamos em diferentes subjetividades.
Onde ha espago para sonhar.

Mas e quando somos empurrados, quando encontramos este estranho-familiar que fala
Rolnick e nos centramos em um estado de vulnerabilidade e vergonha. Como aguentar?
Como atravessar? Esta ¢ a questao, definitivamente: ser ou nao ser. E quando entramos no
territorio do eu, as fronteiras se dissolvem e os anténimos se tornam pares. Imbricados:
certo/errado, verdade/mentira, preto/branco, homem/mulher ¢ a polarizagdo se torna simploria
para a nossa existéncia.

Quanto de mim ha no outro? Quanto do outro ha em mim?

12 de dezembro de 2019

“E notavel que um de nos precisa morrer” ele disse. Eu concordei. De fato, ndo havia mais
espagco para dois, muito menos para duas. “A questdo é quem’ respondi. “Faz tanta
diferenca assim?” ele me perguntou. Eu acredito que faz, somos pessoas diferentes, nossa

existéncia causa diferentes impactos no mundo e ndo conseguimos coexistir.

A medida do outro e a medida do eu parece ndo existir de forma clara. Portanto
comeco assumindo a impossibilidade de realizar quantitativa e qualitativamente esta
distingdo. O embrido que constitui o inicio de um ser no mundo parece ser, sempre tragico. A

aproximacao com a autoficcao espelhou a aproximagdo com a minha tragédia e, apartir dela,
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tracar um caminho honesto na minha trajetéria enquanto artista. A tragédia talvez carregue
consigo a possibilidade de comegar algo de verdade.

Pensando na vida como um devir, os “pontos de chegada” ndo parecem nos conduzir a
um lugar de verdade, pelo contrario. S6 se chega a um lugar de verdade saindo de um lugar de
verdade. Mas como saber se saio de um lugar de verdade? A partir do ponto de angustia, o
afeto que ndo mente. Se todo ponto de anglstia carrega uma verdade, uma verdade
constitutiva, pode ser a partir da angustia que se chega a algum lugar de verdade. Pois todos
os outros afetos podem estar encarregados de suprir, disfar¢ar ou maquiar a angustia.

O caminho da busca do conhecimento sobre um lugar de verdade parece nos conduzir
primeiro pela estrada da mentira, para lugares de mentira. Pois a verdade parece estar em
algum lugar que foge ao controle, um lugar que doi. Porque tudo que se coloca no lugar dela ¢
para causar o afastamento da dor. A mentira nada mais ¢ do que um desejo de se negar a

verdade. Toda verdade constitutiva carrega em si a dor da angustia.
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3. DUAS ATRIZES

No inicio da pesquisa ¢ do processo artistico que a atravessa, minha orientadora
Martha Ribeiro sugeriu que a minha aproximag¢do autoficcional comegasse a partir da
constru¢do de um album de fotografias. Segundo ela poderiam ser fotos minhas mescladas
com de outros artistas, justapostas, sobrepostas, coladas.

Dentro disso, analiso as fotos a partir do exercicio desenvolvido por Ribeiro no
projeto mais recente do Laboratorio™ REFENS REMOTO que se encontra em no periodo de
quarentena em decorréncia da pandemia do Covid-19*!. Parte dos exercicios propostos por
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Martha ao coletivo para a criagdo de uma “autofic¢do de todo mundo™" consistia em lancar o

olhar sob as imagens e descrever os afetos que surgiam a partir deste movimento.

Cada “pagina” do album, com exce¢do da primeira, ¢ composta por uma imagem
pessoal (em geral) ao lado de uma outra imagem. Essa outra imagem pode vir de outros
artistas, de diversos lugares e diversas situacdes publicas; também podem ser imagens
encontradas na internet, etc. Assim, foram organizadas em duplas, estando a intima em
tamanho menor ao lado esquerdo e a outra em tamanho maior ao lado direito. A escolha por
cada imagem, tal como sua combinagdo foi feita a partir de uma associa¢do livre. Pego
emprestado este termo da psicanalise porque ele abarca o ato de deixar o inconsciente agir
livremente através da linguagem. Neste caso, na linguagem das imagens.

