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RESUMO

A utilizacdo de elementos autobiograficos nas criacbes teatrais performativas tém
sido recorrente nas producdes artisticas da atualidade. O corpo como insténcia que performa
afetos e memorias permeia as discussdes presentes na problematica autobiografica. Buscou-se
refletir, a partir do acontecimento teatral performativo de Domingo, entrevistas com a atriz
Cida Falabella e revisao bibliografica, como o corpo-poético performa tais elementos no
processo criativo do ator. A autobiografia abrange nocbes sobre eu, memdria, emocoes
e sentimentos a partir de propulsores como a auto-objetivacdo e sua insercdo no espago
(auto) biografico. O transito entre o eu-para-mim e o eu-outro, mediado pelo estado poético e
corpo afetado, constitui-se performance do corpo em Domingo, de Cida Falabella. No espaco
(auto) biogréfico, a criacdo de corpos poéticos proporciona a invencao de imagens dissidentes
daquelas vivenciadas pela sociedade espetacular, além de proporcionar novas anélises

micropoliticas dos corpos-sujeitos e suas respectivas acoes.

Palavras-chave: Autobiografia. Corpo poético. Espaco (auto) biografico. Domingo. Teatro

Performativo.



ABSTRACT

The use of autobiographical elements in performative theatrical creations has been recurrent
in today's artistic productions. The body as an instance that performs affections and memories
permeates the discussions that are present in the autobiographical subject. It was sought to
reflect, from the performative theatrical event of Domingo, interviews with the actress Cida
Falabella and bibliographical revision, how the poetic-body performs such elements in the
creative process of the actor. The autobiography comprises notions about self, memory,
emotions and feelings from propellers such as self-objectivization and its insertion in (auto)
biographical space. The transit between the self-to-me and the self-other, mediated by the
poetic state and the affected body, constitutes the body performance on Domingo by Cida
Falabella. In the (auto) biographical space, the creation of poetic bodies provides the
invention of dissident images of those experienced by the spectacular society, besides to
providing new micropolitical analyzes of the subject bodies and their respective actions.

Keywords: Autobiography. Poetic body. (Auto) biographical space. Domingo. Performative
Theater.
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INTRODUCAO

O desejo de adentrar nas esferas autobiograficas surgiu da necessidade de
compreender o0 impacto que as memorias, e seus respectivos afetos, tém sobre o corpo do ator
em um processo de criacdo autobiografica.

Ap0s fruir e participar de espetaculos que se atentavam as criagdes pautadas no real e
no material pessoal, percebi que o vinculo entre arte e vida se tornou, no século XXI, o
provocador de poéticas corporais e dos seus respectivos processos criativos. As montagens
vinculadas a autobiografia — Luis Antonio-Gabriela S&o Paulo), estreou em 2011 e discorre
sobre a relacdo do diretor do espetaculo com sua irma; As rosas no jardim de Zula (Belo
Horizonte), conta a histdria da méde de uma das atrizes e teve sua estreia em 2012; Fic¢des
(S&o Paulo), narra diversas histérias dos atores da Cia Hiato, borrando as fronteiras entre
ficcdo/realidade, a peca teve sua estreia no ano de 2012; Festa de Separacdo (Sdo Paulo),
estreou em 2009 e relata o fim do casamento dos dois atores do espetaculo; dentre outros —
atestam a efervescéncia de narrativas em primeira pessoa nos palcos e agucam questfes em
torno do trabalho do ator que tem como mote de criagdo suas histdrias pessoais.

Ao longo dos anos me interessei pelas obras de varios artistas que acirravam o elo
entre arte e vida, dentre eles: Frida Kahlo (1907-1954), Louise Bourgeois (1911-2010),
Florbela Espanca (1894-1930), Sylvia Plath (1932-1994), Sarah Kane (1971-1999), Jean-
Jacques Rousseau (1712-1778), Marina Abramovic (1946), Camille Claudel (1864-1943),
Ana Cristina César (1952-1983) dentre outros.

No trabalho desses artistas, sdo percebidas caracteristicas autobiograficas e uma
poética que emerge junto a invengdo de subjetividades. No entanto, como a arte afeta um
individuo e como sua subjetividade afeta suas criacdes? Essa era uma questdo que iria
perdurar no meu corpo por um longo tempo, levando-me a aprofundar em trabalhos em que
vida e obra se confundiam, irremediavelmente.

Tais davidas se tornaram, posteriormente, o impulso para a criagdo de duas cenas
curtas e dois espetaculos teatrais, e na pesquisa de iniciacao cientifica realizada entre os anos
de 2012 e 2013.

Em 2010, participei como atriz da criagdo da cena Sobre-viventes e,
subsequentemente, do espetaculo Sobre-viventes: reeditados e dispersos, ambos pautados no
conto Sobreviventes, de Caio Fernando Abreu, e em materiais autobiograficos. Utilizando o

relato pessoal como fonte de criacdo, comecei a me questionar sobre qual a influéncia dos
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meus sentimentos, memorias € emogdes Nos processos criativos e como se dava sua interse¢ao
com a criagdo de um corpo cénico. Nesse periodo iniciei uma pesquisa de iniciagdo cientifica
com a professora Monica Medeiros Ribeiro, intitulada 4 emog¢do no corpo do ator.

Paralelamente a pesquisa, trabalhei na criagdo da cena Caretas, com o grupo Primeira
Campainha, a qual, basicamente, foi direcionada por uma dramaturgia preestabelecida e com
a unido de depoimentos pessoais. Passando por esses trabalhos, que me marcaram pela
erupcdo de questionamentos acerca do material autobiografico em didlogo com o estado
cénico e a subjetividade do ator, decidi retomar o fio condutor que me inseriu nesse turbilhdo
poético-criativo.

Em 2014, realizei meu trabalho de conclusao de curso (TCC) na Graduacao em Teatro
da Escola de Belas Artes da UFMG. Meu TCC teve como tema de pesquisa a autobiografia e
a ficcdo como norteadores do processo de criacdo do espetdculo Uma carta para Vincent. O
processo de criacdo, baseado nas minhas memorias e nas cartas do pintor Vincent Van Gogh,
desembocou na minha pesquisa de mestrado e verticalizou meu interesse pelo corpo e os
elementos autobiogréficos.

Em 2015, dirigi o espetaculo Felizes para sempre, com a atriz lara Torres. A
montagem, trabalho de conclusdo da atriz no curso de Teatro da Escola de Belas Artes da
UFMGQ, teve como mote de criagdo a utilizagdo de elementos autobiograficos na construgdo
dramaturgica e nos treinamentos corporais. Nesse processo, busquei provocar e dirigir a atriz
a partir de suas confissdes, fato que inflamou ainda mais minhas davidas e questionamentos
sobre o trabalho do ator em montagens autobiograficas.

As produgdes artisticas tém se deslocado das tendéncias tradicionais’ para a autonomia
no discurso e na estética, tornando o sujeito ator, autor, narrador e personagem principal de
sua propria histéria performada na cena. Segundo Sanchez (2007), o teatro tradicional?
implica a subordinagdo ao discurso, o que gera, no teatro contemporaneo, o afloramento da
necessidade de um espago em que o ator possa reivindicar sua autonomia como criador, dando
vazao as suas subjetividades e experiéncias individuais. A vida como experiéncia estética
provoca emogdo e reflexdo nas fronteiras que relacionam arte e vida (RIBEIRO, 2012). O
desejo de coabitar arte e cotidiano parece surgir ndo somente como uma resposta politico-
social a descentralizacdo dos discursos hegemdnicos da cena, mas também como forma de

experienciar emogoes, subjetividades e novos agenciamentos do eu.

! Tendéncias que se vinculam & representacéo, a construcéo de personagens e a textos pré-fixados.
? Teatro tradicional, nesse contexto, considera as criagdes pautadas, basicamente, em uma vertente realista-
naturalista do teatro.
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Os mundos autobiograficos se desmancham paralelamente a sua construgdo,
impossibilitando uma cartografia fixa na sua utilizagdo. As instabilidades autobiograficas
denotam problematicas diante dos artistas que as tomam como provocadoras do seu processo
criativo. Logo, viu-se necessario compreender como vem sendo estudada a nogdo
autobiografica e o modo como a mesma se correlaciona ao acontecimento teatral.

Para iniciar a pesquisa sobre a influéncia de elementos autobiograficos nas
construgdes dos estados do corpo do ator, tornou-se imprescindivel analisar, primeiramente,
as reflexdes sobre instancias autobiograficas e, posteriormente, correlaciona-las aos processos
corporais do ator-performer.

Nas pesquisas feitas no campo das ciéncias humanas, parece ser inevitavel recorrer a
um certo tipo de “inven¢do metodologica” que seja capaz de incluir, na sua travessia, 0s
afetos, as impossibilidades e as intuigdes. Pesquisar, na arte, ¢ compreender que poesia,
instabilidade e efemeridade comprometem o objeto e desestabilizam seus terrenos de verdades
e certezas. “A ciéncia moderna ¢ feita da negagdo da arte, da desqualificagdo da emogao.
Pode-se até refletir acerca da imprescindibilidade da emog¢do que, negada, concede origem a
ciéncia que se imagina apenas feita de razao” (HISSA, 2013, p. 21). Os afetos que motivam e
compdem a pesquisa em arte influenciam os métodos e, consequentemente, os caminhos
tracados para tal empreendimento. Logo, nesta pesquisa, buscou-se partir da premissa de que
ciéncia e arte estdo interligadas, e que o caminho tracado nesse processo inclui procedimentos
inventivos.

Ao tratar de autobiografia, supde-se a aproximacdo com nocdes corporais que
envolvem a memoria, os afetos e a performatividade do corpo-sujeito em acdo. A narrativa
pessoal, nesta pesquisa, apresenta um circuito que interconecta corpo, autobiografia e poiesis.
O mapa tracado pelo cruzamento entre corpo e criacdo cénica foi realizado por via de uma
metodologia composta por uma revisdo da literatura, utilizando como suporte de pesquisa 0s
descritores: corpo poético, autobiografia e memoria; um estudo de caso com observacdo nao
participativa no espetaculo Domingo, da atriz Cida Falabella, no qual se trabalhou com
registro em diério de bordo buscando analisar a relagdo entre as narrativas em primeira pessoa
e as construcdes corporais da atriz. O objetivo era compreender, a partir dos ensaios e
apresentacdes, como se dava a criacdo do corpo em uma cena autobiografica e 0 modo como a
performance desse corpo afetava 0 acontecimento teatral. Juntamente ao estudo de caso,
foram realizadas entrevistas ndo estruturadas com a artista. Apos a realizacdo da primeira
entrevista, percebeu-se que a relacdo entrevistador e entrevistado afetava os relatos da artista

em torno do seu processo criativo de Domingo. Logo, decidiu-se por outro aparato
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metodoldgico, a troca de cartas®. Durante o processo de pesquisa, eu e a atriz Cida Falabella
enviamo-nos trés cartas (total de seis cartas), as quais continham escritos afetivos sobre minha
observacao do espetaculo, perguntas sobre o processo de criacdo do mesmo e questdes que
envolviam as experiéncias pessoais da atriz relacionadas ao corpo e suas construcdes poeticas.
Também foi realizada uma entrevista semiestruturada com a artista Denise Pedron.

Para a elaboracdo de um plano provisério do assunto, foi feita uma revisdo da
literatura® executada nos periddicos artisticos (Al e A2, Qualis Capes) relacionados as artes
da cena no Brasil e no banco de dados do portal Abrace (Associacdo Brasileira de Pesquisa e
Pds-graduacdo em Artes Cénicas). As nogdes: Teatro documentario (SOLER, 2010),
Biodrama (FERREIRA, 2011; ABUJAMRA, 2013), Teatros do Real (SANCHEZ, 2007 apud
CARREIRA, 2011; LEITE, 2014), Artivismo (ALICE, 2012) e o Teatro Performativo
(FERAL, 2009; 2015), foram algumas das proposi¢des encontradas que relacionam teatro e
autobiografia. Nesta pesquisa, optou-se por trabalhar com o teatro performativo por
compreender que 0 mesmo abarca diferentes formas de utilizacdo do material autobiogréfico,
além de dialogar de forma mais precisa com o estudo de caso (Domingo).

Percebeu-se que algumas das configuracfes ao se pensar o0 teatro contemporaneo
envolvem instancias como: real/ficcdo, representacdo/apresentacdo, ator/performer,
teatro/performance etc. Compreendendo que ficcdo e realidade sdo nogbes complexas,
podendo envolver psicanalise, estudos sobre o corpo-mente e aspectos politicos, sociais e
culturais dos individuos, ndo se pretende, nesta pesquisa, analisar de forma aprofundada as
definicbes dos mesmos. Porém, ficcdo e realidade serdo tratados como acontecimentos
entrelacados. As fronteiras entre ambos se borram a medida que as compreensdes sobre 0s
processos dos corpos-sujeitos sdo tidas como eventos coadunados a nogdo de corpo-mente.
Ficcdo e realidade coabitam o dizer sobre si mesmo e, como dizia Manuel de Barros (2013, p.
43), “Tudo que ndo invento ¢ falso”.