Nao houve uma identificagdo prévia, tdo pouco cronoldgica das imagens devido ao
fato da constru¢ao do album perpassa pela ideia da biblioteca de imagens de Aby Warburger,
sugerida pela orientadora. Neste caso, a0 mesmo tempo que uma imagem serve como
testemunha de uma historia, ela também € um bloco de visibilidade que traz para o olhar uma
narrativa que ainda nao alcangou a objetividade da linguagem. Dessa forma, a imagem e a sua

montagem podem oferecer uma verdade mais persuasiva do que o discurso oral ou escrito.

40 [ aboratério de Criacdo e Investiga¢do da Cena Contemporanea da Universidade Federal Fluminense criado,
dirigido e coordenado por Martha Ribeiro.
*1 Data do relato 02 de maio de 2020.

42 Termo utilizado por Ribeiro para definir o desejo do projeto artistico em questao.
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As imagens e os afetos.

Imagem 1: Essa fotografia foi encontrada em um album antigo da minha familia
bioldgica. Ela apareceu por acaso em um grupo do Whatsapp. Na foto estdo minhas tias com
as suas primas na juventude. O primeiro afeto que me atravessou ao olhar esta foto pela
primeira vez foi algo semelhante a um susto. As pessoas (que eu nao reconheci de imediato)
estdo olhando diretamente para a cAmera e fazendo uma espécie de tunel com seus corpos.
Essa disposi¢do me espantou bastante. Mas o sorriso no rosto faz parecer que estava um dia
bonito e o fato de serem criangas me trouxe uma certa despreocupacdo logo em seguida. O
mar traz sentimentos ambiguos de calma e de agonia, por ser algo profundo do qual ndo se
tem total conhecimento sobre. Por fim, as testas coladas das duas criangas no primeiro plano e
o afastamento gradual das outras no fundo da foto, como se cada dupla estivesse vivendo em
uma época diferente e o mar possibilitando que todas elas se apresentem simultaneamente.

Estes elementos sdo os que me conectam imediatamente ao processo de “Duas Atrizes”, foi a
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ponte que encontrei para comecar a trilhar o caminho da autofic¢do. A angustia que brota com
a ambiguidade dos afetos dessa foto foi o que me fez escolhé-la como primeira foto do album,
mais precisamente como a sua “capa”. Porque acredito que o caminho a ser tracado a partir
dai carregaria um tanto de verdade.

Imagem 2: As duas fotografias foram tiradas por mim no mesmo dia. Escrevi
“Trauma 1” em um pedego de papel e no outro escrevi um texto (o que esta na foto) cujo nao
me lembro e tdo pouco consigo ler através da minha letra. Escolhi que uma estivesse ao lado
da outra pela sugestdo da minha orientadora de iniciar esta narrativa com um trauma. De fato
o trauma aparece como matéria prima de criagdo e sua caracteristica, neste caso, de ser algo
dificil de ser lembrado, dificil de ser lido, dificil de ser compreendido.

Imagem 3: A fotografia da esquerda foi tirada por mim no ano de 2016, no Van
Gohg Museum em Amsterdam. Escolho trazer este artista especificamente porque o meu
contato coma sua obra ajudou a engengrar o desejo por uma aproximagdo autoficcional.
Acredito que continha algo de fic¢do na forma como Van Gohg se autorretratava.

A imagem da foto da direita foi escolhida para fazer um par com a primeira foto de
Van Gohg, a postura homem que aparece fortuitamente cobrindo o cartaz do filme faz com
que seu rosto de apresente da mesma forma que o da pintura da foto da esquerda. Ao fundo os
dizeres “CHUMBO” ¢ “HOJE” que leio juntos como uma previsao de algo.