O espetaculo Conversas com meu pai, criado em 2014 pela atriz Janaina Leite, as
propostas da Cia Hiato (S&o Paulo - Brasil), do grupo Tema Teatro (Coldmbia), de Rimini
Protokoll (Alemanha), de Vivi Tellas (Argentina), de Spalding Gray (USA), de Angélica
Lidell (Espanha); as pesquisas e trabalhos realizados por Leite (2012, 2013, 2014), Laranjeira
(2012), Alleoni (2012), Alice (2012), Leal (2010, 2011, 2014), Fornaciari (2012), Freitas
(2011, 2012, 2014), Fernandes (2013), Abujamra (2013), Carreira (2011), Farra (2014),

® As cartas se encontram no apéndice.

* A revisdo da literatura tem como objetivo investigar, de forma sistematica, as discussées e conhecimentos
sobre determinado tema. A pesquisa deve ser feita de maneira codificada, envolvendo: recorte, enumeracdo e
classificagédo (GIL, 2008).
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Lourago (2014), Silva (2013), Bitter (2013), Goncalves (2013), Stelzer (2014), Da Silva
(2011), Costa (2013), Ferreira (2011), Lima (2010), entre muitos outros, apontam para uma
curiosa efervescéncia do material pessoal na cena. As formas citadas anteriormente, nas quais
se relacionam autobiografia e teatro ou autobiografia e performance, denotam a presenca de
corpos em agdo que portam estados de presenca em detrimento da representacdo. Elementos
autobiograficos como: identidade, memdria, sentimentos e emocGes, também tém estado
presente em diversas propostas de criacdo corporal envolvendo o teatro, a autobiografia e a
performance.

Falar de corpo é falar de sujeito e falar de sujeito é compreender um corpo-mente em
continuidade com seus afetos. Correlacionar memoria, afeto e corpo parece ser, nesse
contexto, uma acdo necessaria para a compreensdo da performatividade de instancias
autobiograficas. No entanto, esses processos corporais, no ato da acdo performativa,
envolvem poiesis e nogbes politico-sociais em torno da formagdo do eu (identidade, auto-
objetivacdo). Além de abarcar instancias que envolvem a midiatizacdo (publico, privado), a
massificacdo e/ou engessamento de corpos e imagens (dispositivos de poder, sociedade do
espetaculo). Os aspectos micropoliticos (processos de singularizacdo e subjetivacdao) também
cercam processos afetivos como sentimentos e emocdes. Nocbes que também serdo abordadas
neste trabalho.

No decorrer da pesquisa, a insercdo de uma poiesis autobiografica se viu necessaria,
ndo sé pelas abordagens tedricas e metodoldgicas do estudo, mas também como provocadora
afetiva da escrita que também se apresenta como (re)invencdo do discurso sobre si mesmo. A
historia de Maria Romana de Carvalho permeia a introducdo de cada texto como um afeto que
antecede a escrita e perpassa o0 imaginario das minhas memorias. Como um livro que conta a
histéria das incompletudes, a vida de Maria Romana de Carvalho é minha lacuna
autobiografica que disponho as fissuras desta escrita que no decorrer da pesquisa me
provocou a falta potencializadora de uma certa presenca autobiografica.

No primeiro capitulo, intitulado Autobiografia, autoficcdo e espaco (auto) biografico:
Fissuras nas construcfes corporais cénicas, o objetivo foi discorrer sobre nogbes que
interpenetram narrativas pessoais e seus possiveis processos inventivos (LEJEUNE, 2014;
ARFUCH, 2010; DOUBROVSKY, 2010). Vale salientar que na revisdo da literatura, as
referéncias coletadas em torno dos termos autobiografia, autobiografica e/ou autobiografico,
referem-se, basicamente, a autores do campo literario. Contudo, é importante lembrar que
literatura é arte e que diversos escritores, de distintas areas, conferem ao teatro analises

essenciais para sua compreensao.
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A autoficcdo, conceito abordado por alguns textos encontrados na pesquisa, é ainda
pouco estudada, possuindo poucas referéncias em portugués e/ou espanhol. Por meio da
analise realizada, encontrou-se Doubrovsky (2010) como principal tedrico do tema.

E importante sublinhar que, ao utilizar o termo “espago biografico”, Arfuch (2010, p.
63) comenta que “[...]nossa op¢ao de nominacdo, que tem sobretudo um valor heuristico, ndo
supde que a distingdo entre atribui¢des auto ou biogréficas, no interior ou fora desse espaco,
seja irrelevante”. Considerando que neste trabalho o objeto de pesquisa se vincula mais
especificamente a formas autorreferentes — memorias, testemunhos, historias de vida, diarios,
cartas, lembrancas, relatos de vida etc. — e que o objetivo do estudo ndo é aprofundar a
distincdo entre auto e biogréaficas, optou-se por incluir a nomina¢do “auto”, porém, entre
parénteses, indicando uma possibilidade alternativa de leitura.

A autobiografia compreende nogbes sobre 0 sujeito e seus respectivos processos
afetivos, além de tratar de diferentes manifestagdes artisticas sobre o proprio eu. Axiomas
como: verdade/mentira, ficcio/realidade e eu/outro envolvem o relato pessoal e sua constante
(re)invencéo.

No segundo capitulo, intitulado Performance autobiogréfica: a invencdo do eu como
mote de criacdo, abordamos a memdria e sua continuidade no corpo por meio de processos
afetivos envolvendo sentimentos e emocgdes. Nesse capitulo, analisamos o0s possiveis
tangenciamentos entre memoria e invencao, recordacdo e esquecimento, e sua continuidade
nas construgcdes corporais cénicas. A narrativa pessoal possui em seu entorno processos de
subjetivacdes e formacdo de imagens que evidenciam a complexidade das instancias que
circundam a enunciacdo em primeira pessoa. Logo, viu-se necessario discorrer sobre 0s
processos que envolvem memoria, afeto e poiesis a partir das pesquisas desenvolvidas por
Damasio (2004), Ribeiro (2012) e Dubatti (2010).

Tendo o teatro como um acontecimento que implica poiesis-convivio-expectacion
(DUBATTI, 2010), vincula-se a autobiografia (na cena) um sentido de manifestacdo artistica
em que o0 espago (auto) biografico (ARFUCH, 2010) confere as dimensdes ontologicas e
fundamentais dos entes, nocBes sobre corpo poético (DUBATTI, 2010), teatralidade e
performatividade (FERAL, 2015). Conceitos esses que também serdo abordados no decorrer
do capitulo dois.

Performatividade e teatralidade impactam o acontecimento teatral performativo, assim
como as potencialidades do transito entre eu-outro e eu-para-mim (BAKHTIN, 2011).

Discorrer sobre provocagdes micropoliticas nas relacbes entre eu e 0 outro acirra a
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transitoriedade dos processos autobiogréficos, e denota ao corpo poético processos que se
associam ao olhar excedente e a autossensagéo.

No terceiro capitulo, intitulado Autobiografia em Domingo: a louca sou eu, um
acontecimento teatral performativo, buscou-se problematizar a criacdo de um corpo poético
inserido em um espaco (auto) biografico. Logo, optou-se por incluir o acontecimento de
Domingo, da atriz Cida Falabella, como estudo de caso da pesquisa. Domingo € um
acontecimento teatral performativo que elucida a juncao entre performance e teatro, além de
refletir sobre questdes em que a narrativa em primeira pessoa permeia as construgdes afetivo-
corporais e os estados de presenca da atriz. Nesse capitulo, buscou-se debater sobre a
intersecdo entre as no¢des abordadas nos capitulos um e dois e a préatica criativa do corpo
poético da atriz de Domingo.

Relacionar problematicas que incluem o sujeito, 0 corpo e seus constantes processos
de subjetivagdo (AGAMBEN, 2009), exige a contextualizacdo do seu entorno. Para tanto,
buscamos tangenciar processos micropoliticos (GUATARRI & ROLNIK, 2013) a concepcgoes
de uma sociedade espetacular (DEBORD, 2003) que reproduzem concep¢des dicotbmicas
sobre as instancias autobiograficas.

Tratar da relacdo entre corpo, teatro e autobiografia exige a compreensdo da narrativa
pessoal como um complexo processo de elaboracdo do sujeito sobre suas memdarias e afetos.
Portanto, buscou-se entender como as instancias autobiogréaficas vém sendo abordadas na

atualidade e seus tangenciamentos com as concepcdes e 0s processos de formacdo do eu.
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PRIMEIRA PARTE: Dona Maria e 0s corpos inauditos

A narrativa em primeira pessoa justifica a necessidade
de escrever sobre a auséncia/presenca de uma pessoa
gue ainda mantém algum sopro de vida, que se
relaciona com o mundo a partir de gestos,
esquecimentos e siléncios.

Eneida Maria de Souza®

Desde minha infancia sempre me interessei pela vida das pessoas, principalmente
pelos siléncios e pelas presencas inauditas de olhares espessos e controversos. Maria
Romana de Carvalho, irma do meu avb (por parte de pai), com quem tive contato desde
minha infancia, na cidade de ltuiutaba-MG, é, na minha memoria, uma mulher forte e de uma
presenca assustadoramente inesquecivel. Quando crianga, ndo tardava em observar 0s
corpos, os andares e, inevitavelmente, os olhos; minha tia deslizava presencga sobre a casa, e
eu mantinha os olhos fixos no balancar cotidiano daquela pele, cores, emocdes e 0ssos. Com
0 passar do tempo, passei a me interessar por presencas e, consequentemente, por corpos. O
ndo dito me atraia mais que a palavra, o transbordamento de sensacGes causadas pelo
siléncio me instigava, ininterruptamente. As histérias contadas por corpos tornavam-se um
enigma na minha imaginacdo, suas presencas me furtavam a quietude. Dona Maria e eu
convivemos de 1987 (ano do meu nascimento) a 1998 (ano de sua morte). Nossa convivéncia
se resumia as minhas observacBes sobre ela e as nossas conversas cheias de aventuras
inventadas dentro da minha imaginacéo. O modo como ela deslocava seu corpo, o jeito de se
portar diante da vida com o riso sempre solto, lembrava uma personagem felliniana.

Quando crianca, minha experiéncia com Dona Maria, a tia que ndo dizia coisa com
coisa, deixava-me irrequieta e com a impressdo de que as historias pessoais eram pequenas
cicatrizes invisiveis cravadas na pele, gestos e 0ssos. Dona Maria, sempre tdo forte e com
uma misteriosa intensidade na sua aparéncia, vazava fissuras no siléncio da sua presenca.
Aos meus seis anos de idade, ndo sabia que os mistérios e as experiéncias de uma vida se
espalhavam nas atitudes dos corpos. Mas sabia que a mesma for¢a percebida nos olhos da

minha mée quando o mundo desabava a sua frente, podia ser reconhecida por mim nos olhos

® SOUZA, Eneida Maria De. AUTOFICCAO E SOBREVIVENCIA. RED_Revista de Ensaios Digitais. Rio de
Janeiro. Numero 1, 2015. ISSN: 2525-3972 Disponivel em http://revistared.com.br/artigo/73/autoficcao-e-
sobrevivencia.
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de Dona Maria quando ela parava, na esquina da minha casa, e resmungava palavras “sem
importdncia”. Por que ela me chamava a aten¢cdo? Por que seu corpo me dizia coisas que
ultrapassavam suas palavras? Eu me interessava por ela! Interessava-me por sua histéria e
pelo diagnostico feito pelo meu avé — “o sangue subiu a cabeca e ela enlouqueceu ”. Ela era
uma mulher louca e isso despertava minha fantasia. A comunicagédo estabelecida entre nos
era permeada pela minha imaginacéo e pela forma que minha tia encontrou de comunicar
seus fantasmas, medos, alegrias e invengdes. Seu corpo dizia mais que as palavras porque o
mesmo ndo parecia se importar com regras preestabelecidas: ela simplesmente vertia
emocdes, sentimentos, siléncios e desejos. Os gestos e 0s movimentos de Dona Maria eram a
linguagem com a qual ela se comunicava com o0 mundo quando sentia medo, incompreenséo
ou uma imensa alegria. Ndo se sabe muito sobre a intensidade com a qual suas emocdes
brincavam dentro dela, ela ndo dizia. Minha tia simplesmente arrancava suas roupas e saia
correndo pela cidade, até que alguém a trouxesse de volta.

Lembrando da Dona Maria, pergunto-me: até que ponto a inventei? A imagem que me
resta dela, rememorada na escrita deste texto, me parece real. E a partir desse Real
construido por esquecimentos, lacunas e invencbes que me recordo de Dona Maria,
reconstruindo neste instante minha autobiografia que se entrelagca com a dela. “Reconquistar
essa imagem nao significa atingir a dimensédo da convivéncia anterior, mas recuperar uma
relacdo fragmentaria que se sustenta pela memoria igualmente inventada da narradora”
(SOUZA, 2015, p. 1). Inventar e rememorar caminham de maos dadas no ato que faz reviver
Dona Maria neste contexto. A lembranca de Dona Maria é carregada de afetividade,
imaginacdo e esquecimento. Pergunto-me se é nessa triade que reside a poténcia de sua
presenca. As definigdes e adjetivos que dou a ela séo a forma de concretizar, por meio da
linguagem escrita, uma memodria; de dar forma a uma Dona Maria que neste instante so
existe em minha recordag&o®.

Ao explorar minhas recordacdes, questiono-me sobre 0 compromisso da autobiografia
com uma suposta verdade e qual seria a parcela ficcional que a compée. Dona Maria € uma
personagem real das minhas invencOes, a partir do meu olhar construo seus pormenores,
realco suas nuances e, depois de certo ponto, a confundo comigo mesma. Meu interesse por
sua vida, seus relatos e suas experiéncias residem no segredo, na parcela de sonho com a

qual fantasio meu esquecimento sobre ela.

® Recordag&o no sentido apontado por Tomas de Aquino (2016, p. 35): “[...] uma espécie de redescoberta de algo
recebido anteriormente, mas ndo conservado”.
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Parafraseando Ana Cristina César, é a prépria vida que me vive e vivendo sou
grafada, enquanto observo e escuto, através do meu eu, o discurso que me grafa. Nao sei se é
possivel dizer de uma Dona Maria sem dizer sobre mim, ou vice-versa. No entanto, me parece
impossivel pensar sobre ela sem antes transfigura-la, primeiro, no corpo dos meus afetos;
segundo, desenhada em lembrancas transitorias da minha histéria. A grafia da minha vida
vai sendo tecida a medida que a esquego, ou a recordo, ou simplesmente a vou vivendo. Vida

experienciada aos pedacos, feito mosaico, em plena incompletude sensivel do tempo.

1 Autobiografia, autoficcéo e espaco (auto) biografico: Fissuras nas construcdes
corporais cénicas

[...] Percebo ainda que sou eu que sou vivida, sou eu
gue sou grafada, sou eu também que escuto em
surdina o velho discurso que me grafa. E finalmente
vislumbro maravilhada que sou eu que escrevo, agora,
aqui neste deserto onde entra sem ser visto um velho
cargueiro inglés. Percebo que o seu segredo é gue, ao
dizer “eu”, este texto realiza a conjung@o entre o real
(esta minha vida ou quem a vive), o simbdlico (este
discurso ou o pronome eu que aqui deliro) e o
imaginario (este ouvir constante da minha propria
biografia); e, ao realizar esta conjungdo, manifesta
também o momento que consciente e inconsciente se
encontram sobre pedras Umidas do porto e ao que
indica é ai que sdo produzidas clandestinamente
desejos informulaveis.

Ana Cristina Cesar’

Vivida, grafada e produtora de desejos informulaveis, as experiéncias autobiograficas
fincam nos corpos a conjuncgéo entre o real, o imaginario e o simbdlico. Etimologicamente,
autobiografia significa eu+vida+escrita®, portanto, escrita da vida do sujeitoc. A minha
dificuldade em relacdo ao termo esboga minha incompreensdo das palavras vida, eu e dos
limites que nunca soube definir entre ficcdo e realidade. Como relatar a prépria vida se ndo sei

dizer o que compreendo da minha propria vida, sem garantias do que realmente acontece e do

" CESAR, Ana Cristina. Antigos e Soltos: poemas e prosas da pasta rosa. S&o Paulo: Instituto Moreira Salles,
2008.
® Disponivel em: http://etimologias.dechile.net/?autobiografi.a.
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que realmente se é? Eu e vida ndo me convenciam como vinculo para uma suposta verdade, a
invencdo que parecia permear a vida de Dona Maria era a mesma que borbulhava na minha
imaginacéo.

O que sempre despertou meu interesse nos atos autobiograficos foram as fissuras e
lacunas que o pensar sobre o si mesmo pareciam provocar no proprio sujeito que as
enunciavam. Posso sugerir que exercer 0 ato de pensar sobre si mesmo é a acao principal de
toda e qualquer autobiografia, a qual afere as medidas de peso e leveza da elucidacdo de uma
experiéncia. Dessa maneira, compreender o que contorna e envolve a nogdo autobiografica
me pareceu de extrema importancia, assim como suas contradi¢cdes e desdobramentos.

Vida e relato sobre a prépria vida sdo instancias que diferem entre si, porém possuem
0 mesmo objeto sustentatdrio, eu. O eu que vive e 0 eu que relata o que viveu sdo 0s mesmos?

Essa € uma questdo que permeia as elabora¢bes em torno da nogdo autobiogréfica.

1.1 Autobiografia: esquecimento, verdades e invencoes

Tem mais presenga em mim o que me falta

Manoel de Barros®

Nos diarios de Sylvia Plath (1950-1962) ou no livro Cartas a Théo (2002), que retne
as cartas enviadas por Vincent Van Gogh a seu irmdo Théo, a autobiografia dos textos é
facilmente definida pela clareza dos géneros utilizados, diario e cartas. J& nos textos Retratos
do artista quando jovem, de James Joyce (2011), e Recordacao da casa dos mortos, de Fiédor
Dostoiévski (2010), as contracapas os definem como romance. Porém, nas apresentagdes que
antecedem os textos, ambos sdo descritos como autobiograficos. Esses exemplos sédo de
narrativas em primeira pessoa, porém, o que os diferencia é a identidade de nome entre o
autor e a pessoa que fala.

Os dois primeiros exemplos possuem identificacdo direta entre narrador e autor, ja 0

livro escrito por James Joyce tem como personagem principal seu alter-ego, Stephen Dedalus.

¥ BARROS, Manoel. Livro sobre o nada. Sdo Paulo: Leya, 2013.
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Dostoiévski se coloca por meio de um narrador onipresente que Ié as memorias do
personagem Alexander Petrovitch, transformando em ficcdo situagOes vivenciadas pelo
préprio Dostoiévski durante o periodo em que esteve preso. Os dois Ultimos exemplos foram
publicados como romances, 0 primeiro no inicio do século XX e, o segundo, no final do
século XIX, épocas nas quais se falava pouco de autobiografias e muito menos sobre
romances autobiogréficos.

Autores como Philippe Lejeune (2014), Leonor Arfuch (2010) e Jaime Ginzburg
(2009) abordam o género autobiografico por diversas vias, considerando-o0, muitas vezes, de
forma controversa. Na tentativa de elucidar a definicdo de um novo género literario, Lejeune
(2014, p. 58) define a autobiografia como sendo “narrativa retrospectiva em prosa que uma
pessoa real faz de sua propria existéncia, quando focaliza especialmente sua historia
individual, em particular a histéria de sua personalidade”. Para que exista autobiografia,
pressupde-se uma relacdo de identidade de nomes entre autor e narrador (LEJEUNE, 2014). O
leitor compreende a obra como autobiogréfica a partir do momento que reconhece, como no
caso dos diarios de Sylvia Plath (1950-1962), uma relacéo direta entre o autor e a personagem
principal (e/ou narrador).

O livro de James Joyce ndo propde tal identificacdo e é definido na borda da capa,
escrita por Mariano Torres (2011), como um romance autobiografico. As fronteiras entre
romance autobiografico e autobiografia se borram a medida que o autor inventa uma
personagem com nome diferente daquele do autor. O mesmo acontece com o livro de
Dostoiévski, 0 qual abarca as vivéncias do autor como condenado politico em uma prisao da
Sibéria. Porém, toda ficcdo que cabe ao poeta russo € utilizada na descricdo de situaces,
personagens e momentos de uma autobiografia que ele vivenciou. Ou seja, ambos 0s
escritores, Joyce e Dostoiévski, ndo se utilizam da relacdo de identidade entre nomes, logo,
ndo podemos considera-los autobiograficos sequndo Lejeune (2014).

Porém, tanto Joyce quanto Dostoiévski utilizam referéncias autobiograficas em suas
narrativas, por esse motivo, 0s textos passam a ser considerados como romances
autobiograficos. Ao narrar, na introducdo, o0 momento em que encontra o livro do ex-

prisioneiro contendo as narrativas dos momentos em que esteve preso, Dostoiévski escreve:

Naquele texto incompleto se alinhavam casos bizarros, recordagGes por
vezes candidas, redigidas em estilo nervoso, altamente pessoal, também
repletas de paroxismos. Reli uma porg¢do de vezes aquelas memdrias e acabei
chegando quase a conclusdo de que tal obra devia ter sido escrita em meio a
crises e acessos de alienagio mental (DOSTOIEVSKI, 2010, p. 15).
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Seu alter-ego, o narrador onipresente, descreve com destreza sua propria experiéncia,
porém, com o distanciamento que cabe ao romance. Quando o autor fala sobre remexer
memorias, recordacdes ingénuas e conclui que o texto deve ter sido escrito em meio a uma
crise, 0 autor retrata a propria incapacidade de autobiografar-se sem utilizar as ferramentas da
ficcdo. A historia pessoal do autor russo é ficcionalizada e, consequentemente, atribuida a um
personagem imaginario.

Porém, tanto Dostoiévski (2010) quanto James Joyce (2011), narram a formacao de
uma personalidade em devir, a qual se confunde, inevitavelmente, com as identidades dos
autores. O leitor que ndo possui conhecimento sobre a vida de nenhum desses escritores ndo
identifica a obra como autobiogréfica, ja que as mesmas ndo possuem identificacdo entre os
nomes autor-narrador. Nao existe introducdo, frase ou uma apresentacdo feita pelos autores
que incluam os textos dentro do género autobiogréfico, exceto em edi¢Ges atualizadas, como é
0 caso do livro de James Joyce. Somente as apresentacdes (atualizadas) escritas apds a
publicacdo dos dois romances tracam um paralelo entre romance e autobiografia.

A Bildungsroman ou o romance de formacdo (DELORY-MOMBERGER, 2009), é a
base do discurso biogréafico até meados da década de 70 e tem como substrato a formacéo do
her6i, a qual se desenrola sobre acontecimentos vividos que vao de sua juventude até a fase
adulta. Esse modelo de representacéo evidencia as fontes literarias que estdo na origem dos
modelos biogréficos “porque ele [o modelo] se tornou exatamente o esquema dominante da
representacdo biografica, porém o que ele introduz, no momento em gue se estabelece, € uma
definicdo nova da temporalidade biografica marcada pela imagem de uma vida em devir”
(DELORY-MOMBERGER, 2009, p. 101-102).

O livro de James Joyce (2011), caracterizado com base no romance de formacéo, trata
diretamente da associacdo entre ficcdo e relato pessoal. Debrugcando-se na imagem de uma
vida em andamento e um protagonista que se apresenta através de monologos interiores,
James Joyce traca um paralelo entre as projecOes de sua personalidade e os discursos
proferidos pelo narrador. Tais propriedades expdem as diferencas entre o que Lejeune define
como autobiografia e romance autobiografico: “Como distinguir a autobiografia do romance
autobiografico? Tenho de confessar que, se nos ativermos a analise interna do texto, ndo ha
nenhuma diferenca” (2014, p. 30). A principal diferenca e estabelecida pelo que Lejeune
(2014) definiu como “pacto autobiografico”.

O mesmo autor admite a complexidade da narrativa em primeira pessoa e da distin¢ao

entre 0 que seria romance autobiografico e autobiografia. O pacto €, neste caso, um contrato



28

de leitura autobiogréfica estabelecida entre leitor e autor (LEJEUNE, 2014). Ambos, James
Joyce e Dostoiévski, ndo estabelecem um pacto de leitura autobiografica, contudo, seus textos
possuem elementos autobiograficos. Logo, os dois textos sdo caracterizados como romances
autobiograficos por possuirem relatos pessoais engendrados em uma narrativa ficcional.

A autobiografia, nesse caso, se sustenta pela identificacdo de nomes, isto é, pela
homonimia entre 0 nome do autor e 0 nome do narrador (e/ou personagem principal). Na
impossibilidade de distinguir romance de autobiografia, a Unica ferramenta de que dispde o
leitor para inserir o texto em um dos géneros seria 0 pacto de leitura, ou seja, um contrato em
que autor e leitor compactuam das relagdes de semelhanca entre referente (personagem no
texto e/ou narrador) e referencial (autor) (LEJEUNE, 2014).

Para Lejeune (2014) “identidade nao é semelhanga”, € um fato que se apresenta no
plano da enunciacdo e semelhanca ¢ uma relacdo que se estabelece pelo enunciado. Logo,
segundo Lejeune (2014, p. 43), “em oposicdo a todas as formas de ficcdo, a biografia e a
autobiografia sdo textos referenciais”, ambos fornecem informacdes externas ao texto. Dessa

maneira, o pacto referencial:

[...] se propde a fornecer informagdes a respeito de uma “realidade” externa
ao texto e a se submeter portanto a uma prova de verificacdo. Seu objetivo
ndo é a simples verossimilhanca, mas a semelhanga com o verdadeiro. Nao o
“efeito do real”, mas a imagem do real (LEJEUNE, 2014, p. 43).

O pacto autobiogréafico e o pacto referencial parecem se relacionar a um contexto que
envolve semelhanca e identidade. Para que a obra, na literatura, defina-se como
autobiografica, o leitor precisa estar ciente, de alguma maneira, de que o narrador e/ou
personagem possuem semelhanca com o autor e, consequentemente, com uma “realidade” que
se encontra externa ao texto. De que maneira esse pacto pode ser firmado? Na propria
apresentacdo do texto, na homonimia entre os nomes do narrador (e/ou personagem) e autor,
e/ou na construcdo narrativa, deixando claro o pacto referencial, o qual engendra o pacto
autobiografico.