Imagem 4: Ambas as imagens tem, para mim, uma a espécie de sofrimento
imbricado nelas. Também, o fato de terem algo de vazio devido a cor branca muito presente.
As duas foram tiradas por mim sem que ninguém soubesse.

Imagem 5: Descansa nessa imagem a sensagao de ser capturado. Se ser encurralado. Nao
digo isso pelo fato da fotografia da direita simplesmente se tratar da captura e morte de Pablo
Escobar, mas pelo fato de ter visto esta imagem em uma série de ficcdo (baseada em fatos
reais) onde o simulacro desta imagem (a fotografia de ficcdo, com atores, produzida
especificamente para aquela obra) ter antecedido a propria imagem do acontecimento real em
si. Essa sobreposi¢do me impactou bastante e me fez ter um apreco maior pela imagem real.
Ela estd ao lado de duas mulheres que saem da 4gua porque esta combinagdo ¢ o que mais se
aproxima do afeto de ser surpreendida, de ser impactada, de ser arrebatada. Mais uma vez
presente, a imagem de duas mulheres juntas na dgua que me ¢ muito cara.

Imagem 6
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As pessoas na fotografia da esquerda tiveram os rostos censurados por mim. A foto foi
editada para compor com a fotografia de Ttlio Assis™ onde as pessoas estio de costas e nio
podemos ver seus rostos.

Imagem 7: Ela segue um afeto semelhante ao da imagem anterior. Mais uma vez o
olhar de Assis sobre o desastre ambiental ao lado de duas criangas em uma cachoeira. A
tristeza que a nostalgia carrega, uma sobreposicéo infeliz de presente e passado.**

Imagem 8: “Um e um milhdo”. A imagem me traz o ato de contemplar e aguardar. O
que fala um pouco sobre humildade por conterem pessoas frente a algo que as faz parar.
Fotografias tiradas por mim em setembro de 2019.

Imagem 9: Nesta combina¢do uma imagem entra como contraponto da outra. Como
se a contradicdo estivesse enraizada no fato de, a esquerda um casal conversa
corriqueiramente na sua sala e a direita um homem que vai fazer um passeio de barco deitado
em uma maca e respirando com o auxilio de tubos de oxigénio. Ambas as fotos foram tiradas
por mim na mesma €poca, dezembro de 2016.

Imagem 10: A imagem da esquerda foi tirada por mim em uma viagem no interior da
Paraiba em 2017 e a imagem da esquerda foi também tirada por mim em uma exposi¢ao no
Van Gohg Museum em Amsterdam em 2016 onde havia essa enorme proje¢ao do mar. Quis
fazer um par de uma imagem da agua e a imagem de uma imagem da agua.

Imagem 11: Este par de imagens fala do apaixonamento. A luz forte ¢ vermelha em
meio aos escombros ao lado dos escombros da minha cama.

Imagem 12: O branco predominante nas duas imagens traz mais uma vez a sensagao
de vazio, porém agora acompanhado de uma tristeza, quem sabe um arrependimento pelo
bilhete da imagem da esquerda ter sido amassado e depois desamassado para a foto e haver
também um bilhete dentro da garrafa na imagem da direita.

Imagem 13: Por fim, duas imagens que foram espelhadas. Ambas as pessoas de
costas no momento em que a foto foi tirada.

Se dedicando a relagdo entre aquilo que pensa e aquilo que ndo pensa, Ranciére
aponta para a presenca do pensamento na materialidade sensivel. Defendendo as obras de arte

A . . . . . . ~ 4
como ambito efetivo do inconsciente para provar que “existe sentido no que néo parece ter”*,

43 Fotografo pernambucano que registrou o desastre ambiental de 2019 nas prais do nordeste apos o
vazamento de dleo.

4 A escolha por trazer o trabalho de Assis para o aloum de fotografias € a tristeza que me acarreta
nas suas fotografias, afeto que atravessou fortemente a criagado de “Duas Atrizes”.

5 0 inconsciente estético, Jacques Ranciére, 2009, p.10.
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o autor aponta para o carater enigmatico daquilo que parece evidente. Dessa forma, o autor
sugere um pensamento sobre aquilo que ndo pensa.
Unindo a estética com o inconsciente ¢ pensando a partir da Revolucao Estética onde

ocorreu “a abolicdo de um conjunto ordenado de relagdes entre o visivel e o dizivel, o saber e

29546

a agdo, a atividade e a passividade”™, Ranciére defende que esta qualidade ¢ uma

configuragdo especifica do dominio da arte.

No regime estético, essa identidade de um saber e de um ndo-saber, de um
agir ¢ de um padecer, que radicaliza em identidade de contrarios [...]
constitui-se no proprio modo de ser da arte. [...] pressupde um regime de
pensamento da arte em que o proprio da arte ¢ ser a identidade de um
procedimento consciente € de uma produgdo inconsciente, de uma agao
voluntaria ¢ de um processo involuntario, em suma, a identidade de um
logos e de um pathos. E € essa identidade que doravante da testemunho do
fato da arte (RANCIERE, 2009, p.27-30)

A estética entra como uma revolugao silenciosa que abre espago para elaborar a
ideia de um pensamento que ndo pensa, ou seja, um ndo-pensamento que da uma poténcia
especifica ao pensamento quando esta presente nele. Tal questdo corresponde a uma escrita

" . P , . N , 4547 .
que “quer dizer uma ideia da propria palavra e de sua poténcia intrinseca”’, assim como a

poténcia de significacdo intrinseca dos corpos.

A essa palavra ao mesmo tempo muda e tagarela, opde-se uma palavra em
ato, uma palavra guiada por um significado a ser transmitido e um efeito a
ser assegurado. [...] A palavra viva que regulava a ordem representativa, a
revolucdo estética opde o modo da palavra que lhe corresponde, o modo
contraditorio de uma palavra que ao mesmo tempo fala e se cala, que sabe e
ndo sabe o que diz. [...] A escrita muda, num primeiro sentido, é a palavra
que as coisas mudas carregam elas mesmas. E a poténcia de significagdo
inscrita em seus corpos, € que resume o “tudo fala” de Novalis, o poeta
mineralogista. Tudo ¢ rastro, vestigio ou fossil. Toda forma sensivel, desde a
pedra ou a concha, é falante (RANCIERE, 2009, p.34-35)

O inconsciente estético redefiniu as coisas da arte como modos especificos de unido
entre o pensamento que pensa ¢ 0 pensamento que nao pensa. Desse modo, cada palavra,
frase ou descrigdo carrega a poténcia da obra em si, a poténcia de revelar a verdade de um
tempo e de uma civilizagdo. O artista, na sua viagem pelo aqueronte, visita os labirintos e

subsolos do mundo social.

8 |bidem, p.25.
4" Ibidem, p.34.
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Que a historia seja real ou ficticia, pouco importa. O essencial € que ela seja
univoca, que oponha a indiscernibilidade romantica e reversivel do
imaginario e do real uma disposicdo aristotélica de acOes e saberes
direcionando para o acontecimento maior de um reconhecimento
(RANCIERE, 2009, p.56).

Neste ponto, somos instigados a navegar em dire¢do ao mais profundo das sensagdes e
dos afetos que as imagens do album de fotografia carrega. A atividade sugerida por Martha
Ribeiro possibilita uma aproximacao da associagcdo estética livre. Com a liberdade de
escolher, combinar e misturar imagens pessoais € nao pessoais, o album de fotografias
funciona como um disparador da narrativa autoficcional.