O livro Memdrias do Carcere relata as memorias de Graciliano Ramos (1994) no
periodo da ditadura de Getulio Vargas no Brasil. Nesse livro, o autor estabelece o pacto

autobiografico logo no inicio da narrativa:

Resolvo-me a contar, depois de muita hesitagdo, casos passados ha dez anos
- e, antes de comegar, digo 0os motivos porque me silenciei e porque me
decido. N&o conservo notas: algumas que tomei foram inutilizadas, e assim,
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com o decorrer do tempo, ia-me parecendo cada vez mais dificil, quase
impossivel, redigir esta narrativa. [...] Também me afligiu a ideia de jogar no
papel criaturas vivas, sem disfarces, com o0s nomes que tém no registro civil.
Repugnava-me deforma-las, dar-lhes pseudénimo, fazer do livro uma
espécie de romance; mas teria eu o direito de utilizd-las em histéria
presumivelmente verdadeira? Que diriam elas se se vissem impressas,
realizando atos esquecidos, repetindo palavras contestaveis e obliteradas?
(RAMOS, 1994, p. 9).

O livro de Graciliano Ramos (1994) abarca a complexidade textual que é abordada por
Lejeune (2014). Escrito com base nas memorias do prisioneiro politico Graciliano Ramos, a
narrativa ainda que romanceada, trata da experiéncia traumatica do autor, o qual estabelece o
pacto logo no inicio do texto. Porém, como a narrativa se associa a um fato histérico, alguns
tedricos passaram a considerar esse tipo de escrita por meio de seu viés testemunhal e
politico-social.

Atualmente, narrativas como a de Graciliano Ramos, agregadas a momentos de
excecdo, sdo qualificadas como literatura de testemunho (MARCO, 2004). Associando
autobiografia, trauma e testemunho, muitas das narrativas que englobam denuncias,
depoimentos, fatos histdéricos que foram muitas vezes apagados e silenciados, emergem para
além de um relato autobiogréfico.

As memorias individuais e coletivas passam a ser reformuladas na modernidade, assim
como o conceito de testemunho e histéria, ambos relacionados aos sobreviventes de grandes
catéstrofes e contaminam-se pelos eventos violentos vivenciados cotidianamente por sujeitos
anénimos (SELIGMANN-SILVA, 2001; 2015). O sujeito moderno traumatizado, proposto
por Seligmann-Silva (2001), influencia diretamente as preposicdes em torno do discurso
autobiogréfico, alterando sua relacdo com a verdade e a ficcdo. Lejeune (2014) ndo inclui o
testemunho em suas defini¢fes sobre o género autobiografico. Contudo, é possivel associar o
pacto autobiografico a qualquer tipo de leitura que envolva o depoimento pessoal.

No capitulo “O pacto autobiografico (BIS)”, Lejeune (2014 [1976]) explica sobre as
contradi¢cbes e polémicas da sua primeira definicdo, publicada em 1971, sobre o pacto
autobiografico. O autor assume a sua ingenuidade em relacdo ao pacto, a verdade, as suas
definicBes sobre a impossibilidade de uma autobiografia anénima e, principalmente, aos

problemas relacionados a identidade. Lejeune escreve:

E melhor reconhecer minha culpa: sim, sou ingénuo. Creio ser possivel se
comprometer a dizer a verdade; creio na transparéncia da linguagem e na
existéncia de um sujeito pleno que se exprime através dela; creio que meu
nome préprio garante minha autonomia e minha singularidade (embora tenha
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cruzado pela vida com vérios Phillippe Lejeune); creio que quando digo
“eu”, sou eu quem fala: creio no Espirito Santo da primeira pessoa. E quem
ndo cré? Mas, é claro, as vezes ocorre-me também pensar 0 contrario, ou
pelo menos afirmar pensar (LEJEUNE,2014, p. 76).

Esse trecho elucida algumas opinides conceituais inclusas nas propostas do autor, ja
que, ao relacionar o pacto a uma possivel verdade, tangencia-se linguagem escrita e formacéo
do eu. Mesmo dizendo que, as vezes, lhe ocorre pensar ao contrario, Lejeune (2014) se pauta
em um pacto com a verdade vinculada a um sujeito capaz de proferi-la. Ou seja, apesar de
levar em conta as possibilidades inventivas de si mesmo, Lejeune (2014) circunscreve essa
invencdo com uma forma verdadeira. Ao estabelecer o pacto, aquele que profere narrativas
em primeira pessoa, compromete-se com sua integridade e realidade existencial.

Segundo Ginzburg (2009), o pensamento cartesiano vinculou ao género autobiografico
uma orientacdo fixa e ordenada do sujeito. Caracterizado por sua estabilidade, o eu provocaria
uma linha de pensamento horizontal, em que fatos e experiéncias, ordenados de forma clara e
precisa, resultariam na seguranca narrativa e em uma imagem ordenada e completa do sujeito
narrador. Portanto, o discurso enunciado pela escrita autobiografica seria dotado de
estabilidade, coeréncia e confiabilidade.

No final do século XX e inicio do século XXI, a visdo cartesiana é desbancada por
uma abordagem mais complexa do sujeito. Quando Lejeune (1971; 2014) garante crer na
existéncia de um sujeito pleno, seu discurso se insere dentro de uma abordagem cartesiana.
Ao opor verdade e mentira, ficcao e realidade, identidade verdadeira e identidade imaginaria,
0 autor corrobora uma visdo dicotbmica do sujeito e, consequentemente, uma linguagem
autobiografica escrita que se comprometa com a verdade que €, supostamente, oposta a
ficcdo. Ao afirmar: “E claro que, ao tentar me ver melhor, continuo me criando [...]. Mas ndo
brinco de me inventar. Ao seguir as vias da narrativa, ao contrario, sou fiel a minha verdade”,
e ainda: “Se a identidade ¢ um imaginario, a autobiografia que corresponde a esse imaginario
estd do lado da verdade. Nenhuma relacdo com o jogo deliberado da fic¢ao” (LEJEUNE,
2014), o autor se contradiz.

Qual é o lado da verdade que corresponde ao imaginario autobiografico? O autor
parece considerar 0s aspectos inventivos da memdria e das narrativas de si, mas ao transpor
essas abordagens para uma analise sistematica dos discursos em primeira pessoa, ele se
contradiz associando essa “inven¢do” a um limite com bases verdadeiras. Ou Seja, parece que

Lejeune (2014) considera 0s aspectos inventivos e ficcionais do sujeito narrador, porém, ele
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aponta ser necessario que essa invencao esteja associada a um pacto consigo mesmo e,
consequentemente, a um pacto com a verdade.

Mesmo que as vezes Lejeune (2014) pense o contrario ou afirme pensar o contrario, o
sujeito a partir do qual ele pensa estd encerrado nas dicotomias verdade/mentira,
ficcao/realidade. A necessidade de definir a autobiografia a partir de um pacto referencial e de
um pacto autobiogréafico anula a compreensédo de Lejeune (1971 apud GASPARINI, 2009, p.
189) de que ““a autobiografia ¢ uma fic¢do produzida em condigdes particulares”, pois essas
condicdes redefinem tal nocdo e ampliam o género para alem de um pacto verdadeiro e
referencial.

N&o negamos a importancia das abordagens e definicdes de Lejeune (2014)
relacionadas ao género autobiografico. Contudo, é necessario problematizar sua teoria em um
século em que verdade, ficcdo, formacdo do eu e relato pessoal parecem ser descontruidos
para serem abordados por outras vias e destrinchados de diversas maneiras.

Quando se trata de abordar o corpo do sujeito que narra, a cisdo entre realidade e
ficcdo propicia pensamentos enrijecidos em torno da experiéncia corporal do individuo, além
de legitimarem uma imagem dicotbmica de uma autobiografia que narra discursos engessados
em conceitos totalizantes. A defini¢cdo de um género tdo complexo parece reforcar paradigmas
obsoletos em torno do tema.

O corpo, na qualidade de propulsor das experiéncias e invencdes autobiograficas,
entrelaca o relato pessoal aos afetos que envolvem rememoracao e esquecimento. Considera-
se afeto, no sentido spinoziano, as afec¢des corporais que aumentam ou diminuem o potencial
de acdo desse corpo. Todo afeto € uma afeccdo corporal, porém, as afeccbes sO sdo
consideradas afetos quando influenciam a poténcia de acdo do corpo (JAQUET, 2011). A
memoria afeta diretamente o corpo de um sujeito em uma experiéncia autobiografica,
elementos como emocéo, percepcdo do momento presente, estado de animo, sentimentos e
todo o contexto que envolve o sujeito, entrecruzam ficcédo e realidade no ato da rememoracéo.

A verdade testemunhal do sujeito correlaciona invengdes subjetivas e afetos. Por
conseguinte, o corpo do ator em uma cena que da testemunho de uma experiéncia
autobiografica, como é o caso de Cida Falabella, no acontecimento de Domingo®, parece dar

forma a uma autobiografia que é, simultaneamente, inventiva, transitoria e afetiva. Logo, o

9 Domingo é o acontecimento teatral performativo criado pela atriz e diretora Cida Falabella, juntamente a
artista Denise Pedron. O acontecimento (estudo de caso desta pesquisa) tem como cendrio a casa da atriz-
performer Cida Falabella e ¢ um relato pessoal performativo de Cida sobre um trauma amoroso. As acdes se
desenrolam no quintal ao redor da casa e no interior da residéncia. O mondlogo permeia o teatro e a
performance, as narrativas sdo oriundas de experiéncias pessoais e do blog A Louca sou eu, alimentado pela
atriz-performer. No terceiro capitulo, Domingo sera apresentado de forma mais detalhada.
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género autobiogréfico, segundo a definicdo de Lejeune (2014), torna-se insuficiente para
apreender as experiéncias subjetivas e fragmentarias do sujeito. O sujeito autobiografico do
acontecimento teatral performativo (DUBATTI, 2010; FERAL, 2015) de Domingo, parece
estabelecer outras conexdes que correlacionam ficcdo, verdade e invencdo. Logo, se faz

necessario ampliar a compreenséo dos elementos que envolvem o relato pessoal.

1.2 Autoficcdo: invencéo intersubjetiva das experiéncias pessoais

Mas se alguém insistir em “porqués”, digo:

a mentira nasce em quem a cria

e passa a fazer existirem novas mentiras de novas
verdades.

Uma palavra é a mentira da outra.

Quero exigentemente que acreditem em mim.

Quero que acreditem em mim até quando minto.

Clarice Lispector™

Se abordarmos o sujeito e sua linguagem segundo a noc¢do do desconstrutivismo de
Derrida (2011), o qual propbe a desconstrucdo de conceitos filosoficos partindo de uma
concepcao ndo logocéntrica e buscando uma pluralidade de interpretacdes e andlise, pode-se
supor uma abordagem da autobiografia que aponta para um mosaico em continuo
movimento/formacao em que o sujeito é constantemente reinventado, o que impossibilita uma
abordagem unilateral e fixa de relatos autobiograficos como mote criativo.

O gue mais importa na narrativa de si parece ser as lacunas proporcionadas pelo nao
dito, pelas fissuras e fragmentacdo das frases, das palavras e do discurso. Interessa mais o
como é dito e o por que é dito; o que se silencia se mescla ao que € contado e a recepg¢éo capta
0 conjunto do que esta a mostra, e também do que néo estd. Sao as lacunas proporcionadas
pelos siléncios, em contraposicdo as palavras que sdo ditas, que sugerem a narrativa de si uma
constante autotematizacao, a qual se caracteriza por uma complexa formacéo e reformacéo da
identidade pessoal (STRAUB, 2009). Na autobiografia, sdo as camadas subjetivas, afetivas,

relacionais e simbolicas que parecem esbocar uma possivel comunicacao.

1 LISPECTOR, Clarice. Um Sopro de Vida. Rio de Janeiro: Rocco, 1999.
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O néo dito, o0 vazio, a imagem escondida na formacdo da linguagem, parecem compor
0s tracos que caracterizam o discurso autobiogréfico. Ao mesmo tempo, a identidade do
sujeito em formacdo e reformacéo é construida simultaneamente a narrativa de si, 0 eu em sua
dimensao temporal “deve ser entendido como uma identidade narrativa” (STRAUB, 2009, p.
82). Ou seja, a identidade pessoal ¢ formada e reformada constantemente pelas inconstancias
do eu, seus processos emocionais, subjetivos, temporais e relacionais. J& a identidade
narrativa, finca sua nogdo temporal a partir do relato do sujeito que narra aquilo que
vivenciou.

A partir da abordagem de um contexto em que as narrativas de si ultrapassam a
dicotomia entre ficcdo e realidade, verdade e mentira, a nogdo autobiografica pautada nessas
oposicOes se desfaz como referéncia de género que engloba as narrativas do eu. As
construcdes da narrativa de si interferem tanto no discurso proferido quanto na recepcéo do
mesmo e evocam novas possibilidades de abordagem, ampliando, dessa maneira, as
definices do género autobiogréfico.

O termo autofic¢do, cunhado por Serge Doubrovsky, em Fils (1977), apreende textos
em primeira pessoa em que 0 compromisso com a verdade, semelhanca ou verificagdo néo
seriam, necessariamente, importantes. A autoficcdo surge como possibilidade de
preenchimento das lacunas deixadas pelas definicdes do género autobiogréfico. Proposta

»12 3 autoficcdo se insere dentro do espaco autobiografico de Lejeune

como um “arqui-género
(2014), a nocdo abrange todo tipo de escrita do eu acometida pela invencdo e fragmentacao,
com ou sem um pacto com a verdade (NORONHA, 2014).