Apoiando-se na ideia das obras de arte como ambito efetivo do inconsciente, o
movimento de se autoficcionalizar serve justamente a este pensamento que nao pensa, a estes
detalhes presentes na imagem que funcionam como um porta-voz da verdade inconsciente. A
ficcdo vem como potencializadora de uma verdade escondida, de um reconhecimento que,
fugitivo da nossa consciéncia moral, deixa apenas seus rastros.

Deixar-se a si mesmo fluir por entre as imagens, nas suas profundidades, cores e
formas é aos poucos compor o quebra-cabecga deste eu fragmentado que se complementa ao
mesmo tempo que se opde. E repousar na paisagem esperando o minimo sopro do afeto que
ilumina a experiéncia. Da imagem intima que se encolhe ao lado da imagem publica, mas que
se insere delicadamente nela. Nesta amalgama onde ndo se sabe ao certo qual parcela
influenciou a outra. As duas apenas sdo. Em dupla, em par, em espelho.

A busca pela aproximagao artistica autoficcional veio a partir do desejo de investigar
as formas singulares de afetagdo e da relagdo de uma subjetividade com o mundo.
Pressupondo o regime de pensamento da arte onde o seu proprio € “ser a identidade de um
procedimento consciente e de uma producio inconsciente™ se propde uma agio voluntaria
caracterizada por montar um album com fotografias pessoais e ndo-pessoais ¢ a partir dele
escrever um texto dramatargico. Assim se configura em um processo involuntario, composto
por escolhas espontaneas de poses, formatos, profundidades e cores. Assim como inferéncias
inconscientes durante o processo de escrita: sonhos ¢ atos falhos, coincidéncias e desarranjos.

Mergulhando no universo teatral, onde o real ¢ trabalhado junto a criagdo artistica, o
uso de elementos documentais cresce na cena, produzindo a realidade nos novos modos de
encenagdo. Ribeiro aponta para a possibilidade de abertura da representacdo a partir dos

teatros do real.

8 |bidem p.30.
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Entendemos, a partir de Ranciére, que essa ruptura com a ordem
representativa e, também, a incorporacdo na arte de discursos considerados
até entdo apoéticos, como publicidade, biografia, jornais, documento, etc.,
propde um novo corpo para a arte teatral que abdica de uma unidade
organica, estruturado, e autdnoma, construindo para si um corpo
monstruoso, dividido, sem unidade, muito mais proximo do sintoma (“eu
sou o real”, resultado de um desencontro com o referencial de realidade do
sujeito) do que do simbolo (RIBEIRO, 2020, p.5)

Ribeiro aponta para uma eficacia das narrativas do real e para a sua poténcia em
despertar afetos e também para a nossa inser¢ao no campo das forcas vitais. Acreditamos que
este encontro pode ser proposto pelo performer, experimentando-o em seu proprio corpo,
diante do espectador que, assumindo a qualidade de testemunha, também entra em contato

com sintomas de ameaca do real, do abismo, da desidentidade, do desnorte, da tragédia.

No biodrama o sujeito da cena se constitui eficazmente pelas forgas que ele
consegue fazer germinar no seu corpo ¢ no corpo do espectador,
apresentando-se como um corpo vivo - o que afastaria completamente da
ideia de personagem tradicional, forjado pela representagdo - ao mesmo
tempo em que esse sujeito, corpo-vivo da cena, também instaura o espago da
ficcdo nele mesmo, se deixando habitar pela experiéncia compartilhada da
ficcdo, se amalgamando com essas representagdes de si, que ainda ndo
possuem um nome, € que possa compor seu proprio corpo, corpo forma-
forca, transfigurando-o (RIBEIRO, 2020, p.6).