N&o se exige mais a verdade do relato de si porque ndo se exige mais a verdade do
sujeito. Aceita-se, na autoficcdo, a fragmentacdo, a emersdo de uma subjetividade e uma
identidade que se mantém em constante formacdo. A autoficcdo questiona a relacdo de
identidade entre autor, narrador e personagem, ja que 0 proprio nome ndo garante a definicéo
de um referencial. A autoficcdo se pauta na invencdo de personalidades (narrador-
personagem-autor), ela finca suas especificidades em um pacto autoficcional contraditorio, 0s
textos sdo regidos por um “vai-e-vem do ficticio e do autobiografico” (LECARME, 1993, p.
92). Portanto, é possivel supor que na autoficgdo o pacto estabelecido entre o autor e o leitor
se amplia de maneira que ambos compreendem que a obra ndo trata somente de uma suposta
verdade ou realidade experienciada pelo escritor, mas de uma experiéncia que é construida

juntamente ao ato de ler e narrar.

12 Nogao que ndo é predefinida, ja que ndo possui uma definigdo clara como género.
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Para Doubrovsky (2010), o sujeito lacunar e fragmentario concerne a autoficcdo um
pacto de leitura romanesco, mesmo se tratando de uma autobiografia, porém, revestida por um
sujeito sem constituicdo linear e capaz de se reinventar na escrita. A autobiografia definida a
partir do pacto referencial e do pacto autobiografico, torna-se insipiente diante de sujeitos que
sdo (re)construidos em seu contato consigo mesmo, com 0 ambiente que 0 cerca e com 0
outro. A autoficcdo, sobretudo, propde uma reavaliagdo do eu e, consequentemente, da
escrita de si.

Reavaliar a relacdo do sujeito consigo mesmo a partir da escrita e vice-versa, € um
transito que impulsiona a autobiografia para além da estagnacdo percebida na triade sujeito-
vida-verdade. As ambiguidades presentes na autoficcdo e o paradoxo — mesmo nome,
identidades diferentes —, propGem uma reavaliacdo das condi¢cBes em que sdo produzidas as

possiveis ficcionalizacdes e suas supostas oposic¢des as historias ditas reais.

A partir do momento que contamos o que nos ocorreu (ou poderia nos
ocorrer), criamos um personagem com o0 qual nos identificamos e
construimos uma histéria, um roteiro, uma fabula. E por isso que tantos
escritores se recusaram a fazer uma distingéo entre autobiografia e romance.
O proprio Philippe Lejeune observou, em 1971, que a autobiografia
‘emprega todos os procedimentos romanescos de seu tempo’ e até mesmo
que ‘a autobiografia ¢ uma ficcdo produzida em condig¢des particulares’.
Percebe-se, pois, que foi como se a palavra autoficgdo tivesse surgido no
momento oportuno para traduzir e cristalizar as numerosas davidas
levantadas, desde o inicio do século XX, pelas no¢des de sujeito, identidade,
verdade, sinceridade, escrita do eu. O novo conceito ndo estava, portanto,
apenas destinado a preencher a casa vazia do pacto autobiogréafico, mas
postulava a perempgdo da autobiografia enquanto promessa de narrativa
veridica, sua relegagdo a um passado definitivamente acabado, sua
substituicdo por um novo género (GASPARINI, 2009, p. 189).

As problematicas apresentadas anteriormente sobre o pacto de Lejeune (2014) e as
proposicdes sobre sujeito em formagdo e uma narrativa inventiva, reivindicam uma
reavaliagcdo sobre a influéncia da ficcdo nos textos autobiograficos. A autoficgdo preenche um
espaco entre a comunicagdo de uma histéria pessoal e os limites de sua veracidade. Porém,
trata-se ndo da substituicdo de um género pelo outro (autobiografia e autofic¢do), como
propde Gasparini (2009), mas da possibilidade de ampliacdo do pensamento sobre ambos.

Na&o se pretende negar as abordagens de Lejeune (2014) sobre a autobiografia, e muito
menos optar pela autoficcdo como género que cerca a complexidade do relato autobiogréfico,

mas compreender que, na atualidade, debater sobre autobiografia inclui a complexidade que
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abarca o sujeito e, consequentemente, a formacéo de sua identidade, seus processos de criagéo
e invencgdo autobiogréfica.

Segundo Gabriela Lirio (2016), o valor da autobiografia ndo estd mais vinculado a
coeréncia de vida e as narracbes tomadas como verdade, o que interessa sdo “[...] 0s
instrumentos da mentira, como ela foi deflagrada, manipulada e divulgada. S&o os artificios
do autor em se reinventar 0 que interessa a contemporaneidade [...]”. Para a autora, a
autoficcdo ndo finca seus pilares na dicotomia verdade ou mentira, mas na forca do relato, na
poténcia daquele que profere o discurso.

Se reinventar na enunciacdo talvez seja a ramificacdo autobiogréfica que mais
interessa ao sujeito do século XXI. Transpor fatos vividos como narrativa estética em um
contexto cénico, por exemplo, amplia a percep¢do de um individuo fixo e ordenado
linearmente. Porém, optar pela autoficcdo ao invés da autobiografia, encerra novamente os
efeitos do relato pessoal as regras que parecem ndo comportar a complexidade do autorrelato
na cena. Abordar o sujeito pela perspectiva corporal implica compreender 0S processos
autobiograficos como continuidade do eu, considerando o transito entre suas memdrias e seus
afetos.

Optou-se por ndo utilizar as nogcbes de autoficcdo (DOUBROVSKY, 2010) e
autobiografia (LEJEUNE, 2014) apds constatar a complexidade e amplitude do relato
autobiografico em um contexto cénico. O contexto que nos interessa € o da relacdo entre o
sujeito-corpo e o discurso autobiografico. Para tanto, definir o falar sobre si mesmo a partir
das definicGes de Lejeune (2014) ou Dubrovsky (2010) parece ser um ato que desconsidera as
aproximacdes entre invencdo pessoal e invencdo estética, personagem-autor e personagem-
sujeito, corpo-eu e corpo-imagem.

Na atualidade, a presenca de processos paradoxais de expressao e compreensdo
pessoal parecem afetar diretamente o individuo contemporaneo e sua capacidade de
desmanchar-se na medida em que se constr6i.”* Recorremos, entdo, a pergunta de Michail
Bakhtin (2011, p. 139): “Como eu represento a mim mesmo diferentemente da pergunta:
quem sou?”. Performar o proprio eu parece perpassar processos de presentificacdo das
narrativas em que o sujeito confere ao outro, e ndo somente a si mesmo, 0S personagens e

enredos que delimitam o seu eu e, consequentemente, sua historia.

13 para Agamben (2009, p. 63-64), o sujeito verdadeiramente contemporéneo é aquele que nao coincide com seu
tempo, que ndo se adequa as suas pretensdes. Esse anacronismo entre pertencer a um tempo e se sentir
dissociado do mesmo, é o que gera uma percepgao e apreensdo do seu tempo. “Pode dizer-se contemporaneo
apenas quem ndo se deixa cegar pelas luzes do século e consegue entrever nessas a parte da sombra”.
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Para Bakhtin (2011), a relacdo de identidade entre autor e personagem (narrador) néo
existe, nem mesmo nos discursos autobiogréficos, ja que ndo existe similaridade entre a
experiéncia vivencial e a objetivacdo artistica dessa experiéncia. Corroborando com a
autoficcdo e a possibilidade de um eu que se (re)inventa na criacdo, 0 corpo que performa
historias pessoais € 0 mesmo que as vivencia?

Dessa maneira, quais seriam as especificidades do corpo que performa autobiografias
cénicas e como elas interferem na objetivacdo de um eu-performador? O sujeito que vive €
diferente do sujeito que fala, ou seja, mesmo que exista unicidade entre aquele do qual se fala
e aquele que fala, os processos de formacdo de uma certa identidade, ou de um sujeito
estético, parecem ampliar o pacto referencial e o pacto autobiografico de Lejeune (2014) e,
consequentemente, as invencdes narrativas de Doubrovsky (2010).

Tal ampliacdo afeta ndo s6 as possibilidades de invencdo de uma personalidade
pessoal na escrita, mas a criacdo de estados do corpo que influenciam o sujeito que se utiliza
da prépria experiéncia como matéria-base dos seus processos criativos. A pergunta de Bakhtin
(2011) empurra o sujeito para o precipicio da criacdo, e 0 maior perigo da queda € ter de
adentrar nas profundezas do si-mesmo. Logo, o0 sujeito que se (re)cria na estética
autobiogréafica é capaz de, nesse processo, potencializar presencas?

O pacto referencial, na autobiografia, parece ser, a partir da pergunta de Bakhtin
(2011), o desajuste do autor. O autor tem como referéncia a inexisténcia de um referencial, ele
parte do escuro, do breu que existe entre a percepcdo de si-mesmo e as possibilidades
estéticas de curvas, cores, letras e tracos da objetivacao dessa percepcdo. O ator-performer, o
qual inscreve no corpo os paroxismos dessa escuriddo, ultrapassa sua autobiografia e sua
autoficcionalizagdo, ele transforma a invencdo na prépria forma do si-mesmo, ele parte de um
corpo que ¢é realidade e ficcionalizacdo, verdade e invencéo, ele faz da propria contradicdo o
terreno fértil em que se pode despertar o possivel espectro de uma autobiografia objetivada na
cena.

Autoficcdo e autobiografia sdo nocGes que buscam delimitar as constantes
proliferacdes de propostas artisticas que possuem em seu centro processos autobiogréficos.
Uma nocédo nédo anula a outra, logo, ndo se pretende optar por nenhuma das duas, constatando
que ambas abarcam diversas caracteristicas do relato pessoal. Porém, faz-se necessario
elucidar uma abordagem que ndo encerre o trabalho sobre si mesmo em fronteiras que nao
envolvem as diversas ramificagdes atuais em torno da autobiografia.

Para Eneida Maria de Souza (2015), “a autobiografia fingida alimenta-se da fraca

memoria do outro para se sustentar, [...] marcado pela desarticulacdo entre real e ficcional,
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uma vez que o desejo de constituicdo do eu estaria também inscrito na fic¢do”. A paradoxal
relacdo entre a verdade e a ficcionalidade que compde 0 eu-e-0 outro e sua consequente
objetivacdo artistica, parecem ser as bordas das fronteiras em que autobiografia e autoficcdo
se imbricam. Logo, recorremos ao espago (auto) biografico'®, da pesquisadora Eleonor
Arfuch, que circunda os diversos modos de representacdo do eu, as influéncias da midia sobre
esses processos e a dissolucdo de fronteiras para tentar compreender as potencialidades, os

guestionamentos e 0s elementos que perpassam o espaco (auto) biografico.

1.3 Espago (auto) biografico: a autobiografia como espago de hibridizacdo das

dicotomias fic¢do/realidade, publico/privado, razédo/emocéao

Eis o que pensei: para que o mais banal dos
acontecimentos se torne uma aventura, é preciso e
basta que nos ponhamos a narréa-lo. E isso que ilude as
pessoas: um homem é sempre um narrador de
historias, vive rodeado por suas historias e pelas
histérias dos outros, v& tudo o que lhe acontece
através delas; e procura viver sua vida como se a
narrasse. Mas é preciso escolher: viver ou narrar.

Jean-Paul Sartre®

O espaco biografico, proposto por Arfuch (2010), recorre as teméticas que se
constituem, basicamente, de elementos (auto) biograficos. Processos que abarcam ndo
(somente) um género, mas uma “multiplicidade, lugar de confluéncia e circulagdo, de
semelhancas de familia, proximidades e diferengas” (ARFUCH, 2010, p. 22). Logo, contextos
em que o eu é o centro do discurso, do siléncio e da imagem. A partir dessa abordagem, a
autobiografia permeia expressdes artisticas que colocam as experiéncias dos sujeitos como
propulsoras da criagdo. O espaco (auto) biografico (ARFUCH, 2010, p. 16) se instaura na
tentativa de “expressar uma totalidade particular da subjetividade contemporanea”. Nas
palavras da autora: “[...] um espago biografico como horizonte de inteligibilidade ¢ ndo como
mera somatoria de géneros ja conformados em outro lugar”. Portanto, criagdes

autobiograficas como: cartas, narrativas em primeira pessoa, confissées, diarios, testemunhos,

¥ Ver Introdugdo sobre a nomeago “espaco (auto) biografico”.
> SARTRE, Jean-Paul. A Nausea. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2011.
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autorretratos etc., abarcam instancias do espaco (auto) biografico em que diversas expressdes
artisticas possuem o eu como matéria-prima da criagéo.

Como falar de autobiografia no século XXI? De qual autobiografia trata a cena teatral?
E possivel transpor as caracteristicas do género na literatura para um contexto cénico? Essas
sdo algumas das questBes que nos levam a necessidade de compreender o género
autobiografico de forma mais ampla. Para além do olhar literario da autobiografia e da
consolidacdo da historia pessoal como histdria politico-social, as expressdes (auto) biograficas
servem como ‘“um espago de autorreflexdo decisivo para a consolidacao do individualismo
como um dos tragos tipicos do ocidente” (ARFUCH, 2010, p. 36).