Diferentemente do ator da cena representativa, o ator do biodrama - ou o ator do real -
se coloca na cena de forma a relacionar com a sua incompletude, o seu ndao-fechamento, suas
incongruéncias e misérias. Entretanto, o seu discurso sobre si ndo necessariamente informa ao
espectador/testemunha sobre ele. A ambiguidade do pacto autoficcional permite que nao haja
produgdo de saber exata sobre o sujeito em questdo. Talvez até coloque este ponto em ultimo
lugar na experiéncia da cena. A memoria entdo performa trazendo sua propria habilidade
criativa, seu proprio recorte, que ¢ da ordem do afeto. Deixd-la fluir em um processo criativo
¢ abrir as portas para esta coisa que atua de forma invisivel, mas que reverbera em nossos
corpos, atitudes e palavras. Silenciar a vontade representativa em nome desta experiéncia, que
¢ guiada pelos afetos, pode alargar os horizontes artisticos a0 mesmo tempo que nos coloca
frente a o que antes fora ignorado na vida, na arte, em nds mesmos.

A aproximagdo autoficcional de “Duas Atrizes” foi a principio pensada para se
apresentar enquanto cena. A ideia era que o trabalho artistico final da pesquisa fosse na
verdade uma cena autoficcional que seria entdo apresentada para a banca. O percurso pensado
para a pesquisa consistia em trés etapas: a construcao do album de fotografias, a escrita do

texto e a criagdo da cena a partir do texto. Porém com a situagdo do Covid-19 e
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consequentemente a implementacao do isolamento social, fiquei impossibilitada de ensaiar e
de produzir. Assim como fiquei impossibilitada de me encontrar com outros artistas que,
junto comigo, fariam o experimento cénico acontecer. Eram pensados recursos de imagem e
som para a composi¢ao da cena, como proje¢ao de fotografias e audios de hatsapp.

Entretanto, o texto foi apresentado de maneira virtual e remota. Uma leitura foi
realizada em periodo de confinamento por uma live no meu instagram que aconteceu dentro
de um festival de performances em casa®. Dentro dessa leitura consegui aplicar alguns
recursos de som que havia pensado a priori, para a cena presencial, como os audios de

whatsapp descritos no texto

raizarameh AOVIVO ' & 29
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Rafita fﬁf\ﬂa de titia &
rafaelarameh
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") mariliarameh
Rafinhaaaa

@ marifrevo entrou

49 Gira em Casa, Festival de Performances em Rede (@gira_circuito) que teve inicio no dia 28 de
margo de 2020 em meio a quarentena do covid-19.

105



A relagdo de troca com o outro ¢ um aparece na vida como fator constituinte de uma
subjetividade. Porém, este movimento de, no dlbum de fotografias escolher imagens onde a
maioria das pessoas que a compunham nao olhavam para quem tirava a foto. Como se o olhar
de quem registrou aquele determinado momento ndo se encontrasse com aquele que o
compoe; uma espécie de voyeur. Nas poucas fotografias em que isso nao acontece, ou seja,
onde as pessoas que olham para a “cAmera” possuem nas suas cores uma marca forte do
tempo. O que sugere que aquele olhar para quem estd olhando para elas estd separado do
momento presente pelo abismo do tempo.

Dentro dessa analise, creio ter me deparado com uma subjetividade que evita se expor
ao olhar do outro, que foge, que ¢ fortuita, que aproveita momentos de distragdo para capturar
o que lhe ¢ caro, uma subjetividade que anda ao lado da vergonha.

Pode parecer contraditério este ponto de vista a partir de um trabalho que escolheu o

tom confessional como eixo estrutural da sua narrativa, mas o texto autoficcional apresentado
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nao descansa somente neste lugar. A entrada da ficgdo no trabalho me possibilitou falar de
questdes que talvez o tom confessional autobiografico ndo desse conta de abarcar. O contato
com a experiéncia da autoficcdo me levou a uma reflexdo sobre o lugar da verdade nas
narrativas de si. Nao da verdade enquanto mera diferenciacdo da ocorréncia ou ndo de um
fato, mas da verdade subjetiva de cada um ocasionada a partir da vivéncia dos afetos. E o
pensamento de que talvez esta verdade consiga circular na ficcdo de uma maneira mais
honesta com a qual circula na realidade. Na tentativa de acesso a esta verdade na criacao
dramatargica, dividi o texto em duas narrativas, a da verdade e a da mentira, mas sem
especificar a natureza de cada uma.

“Atriz 17, que ¢ tida no texto como a que fala a verdade, “prepara” a narrativa como
se abrisse espago para a entrada da outra atriz quando assume a possibilidade de ter sido
batizada com nomes diferentes, um antagonista do outro. Quando a narrativa comeca a ser
guiada pela “Atriz 27, a atriz que mente, onde a figura da filha de Jupiter comega a aparecer
com mais frequéncia, algumas questdes comegam a surgir. Como se a entrada assumida da
ficcdo na dramaturgia abrisse espago para as verdades que, contraditoriamente a parcela da
verdade encobria. A personagem mentirosa estd autorizada entdo a se aproximar por exemplo
do desejo pela morte, do eu e do outro, ja que propria figura da “Juliana”/”Juliene”/”’Julia”
protagoniza estes temas, como a cena do assassinato de Ricardo IIl e a sugestdo de uma

tentativa de suicidio.
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4. CONSIDERACOES FINAIS

Vé-se que a escrita autoficcional, para além de uma abertura do regime
representativo, possibilita uma democratizacdo do sensivel. Além disso, pode produzir
olhares emancipados da dicotomia entre verdade e mentira, ficcdo e biografia, passado e
presente ¢ uma das possibilidades artisticas que os horizontes desta aproximacao alcangam.
Talvez, a emancipagdo deste olhar dicotdmico no sujeito moderno possa ampliar as
possibilidades de didlogo na arte e na vida. Visto que ndo se encontra mais tdo refém de
prisdes egoicas decorrentes das polarizacdes empobrecedoras do pensamento. Por isso
também, a escolha de elencar duas personalidades antagdnicas a fim de testar os limites entre
elas e assim criar um cenario onde as suas semelhangas e misérias pudessem emergir. Ao
empurra-las em dire¢do ao abismo. Que se entende enquanto lugar de transicdo,
transformagao, espelhamento e rompimento.

O comeco do trabalho - como foi dito - a partir do texto dramaturgico foi motivado
pela tentativa de aproximar o leitor, primeiramente de uma experiéncia artistica e da sua
possibilidade de afeto, para depois tragar o pensamento referente aos conceitos que nortearam
a sua criagdo. A pesquisa deixa como desejo ndo realizado a aproximagao autoficcional frente
a cena assim como suas possiveis reverberacdes junto ao espectador.

Dito isto, 0 sujeito que se pensa auto ficcionalmente, isto ¢, o sujeito que abraca a sua
dimensdo ambigua, contraditéria e sobretudo tragica - tem a capacidade de refletir
criticamente sobre a sua subjetividade e em consequéncia alterar as formas de se perceber. A
sua capacidade de atuar nas esferas sociais, publicas e politicas pode, a partir disso,
modificada. Pois, a possibilidade de que partindo da autofic¢do, os materiais negativos que a
principio subtraem a forca vital possam ser convertidos em criagdo. Pensando assim, no
trauma enquanto experiéncia tragica, constitutiva e de alto poder criativo. E a partir da
criacdo, a liberdade.

No inicio de toda esta trajetéria Martha me aceitou, a0 mesmo tempo, como
orientanda e como atriz. Por um longo periodo o inicio da pesquisa em autofic¢do se deu
junto ao processo de Amor Nao Recomendado, trabalho ja citado anteriormente neste texto,
que foi dirigido e escrito por ela. Amor, como gostamos de chamar nos, os performers que

participamos™’, desde o comego ja transparecia seus tragos autoficcionais e o desejo de

% Bruno Bernardini, Charlotte Cochrane, Claudia Wer, Gerbert Perissé, Lucas Rodrigues, Nicolle Longobardi e
Thales Ferreira.
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Martha por trabalhar a partir do afeto. Ali, ja se despertava o inicio de algo que viria a ser um
aprofundamento nas questdes intimas e nas situagdes onde o eu se encontra suspenso.