Arfuch (2010) nos atenta para a vivéncia de um eu submetido aos dualismos
razdo/emocao, alma/corpo, publico/privado etc. Tais dualismos afetaram diretamente o0s
processos afetivos e de autorrepresentacdo do sujeito moderno. Ao propor o espaco (auto)
biografico como um “eixo hipotético de um sistema de géneros” (Arfuch, p. 37), a autora
evidencia a complexidade que envolve as representacdes pautadas no eu. O avango das midias
nas esferas cotidianas denota, também, wuma “reconfiguracdo da subjetividade
contemporanea”, fato que interfere de forma direta e estrutural na formagdo do sujeito, seus
processos subjetivos e, consequentemente, nas narrativas vivenciais.

Compreendendo a vivéncia como algo que “se encontra numa relagdo imediata com o
todo, com a totalidade da vida”, Arfuch (2010, p. 38) destaca o relato autobiografico como
uma vivéncia estética que ressoa para além das vivéncias individuais. Recorrendo a Bakhtin
(2011), podemos definir a vivéncia como rastros do sentido da existéncia, um modo de o eu
captar o que esta fora, a relacdo entre o objeto e o sentido, ou seja, a relacdo entre 0 eu € 0
outro (objeto). E importante ressaltar que a escolha do acontecimento de Domingo perpassa
ndo somente a dimensao estética (performativa) da cena, mas, também, o ato de perceber a
experiéncia para além do ensimesmamento. Domingo transborda as fronteiras do privado e
reforca a cena como acontecimento estético capaz de relacionar publico/privado,
coletivo/individual e 0 eu em relagdo ao outro e ao ambiente que o cerca.

Os acontecimentos performativos, na maioria das vezes, transpdem tais dicotomias a
uma unicidade complexa de conceitos que se imbricam ininterruptamente na pratica do corpo
em acdo. Compreender que o relato pessoal ultrapassa o si mesmo refletindo diretamente na
relacdo do individuo com seus olhares excedentes, suas relagdes socioculturais e 0s contextos
que o cercam, reforga a autorrepresentacdo como acontecimento politico, estético e hibrido.

Quando um ser humano se encontra frente a outro, a visdo excedente que um obtém do

outro faz com que ambos assumam posicoes diferentes. Segundo Bakhtin (2011, p. 22), a
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pupila de um reflete o inacessivel, 0 excedente, do outro: “[...] 0 que vejo predominantemente
no outro em mim mesmo s o outro vé”. Logo, podemos supor que o outro é uma continuagdo
ou, até mesmo, uma extensdo daquilo que, posteriormente, se torna o eu-para-mim. A
importancia da acdo, da presenca em relagdo ao outro, ultrapassa o simples atravessamento

estético de uma experiéncia, segundo Bakhtin:

O excedente de visdo em relacdo ao outro individuo condiciona certa esfera
do meu ativismo™ exclusivo, isto &, um conjunto daquelas acdes internas ou
externas que s6 eu posso praticar em relacdo ao outro, a quem elas sdo
inacessiveis no lugar que ele ocupa fora de mim; tais acdes completam o
outro justamente naqueles elementos em que ele ndo pode completar-se
(BAKHTIN, 2011, p. 22-23).

As acdes do outro em relacdo ao eu e vice-versa, parecem expandir os elementos
constitutivos do sujeito, elementos esses que so se proliferam a partir da relagéo entre 0 eu e 0
outro. A alteridade presente na relacdo de excedente proposta por Bakhtin (2011) aponta o
outro como continuidade essencial da subjetividade e das acGes dos sujeitos como ato ético e
estético na singularidade das presencas no acontecimento artistico. Logo, “[...] o todo da vida
interior podem ser experimentados concretamente — percebidos internamente — seja na
categoria do eu-para-mim, seja na categoria do outro-para-mim [...]” (BAKHTIN, 2011, p.
22). Dessa maneira, a relacdo eu-outro e, simultaneamente, eu-para-mim, sao essenciais na
objetivagdo das subjetividades do sujeito, na autorrepresentacdo daquilo que se define
temporariamente como eu. A imagem interna do individuo, todas as bordas concretas do seu
corpo, Seus contornos emocionais, gestuais e seus movimentos, S0 Vvivenciadas
exclusivamente pelo sujeito que a possui. Porém, tal relacdo parece ser afetada pelo transito
entre eu-para-mim e eu-outro.

A autossensacdo, proposta por Bakhtin (2011), evidencia a relacdo Unica e exclusiva
do sujeito com os extratos e fragmentos gerados pela relacdo eu-outro e eu-para-mim que
somente ele experimenta e vivencia: “[...] eu ndo vejo a mim mesmo, eu me vivencio de
dentro” (BAKHTIN, 2011, p. 26). Essa relagéo interna do sujeito consigo mesmo € muitas

vezes assimilada como um sonho, uma projecao instavel que o sujeito possui sobre si:

O mundo do sonho é plenamente idéntico ao mundo da percepgao real: nele
a personagem central ndo esta externamente expressa, ndo se situa no mesmo
plano das outras personagens; enquanto estas sdo expressas externamente,
aquela ¢ vivenciada de dentro (BAKHTIN, 2011, p. 27).

'® Em Bakhtin (2011), a palavra ativismo pressup&e uma intensidade na acéo, uma atividade enérgica, e néo
simplesmente a realizacdo de uma atividade.
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E possivel supor, a partir das propostas de Bakhtin (2011), que o sujeito vivencia a si
mesmo de forma instavel e inventiva. Como no sonho, ele percebe a si mesmo de forma
diferente dos personagens externos a sua histéria. Poréem, ao relatar esse sonho, ou seja, ao
narrar as experiéncias que foram vivenciadas por meio de uma autossensacdo que
correlaciona eu-outro e eu-para-mim, 0 sujeito objetiva de outra maneira a sensacdo que
possui sobre si mesmo. Ao narrar a si mesmo, o sujeito cria um personagem como excedente
da propria experiéncia, alguém que conta e observa, com certo distanciamento estético, a
prépria historia.

A imagem vivenciada pelo sujeito por meio da objetivacdo externa do seu eu, passa a
ser experimentada por ele ao lado da sua percepcao interna. Essa experiéncia do eu narrado se
desdobra fora da autossensagdo, “[...] € como se eu me desdobrasse um pouco, mas ndo me
desintegrasse definitivamente: o corddo umbilical da autossensacdo ird ligar minha imagem
externa a0 meu vivenciamento interior de mim mesmo” (BAKHTIN, 2011, p. 28). Logo, a
imagem externa e a relacéo dessa imagem com o outro afeta a imagem do individuo sobre si
mesmo. Narrar a si mesmo parece, dessa forma, ter relagdes diretas com o transito entre eu-
outro e eu-para-mim.

Construir-se e reconstruir-se a partir do excedente de visédo do outro, projeta sobre a
autoafirmacéo interna a fusdo da vida vivenciada pela autossensacédo e a experiéncia de auto-
objetivacdo vivenciada na relacdo estética de autorrepresentacdo. Em Bakhtin, a auto-
objetivacdo é definida como:

Trata-se precisamente de me traduzir da linguagem interna para a linguagem
da expressividade externa e entrelagcar-me inteiramente, sem reservas, com o
tecido plastico-pictural Gnico da vida enquanto homem entre outros homens,
enquanto personagem entre outras personagens; é facil substituir essa tarefa
por uma tarefa inteiramente estranha, pela tarefa do pensamento: o
pensamento da conta muito facilmente de situar-se no mesmo plano com
todos 0s outros individuos, porque no pensamento eu me abstraio, antes de
tudo, do lugar Unico do eu — o Unico individuo — ocupo na existéncia, e
consequentemente me abstraio da singularidade concreto-evidente do

mundo; por isso 0 pensamento desconhece as dificuldades éticas e estéticas
da auto-objetivacdo (BAKHTIN, 2011, p. 29).

A auto-objetivacao recorre a relacbes complexas como: eu-outro, eu-para-mim, eu-
ambiente, outro-para-mim etc. para se concretizar. Dessa maneira, é possivel concluir que
esta instabilidade constante concernida por essas relagbes da ao outro, aos objetos e ao
ambiente um papel importante nos processos de subjetivacdo. Narrar a si mesmo diverge de

experienciar a si mesmo, logo, autobiografar-se na cena € um processo estético fragmentado,
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relacional e inconstante. O sujeito ndo se vivencia internamente da mesma maneira que
vivencia o relato pessoal de uma experiéncia. Parece ser o transito entre o eu-outro e 0 eu-
para-mim que constitui o eu da auto-objetivacao.

O sujeito do eu-para-mim e o sujeito eu-outro parecem ser distintos se relacionados a
autossensacdo. A compreensdo de unicidade dessas duas acOes (autossensacdo e auto-
objetivacdo) que, aparentemente, parecem protagonizadas por eu’s distintos, € a fissura do eu
por onde se vertem possibilidades estéticas. O sujeito da auto-objetivacdo é aquele que, de
forma estética, trava um jogo em que 0 que se sente sobre si e 0 que se pensa sobre 0 que se
sente sobre si é a pulsdo que faz vibrar o desejo referencial da autobiografia. Portanto, parece
impossivel falar de autobiografia sem compreender que os pensamentos dicotdbmicos como
ficcdo/realidade, mentira/verdade, publico/privado etc. enrijecem as vicissitudes possiveis
inerentes ao relato pessoal.

Em um contexto midiatizado, essas dicotomias se desmoronam a partir da hibridizacéo
de conceitos, formas e defini¢cdes que envolvem o espago (auto) biogréfico. A vivéncia da
auto-objetivacdo, para além de uma esfera somente individual, parece ruir ndo s6 com a
concepcao de sujeito, mas também com seus processos subjetivos e, consequentemente, com

as dicotomias predominantes do século passado. Segundo Lirio:
A (auto)biografia ou biografia é ficcdo por exceléncia. Mesmo que se crie a
partir de depoimentos, de relatos, de uma pesquisa aprofundada sobre o
objeto retratado, ou da escrita do sujeito travestido em objeto pelas maos de
outro, [...] hd sempre um desvio, uma bifurcacdo, estranhas impressoes,

sentidos improvaveis, lembrancas vagas, como um sonho em que partes se
perdem, outras se mostram intraduziveis (LIRIO, 2016, p. 12).

As dicotomias publico/privado e ficcao/realidade, juntamente ao obscuro processo de
formagdo e objetivacdo do eu, talvez tenham se tornado, no seéculo XXI, axiomas obsoletos
que ainda influenciam processos de construcfes autobiograficas. Para Arfuch (2010, p. 73), o
que parece interessar aos processos de autorrepresentagdo ndo Sdo propriamente seus
conteados ou a veracidade da informag¢do, mas sim “as estratégias — ficcionais — de
autorrepresentacdo”. Nao ¢ a verdade do ocorrido ou a qualidade de precisdo das lembrangas
que denotam valor a representacdo estética de uma histéria pessoal, mas os modos, 0s
caminhos, as bifurcacGes alavancadas por tais procedimentos. A singularidade dos diversos
modos pelos quais se expressa a presenca do eu &, para Arfuch (2010, p. 75), um “modo de
acesso ao conhecimento de si e dos outros”.

A autobiografia definida segundo premissas relacionadas a verdade — a qual se opde a

ficcdo — e a concepcdo cartesiana do sujeito, sdo contraposi¢Oes que denotam certa tentativa
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de unicidade em torno da transposicdo da vida vivencial e da vida como material estético de
criacdo. Se considerarmos que tal transposicdo é influenciada pelos diversos elementos e
processos que compdem a formacdo do eu e sua consequente estetizacdo, a divergéncia entre
autobiografia e ficcdo torna-se insipiente.

Se 0 que interessa aos modos de objetivacdo autobiogréfica sdo as fragmentagdes, as
tentativas de autorrepresentacdo e 0s caminhos entre 0 que se vive e 0 que Se mostra, como
propde Arfuch (2010), contrapor ficcdo e autobiografia € um modo de encerrar o relato
pessoal dentro de um sistema dicotdmico e insuficiente. O eu, inserido nesse sonho no qual o
que ¢é ficcional e o que é real se imbricam na experiéncia do sujeito, torna a inventividade um
componente dos processos de auto-objetivacdo. Colocar em foco a mobilidade dessas nogoes
(autobiografia e autoficcdo) € compreender que o que se entende por fic¢do e o que se entende
por realidade se entremeiam nas diversas enunciacdes do eu presentes no espaco (auto)
biografico. Essa mobilidade de pensamento desloca entendimentos e produz um “movimento
continuo dos conceitos como sobrevivéncia de outros, como revitalizacdo de impasses
tedricos” (SOUZA, 2015, p. 2).

Facebook, instagram, Whatshap, dentre diversas outras plataformas midiaticas
presentes na vida de milhares de brasileiros, sdo dispositivos'’ que interferem nos processos
de subjetivacdo e dessubjetivacdo™ do sujeito contemporaneo. A esfera privada passa, na
interacdo com as midias sociais, a exercer seu carater de experiéncias individuais que agora
tornam-se publicas. Mas, para além de uma exposic¢do da intimidade, a interacdo com esses
dispositivos midiaticos parece exercer um papel importante na valorizacdo da intimidade
como experiéncia constituinte do sujeito e da sociedade. Para Arfuch (2010, p. 86), “[...] essa
esfera recente da intimidade s6 conseguira se materializar por meio de seu desdobramento
publico”.