O processo criativo instituido pela dire¢do era, em sua maior ¢ mais forte parte,
enderecado aos nossos afetos, nossas percepgoes do mundo e nossas experiéncias em torno do
amor, desde as mais sublimes as mais tragicas. Nao coube no entendimento durante a época
do processo, mas apos o distanciamento que o tempo proporciona, sou levada a crer que parte
da dificuldade com o processo repousava neste lugar. Foi custoso entender e aceitar que o
processo de Amor, tocava em traumas recentes, que nao tiveram tempo de serem elaborados.

Dito isto passaria reto por algumas colocagdes que certamente deixaria no meio do
processo se ndo fosse pelo olhar de Martha: dentre elas o lugar da verdade e o da mentira.
Certamente este periodo de investigagdo foi responsavel pela elaboragdo do trabalho com a
autoficcdo que, segundo Sergio Blanco, ¢ um pacto com a mentira. Chegando a tratar a
autoficcdo como “a-moral” em seu livro Autofic¢do: uma engenharia do eu, que ndo foi
possivel entrar na bibliografia desta dissertacao devido ao tempo e a dificuldade de acesso.

Juntamente a isto, também ficou pelo caminho um desdobramento mais critico em
relacdo a autoficcdo. Assim como destrinchar as etapas de construcdo do trabalho
autoficcional e o relato de como se deu a experiéncia de cada uma delas. Por fim, trazer mais
para perto da consciéncia as questdes que permearam este pesquisa € que ainda estdo no plano
inconsciente.

Dos desejos que ficam, trago mais uma vez o de encenacgdo ¢ de apresentacdo em
forma de experimento cénico, apesar de ndo haver ainda a perspectiva desta realizacao,
devido as medidas de isolamento social. Assumindo a auséncia deste encontro com o outro,
trago a importancia do mesmo neste empreendimento da autoficcdo. Pois o intuito de usar a
narrativa autoficcional carrega em si o desejo de alcangar o outro.

Sendo impossivel este encontro presencial, foi utilizada a estratégia remota de
compartilhar a leitura do trabalho ao vivo, em forma de live’!. Assim, o contato com 0
publico foi possivel, tendo a transmissdo atingindo o seu total de 84 espectadores e gerado
algumas respostas ao experimento remoto.

Algumas pessoas disseram se identificar com as historias contadas e acabaram por
compartilhar também as suas proprias historias em um momento a parte de conversa. A live
também atraiu pessoas que pesquisam autoficcdo chegando a ser recomendada como material

de pesquisa. Alguns depoimentos tiveram uma especulacdo sobre quais partes do texto eram

*" Na minha conta do instagram @raizarameh no dia 10 de abril de 2020 as 20h30 a partir do Festival
de Performances em Rede.
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verdadeiras e quais partes continham mentira. Além de pessoas proximas que, por terem se
sentido direta ou indiretamente citadas na narrativas me vieram pedir algumas explicagdes a
respeito do meu intuito em incluir determinada historia, ou o esclarecimento do meu olhar
sobre determinada situacao.

Dito isto, a pesquisa deixa o desejo de continuidade e aprofundamento, visto que
algumas questdes ndo conseguiram ser totalmente elaboradas. Dentre elas, principalmente
uma elaboragdo conceitual mais aprofundada, tendo a vista a fortuna critica ao redor da
autofic¢cdo. Assim como a sua reflexdo teorica alinhada a pratica, tanto em termos de escrita
quanto de encenacdo. Somado a uma reflexdo critica em relacdo as escolhas artisticas, de
narrativa e de estética. No mais, o aprofundamento da pratica artistica autoficcional e a sua

poténcia em mobilizar afetos.
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