O privado, que na atualidade é esteticamente utilizado nos processos de exposicdo nas

redes sociais, é ressignificado a partir de sua exposicao, a qual interfere diretamente na esfera

7 Neste texto, o conceito de dispositivo se remete ao que Agamben (2009, p. 40) define como “[...] qualquer
coisa que tenha de algum modo a capacidade de capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar e
assegurar os gestos, as condutas, as opinides e os discursos dos seres viventes”. Os sujeitos seriam, nesse
contexto, resultado da relagdo entre os dispositivos e 0s viventes.

18 Os processos de subjetivacdo, em Agamben (2009, p. 41), ocorrem no contato da substancia (ser vivente) com
os dispositivos. “Ao ilimitado crescimento dos dispositivos no nosso tempo corresponde uma igualmente
disseminada proliferagdo de processos de subjetivagdo”. Agamben (2009) considera que, na atualidade,
vivenciamos uma proliferacdo desses dispositivos, 0 que acarreta um mascaramento da identidade pessoal. Logo,
o filosofo acrescenta que, “na fase atual do capitalismo, os dispositivos passam a agir ndo mais como processo
de producgdo dos sujeitos, mas sim em processos de dessubjetivacao. [...] processos de subjetivacdo e processos
de dessubjetivacdo parecem tornar-se reciprocramente indiferentes e ndo déo lugar a recomposigdo de um novo
sujeito, a ndo ser de forma larvar e, por assim dizer, espectral” (AGAMBEN, 2009, p. 47).
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intima do sujeito que a enunciou. Porém, o intimo como esfera publica implica a valorizagdo
da individualidade, e essa rede de interacdo entre publico e privado; sujeito e objeto;
intimidade e autorrepresentacdo, emerge como uma nova possibilidade de formacdo e
expressao do sujeito contemporaneo. Para Arfuch (2010), o vazio constitutivo do sujeito, ou
seja, a incapacidade de se representar de forma plena e completa, denota a capacidade de
autorrepresentacao, um elo entre o eu, o outro e o ambiente. Os dispositivos midiaticos, dessa
maneira, exercem forte influéncia na relagcdo entre o sujeito e o objeto, o sujeito e o0 eu, 0

sujeito e o outro e, paralelamente, o0 sujeito e 0 ambiente. Nessa perspectiva:

[...] o ‘ew’ verdadeiro, o mais intimo e pessoal, aquele que expressa
pensamentos, convicgOes, reacdes afetivas, tragos de carater, se conformara
ndo mais no abismo de uma singularidade que a sociedade viria avassalar,
mas justamente nessa trama de relag@es sociais da qual emerge e na qual se
inscreve (ARFUCH, 2010, p. 93).

Expor o privado € tornar publico o que, no decorrer da historia, esteve guardado nas
gavetas da intimidade. Ao aflorar os siléncios, antes esquecidos ou abafados pela historia
unificante, o sujeito borra as fronteiras entre o publico e o privado e, consequentemente,
interfere nas relacdes sociais provocando um modo outro de se inserir socialmente e
afetivamente no mundo que o cerca. A autobiografia, dessa maneira, inclui espacos referentes
a intimidade na vida publica, compreendendo que publico/privado possui mobilidades
inerentes a atualidade. O publico contém o privado (ex: ao publicar uma foto de um momento
cotidiano no instagram) e o privado contém o publico (ex: relacdo eu-outro que interfere na
intimidade). Nas palavras de Arfuch (2010, p. 133): “a cada passo, 0s termos se interpenetram
e se transformam, o mais intimo pede para ser falado ou cede a confidéncia, o privado se
transforma em acérrimo segredo, o publico se torna privado e vice-versa”.

O espaco (auto) biografico parece ser um espaco no qual a valorizacdo das histdrias
individuais interferem ndo sé no sujeito que as enuncia, mas, também, nas experiéncias de
outros individuos que se relacionam com a exposicdo pessoal e, muitas vezes, com 0
paroxismo presente na auto-objetivagdo. Compreender que os elementos que envolvem a
autobiografia estdo submetidos a modificagdes, é inserir a auto-objetivagdo em um contexto
no qual o que se entende por eu e seus seguidos sistemas de autorrepresentacdo nao estdo
encerrados em si mesmos e precisam ser repensados, continuamente.

O olhar excedente do outro, o transito entre eu-outro e eu-para-mim, a CoOmpreensao

de uma auto-objetivacdo que conflui diversas possibilidades de expressdo do eu e a
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mobilidade de conceitos como publico/privado e real/ficcional, tornam o espaco (auto)
biografico uma possibilidade de teorizar as expressdes estéticas autobiograficas de forma mais
coerente com o tema dessa pesquisa.

A partir dessas reflexdes, é possivel pensar a autobiografia como espaco de
hibridizacdo das dicotomias verdade/mentira, real/ficcional e publico/privado. O eu enquanto
processo que abarca a relagdo com o outro, 0s objetos e o ambiente, parece passivel de
inventividade e alteracdo. Dessa maneira, as dicotomias inerentes ao processo de auto-
objetivacdo tornam-se insuficientes e parecem ndo representar mais as expressoes estéticas
atuais que envolvem o relato pessoal.

No teatro, o acontecimento de Domingo, desenvolvido pela atriz Cida Falabella e a
diretora Denise Pedron, € um exemplo das diversas possibilidades de imbricacdo dos
elementos autobiograficos na auto-objetivacdo cénica. Definir o acontecimento como
autobiografico ou autoficcional parece ndo abarcar a complexidade com a qual 0 mesmo é
apresentado. Para além de uma ficcionalizacdo do eu, a Cida que é apresentada ao publico
converge realidade, ficcionalidade, invencéo, instabilidade e verdade. O eu que ela apresenta
se fragmenta em sua relacdo com a narrativa, com o publico e suas a¢cdes. Ndo podemos falar
de uma personagem — aquela que representa alguém — ou de uma performer — aquela que se
coloca em acgéo, que ndo opta pela representacdo —, mas de uma confluéncia entre esses dois
estados.

Se na auto-objetivacdo o eu-para-mim é afetado pelo eu-outro e vice-versa, para Cida,
ambos se realizam no presente da acdo. Sua objetivacdo € a invencdo performada, no contexto
de Domingo, de um eu-para-mim (Domingo) diferente do eu-para-mim (Cida). Ou seja, em
Domingo, a atriz performa a invencdo de um eu-domingo que parece ser a continuidade e a
divergéncia, simultaneamente, do transito eu-outro e eu-para-mim. N&o € possivel falar de
uma noc¢do autobiogréafica no sentido abordado por Lejeune (2014) — pacto referencial e pacto
autobiogréafico —, ja que a atriz ndo se compromete somente com um eu-para-mim (Cida), mas
também com a invencdo de um eu-para-mim (Domingo) que se realiza na agdo, ambos de
forma concomitante. Também nédo é possivel falar de uma autoficcionalizagdo somente,
porque a atriz parece permear a invengdo de si junto a uma busca da mulher que vivencia
Domingo.

Vivenciar Domingo e se relatar em Domingo parecem ser elementos distintos de uma
mesma experiéncia vivenciada na auto-objetivacdo de um espaco (auto) biografico. Nesse
espaco, permeiam autobiografias distintas, verdadeiras, inventadas e dissolvidas no ato da

acao. Dentro desse espaco, convergem as performances da atriz Cida-Domingo e a Cida-vida
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que ela tenta abracar-apreender na efemeridade e particularidade do acontecimento teatral.
Sem cair na dicotomia arte e vida, as Cida’s que se veem em Domingo convergem, no
acontecimento teatral performativo, o transito constante entre autossensacdo e auto-
objetivacdo. Paradoxalmente, no entanto, parece que a tentativa de abracar-apreender a Cida-
Domingo a modifica. Esse vai e vem entre a Cida que vivencia Domingo e a Cida autora de
Domingo dissolve as dicotomias entre ficcdo e realidade, arte e vida; torna publicas as
experiéncias destinadas a intimidade, fragmenta, inventa, relata seu eu, e a insere dentro de
um espaco (auto) biografico.

Domingo provoca presencas e Seus respectivos corpos por meio do encontro e da
objetivacdo de experiéncias destinadas a intimidade. As Cida’s apresentadas ao espectador
reforcam a complexidade do sujeito que utiliza na arte elementos autobiograficos. A Cida
autora de Domingo e a Cida que vivéncia Domingo se auto-objetificam na efemeridade do
acontecimento, 0 que parece gerar friccdes potentes entre 0s corpos, as quais se tornam
capazes de potencializar tais presencas. Ator, performer, espectador e personagem se mesclam
em Domingo, as fronteiras sdo borradas e o espa¢o (auto) biografico torna-se um terreno fertil
onde corpos em acdo desmancham os limites entre ficcdo e realidade, intimo e privado,

teatralidade e performatividade.

SEGUNDA PARTE: Dona Maria E Minha Memodria Inventada

[...] a memoria ndo € acerca das coisas presentes, por
isso se pode dizer que é propria dos sentidos, pelos
quais nido conhecemos nem o futuro, nem o que foi
feito, isto €, o passado, mas apenas o presente.
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) 1
Tomas de Aquino™

Fotografia 1 — Desenho da Tia

Fonte: Arquivo pessoal da autora
Autora: Dayane Lacerda

Hoje, recordando dos tragos que restam da minha experiéncia com uma tia que ndo
dizia coisa com coisa, busco por meio das ruinas da minha memdria recompor algo que me
marcou corporalmente. Minhas lembrancas séo entrelagadas, principalmente, por um corpo
alheio que se decomp6s no decorrer de sua existéncia, uma desordem psiquica que
desencadeou em dilaceramento corporal. Afligida por um diagnostico de diabetes e outro de

9 AQUINO, Tomas. Comentdrio sobre “A memdria e a reminiscéncia” de Aristételes. Sdo Paulo: EDIPRO,
2016.
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loucura, Dona Maria ndo mantinha o tratamento exigido pelos médicos. Em consequéncia de
suas excentricidades, afetos e exageros, e em decorréncia de tantos desajustes, foi aos poucos
amputando seus membros. Recordo-me do dia de seu velorio e de um corpo que ndo possuia
mais nem bragos e pernas. Ao mesmo tempo, lembro-me de seus impulsos degustativos, como
qguando ela ingeria uma quantidade grande de iogurtes vencidos que ganhava do dono do
supermercado. Sua obsessé@o por doces e seus ataques histéricos nao pareciam justificar seu
sofrimento com o proprio corpo, o qual ndo suportava a vida que ela levava. Seu corpo
desfazia-se a medida que ela o intensificava. A cada impulso ansioso ela se debrucava em
chocolates, a cada vontade que sentia mais uma bomba de doce, a cada medo mais aglcar no
sangue. Com o passar do tempo, as extremidades do seu corpo foram apodrecendo, a
diabetes amputou seus bracos e pernas e seus afetos corromperam o tratamento médico.

N&o existem palavras para descrever quem foi Maria Romana de Carvalho, talvez por
isso o0 desejo de agdo, a vontade de personifica-la nas cores e formas e o impulso de confiar a
arte o inexprimivel de uma experiéncia.

Lembrar da Dona Maria me afeta. As emogOes causadas por essas recordacdes me
trazem sentimentos diversos, 0s quais resolvi mesclar a minha pesquisa em torno do corpo e
dos processos autobiogréaficos. Porém, quando me recordo de Maria Romana de Carvalho,
passado e presente se mesclam. O que antes era memdria torna-se, na escrita deste texto, um
estado presente, um ser-ai que permanece constantemente em um presente infinito®®. O
momento presente, que € infinito, torna-se a Unica possibilidade de tempo dessa experiéncia,
anulando a ideia linear que se desenvolve com comeco, meio e fim.

Ao desenhar minha tia, a acdo no momento presente é tingida por um passado vivido
junto a um desejo presente de retrata-la e de té-la concretamente no texto. Porém, passado,

presente e futuro parecem ndo existir. Existe um momento presente que é constante, e me

0 Segundo Agamben (2005, p. 123), a partir das abordagens de Benjamin e Heidegger, que se contrapdem a
ideia de um tempo linear infinito, o que importa na experiéncia ndo ¢ mais “o instante pontual e inaferravel
(inaferivel?) em fuga ao longo do tempo linear”. Mas, sim a ideia de um “Ser-ai”, que se remete a uma
concepgéo de tempo em que o homem constroi sua “historicidade original” desvinculada de uma ideia linear do
tempo. Na “decisdo auténtica” o Ser-ai experimenta a sua prépria finitude e se projeta para além do cuidado,
assumindo “livremente como destino a sua historicidade originaria”. O cuidado como uma preocupacéo inerente
do ser que pertence ao “ser-ai”, “[...] é a totalidade das estruturas ontoldgicas do ser-ai enquanto ser-no-mundo:
em outros termos, compreender todas as possibilidades da existéncia que estejam vinculadas as coisas e aos
outros homens e dominadas pela situagdo” (AGAMBEN, 2005, p. 124). Para o autor, “a contradi¢do
fundamental do homem contemporaneo é precisamente a de ndo haver ainda uma experiéncia do tempo
adequada a sua ideia de histéria”. E finaliza: “A historia, na realidade, nfo é, como desejaria a ideologia
dominante, a sujeicdo do homem ao tempo linear continuo, mas a sua liberagdo deste: o tempo da histéria é o
cairés em que a iniciativa do homem colhe a oportunidade favoravel e decide no atimo a propria liberdade.
Assim como ao tempo vazio, continuo e infinito do historicismo vulgar deve-se opor o tempo pleno,
descontinuo, finito e completo do prazer, ao tempo cronologico da pseudo-historia deve-se opor 0 tempo
cairoldgico da historia auténtica”. (AGAMBEN, 2005, p. 126).
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parece que nao é a acdo de desenha-la que me emociona, mas o fato de compreender sua
existéncia como algo presente no instante dessa escrita, coexistindo afeto, vontade e agéo.

O prazer da rememoracdo e 0 atimo desse instante que traz a lembranca de Dona
Maria tornam meu presente desvinculado de uma historicidade linear. Parece que, na
experiéncia autobiografica, existem somente estados de presenca capazes de mesclar na
finitude do instante as memarias, os corpos e o0s afetos. Parece-me impossivel falar de corpo
sem falar de afeto, falar de acdo deslocada em um tempo-espaco e de uma vontade que nao
se finque, feito febre, em um corpo em acdo. Dona Maria se torna, dessa maneira,
constituinte do meu presente infinito, capaz de despertar prazeres inimaginaveis e vontades

que fervilham memarias e emocoes.

2 Performance autobiogréfica: a invengdo do eu como mote de criacéo

Eu somos tristes. N& me engano, digo bem. Ou
talvez: nés sou triste? Porque dentro de mim, ndo sou
sozinho. Sou muitos. E esses todos disputam minha
Unica vida. Vamos tendo nossas mortes. Mas parto foi
s6 um. Ai, o problema. Por isso, quando conto a
minha histéria me misturo, mulato ndo das racas, mas
de existéncias.

Mia Couto #

A artista Cida Falabella, em Domingo, utiliza elementos autobiograficos nas
construgdes narrativas € nos processos corporais de presenca. Inserindo o acontecimento
dentro de uma perspectiva performativa, a memdria, como centro do relato autorreferencial,
parece interferir ndo somente na narrativa que é rememorada, mas, como diz Mia Couto, na
existéncia de um nods. Esses diversos eus de Cida Falabella, em Domingo, retomam a
discussdo sobre os processos de memoria e sua influéncia na auto-objetivagdo em cena.
Relatar a propria experiéncia parece ndo significar a exatiddo do que foi vivido e do sujeito
que viveu, mas compreende a formacéo e reformulacdo do eu e, em consequéncia, a memoria
que o compde.

As diversas existéncias de um eu interferem nas possibilidades transitorias de memoria

e, principalmente, na rememoracdo e objetivacdo estética das mesmas. Essas existéncias

21 COUTO, Mia. Vozes Anoitecidas. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2013.
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compreendem um passado, um presente e um futuro, e é a juncdo dos trés que parece compor
o0 relato sobre si mesmo. Invencdo e esquecimento caminham lado a lado nos processos
mnemaonicos, e a possivel performatividade dessas experiéncias aguca a discussdo sobre a
insercdo cénica da auto-objetivacdo em um espaco (auto) biogréafico.

Tomaremos como referéncia para falar de performatividade as definigdes de teatro
performativo da francesa Josette Feral. Considerando que a performance e seus possiveis
desdobramentos ndo cabem temporalmente neste trabalho, ja que a mesma exigiria um estudo
aprofundado sobre a performance, dificultoso dentro do tempo desta pesquisa, optamos por
ndo aprofundar os estudos nesse tema. Desenvolvemos a pesquisa sob a Otica da teoria de
Féral.

Memo@ria, corpo e invencdo parecem pertencer ao espaco (auto) biografico que tem
como centro de criacdo as experiéncias de um individuo, seus relatos e seus depoimentos. O
espetadculo Domingo faz parte de uma estética teatral em que se mesclam depoimentos
pessoais, teatralidade e performatividade. Para tanto, o corpo e seus processos afetivos
tornam-se inerentes a auto-objetivacao, ja que é o corpo aquele que Vvive, revive e experiencia

seus diversos eus.

2.1 Memoria: a recordacdo como recriacdo do vivido

Somos aquilo que lembramos. Sou quem sou porque
me lembro de ser quem sou. Se em algum momento
me esqueco de um aspecto importante da minha vida,
dos episddios da minha vida ou de algo que a
constitua, deixo de ser quem sou. Se tiver uma doenga
de Alzheimer, me despersonalizo. Além disso, eu
costumo acrescentar que também somos aquilo que
escolhemos esquecer.

Ivan 1zquierdo®

Os processos de memdria sdo complexos e vém sendo reformulados a partir de
pesquisas relacionadas a diversas areas do conhecimento. Ao abordarmos a memaria por uma

perspectiva politico-social podemos considera-la como um processo que ultrapassa o

22 UTOPIA E BARBARIE?. Direcdo: Silvio Tendler. Brasil: Documentério, 2005. 1 DVD (120min), son., color.,
portugués.
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individuo, ou seja, uma memoria que € coletiva (MARTINS, 2007; UMBACH, 2008;
POLLAK, 1989; 1992). Aquilo que se vive individualmente € reflexo de uma coletividade.
Uma memoria individual, que é experienciada somente por um individuo, resulta de processos
coletivos, “[...] em Halbwachs, inclusive, a nagdo ¢ a forma mais acabada de um grupo, € a
memoria nacional, a forma mais completa de uma memoria coletiva” (POLLAK, 1989, p. 3).
Ao contrério da proposta de Halbwachs, Pollak (1989) propde que a valorizagdo dos discursos
marginalizados compde um novo olhar sobre a historia e afeta as concep¢fes de memdria
coletiva.

As memorias subterraneas, aquelas escondidas pelos oprimidos dentro do discurso
oficial, trouxeram junto com a histéria oral a importancia de reivindicar outros tipos de
registros histéricos silenciados pela historia oficial que “[...] acentua o carater destruidor,
uniformizador e opressor da memoria coletiva nacional” (POLLAK, 1989, p. 4). As memdrias
proibidas e assassinadas pelas ditaduras e regimes opressores, por exemplo, comegam a vir a
tona por via da cena cultural e por diversificados meios de comunicagéo, representando a
importancia da valorizacdo de discursos clandestinos que foram, durante muito tempo,
apagados pela historia dominante. No Brasil, exposicoes, filmes e narrativas sobre a ditadura
que assolou o pais de 1964 a 1985, denotam a importancia de reivindicar por meio das
memdrias subterrdneas (memdrias abafadas, silenciadas) um novo trago histérico do pais.
Assunto que traz a tona a necessidade de valorizacdo do espaco (auto) biogréafico no campo da
arte. Talvez, por isso, esse conceito tem sido tdo utilizado por artistas, escritores e professores.

As disputas de memorias alavancadas pelos poderes de estados que atuam sobre
corpos e buscam reprimir, anular ou até mesmo excluir as experiéncias e relatos de memarias
individuais, derramam sobre as sociedades uma disputa de poder econdmico, social e politico.
Compreender que a memdria individual se relaciona a memdria coletiva aponta a necessidade
ndo sé de questionar discursos hegemdnicos, mas, principalmente, denota a importancia de
deixar emergir histérias tantas vezes silenciadas e apagadas pela sociedade englobante.

A memoria, segundo uma perspectiva mental, é abordada, muitas vezes, a partir de
uma visao cartesiana. Partindo dessa abordagem, inventar e relembrar é desassociar-se dos
processos corporais de memoria e faz com que a invencao se distancie tanto do corpo quanto
da rememoragéo. Porém, “a memoria e a imaginac¢do tem a mesma origem: lembrar e inventar
tém ligacOes profundas” (KESSEL, 2015, p. 1). Pensar na memaoria como um recipiente em
qgue sdo depositadas as experiéncias, na maioria das vezes, associa-se a imagem de um
compartimento imaginario em que sdo guardados o primeiro aniversario, o dia do primeiro

beijo, a primeira experiéncia de soliddo, os momentos vivenciados com a familia, os amigos,
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os dias no colégio, na faculdade, os namoros, os filmes assistidos, os traumas, as dores, as
cidades visitadas, as experiéncias silenciadas, enfim... Todas as informagGes vividas,
adquiridas e coletadas sdo guardadas na ““caixa” contendo os dizeres: Minhas Memorias. Com
0 passar dos anos e 0 avango das pesquisas no campo das ciéncias cognitivas, foi possivel
compreender que a memoria ndo esta dentro de um compartimento que pode ser reivindicado
a qualqguer momento. A memoria ndo pode ser acessada em sua integridade, como um fato
verdadeiro, ipsis litteris ao fato ocorrido.

Associada a natureza mental, a memoria se distancia do corpo e faz com que o mesmo
ndo faga parte dos processos de rememoracgdo. Logo, antes de falar de memoria, é preciso
esclarecer que, neste texto, corpo e mente ndo sdo tratados de forma separada, mas como
dimensdes diferentes que pertencem a uma mesma matéria (RIBEIRO, 2012). E impossivel
tratar da memoria como algo que estd deslocado do corpo, j4 que a mesma ¢ uma
continuidade dos processos corpo-mente.

Ao compreender que corpo-cérebro e corpo, propriamente dito, possuem uma
interagdo que geram imagens as quais sdo denominadas de mente, o que se passa no ato da
rememoragdo ¢ um acontecimento corporal. Logo, memdria se associa diretamente aos
estados emocionais do corpo. Memoria e corpo estdo intrinsicamente ligados, o que se vive e
0 que se sente alteram as percep¢des de memoria e, consequentemente, alteram o corpo que as
rememora. Para Damasio (1996), as emocdes sdo acontecimentos corporais que alteram a
paisagem do corpo, e a percep¢do das mudangas corporais causadas por estados emocionais
sdo nomeadas como sentimentos. A memoria ¢ um acontecimento complexo que envolve
sentimento, pensamento € sensa¢do, associando-se, na maioria das vezes, a alteracdes
emocionais.

A separacdo entre razdo e emocao, alma e corpo € decorrente de uma compreensdo do
pensamento cartesiano tido como dualista referente a cisdo corpo e mente. Esse dualismo
influenciou os modos de abordagem da memdria e, em sua sequéncia, 0 modo como a mesma
é utilizada nos discursos autobiograficos. Abordada de forma dicotdmica, a memdria esta
ligada a uma mente que esta separada do corpo, o qual esta dissociado dos sentimentos e
emocdes. Contudo, considerando que mente é corpo e 0s sentimentos S0 processos corporais,
a memoria esta diretamente ligada aos estados corporais. Logo, memdria, corpo, emocdes e

sentimentos s&o inseparaveis.
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Segundo Damésio (2004, p. 64), as memorias sdo imagens®®, objetos emocionalmente
competentes que engendram emogdo: “alguns objetos evocam reagOes emocionais fracas,
quase imperceptiveis, enquanto outros evocam reacGes emocionais fortes. Mas a emocéo é a
regra”. A memoria esta diretamente ligada ao presente, ela se modifica e se rearticula de
acordo com 0s processos afetivos, emocionais, sociais e culturais que a pessoa estabelece.
Segundo Ribeiro (2013, p. 46), a memoria possui algo de efémero ao se tratar de atualizacdo e
rememoracdo. Ela comporta na sua reconstituicdo aspectos inventivos, 0s quais surgem a
partir de “restos, lapsos, emog¢des, marcas” inserindo-a em certa “transitoriedade”.

Ao rememorar, 0 sujeito vive outra vez a experiéncia, mas vive de forma distinta. Ele
imagina, atualiza, sente, compara e estabelece novas conexdes de acordo com o presente e as
possibilidades futuras (RIBEIRO, 2013). A memdria é ativa e transitdria. Segundo Ribeiro
(2013, p. 50), “as informacdes sdo recuperadas e com elas estdo 0s nossos julgamentos da
experiéncia passada, os significados, os sentidos e as emoc¢des que elas nos geram, somadas as
percepc¢oes do momento presente”.

Reposicionar a memoéria em um momento presente € um modo de reinventa-la
conscientemente, por meio do corpo e pelo corpo (RIBEIRO, 2013). Portanto, podemos
considerar que 0 processo mnemonico possui invencao e emocao, as quais se relacionam néo
sO ao passado, mas as vivéncias do momento presente. No depoimento pessoal, 0 sujeito
recorta uma lembranca e a transpde para o discurso presente. Mas ele néo fala somente sobre
o0 passado, ele o revive de forma atualizada, reinventando sua historia e os sentimentos de
emocdes de acordo com 0 momento presente.

Nesse contexto, a memdria inventada compreende o relato sobre si, ja que, segundo
Bakhtin (2011), relatar a propria experiéncia é diferente de vivé-la. A memoria utilizada na
auto-objetivacdo é atualizada de acordo com o momento presente, portanto, verdade e
mentira, ficcdo e realidade tém, novamente, suas fronteiras desfeitas e borradas.

O corpo pertencente ao sujeito que narra e performa o relato sobre si mesmo, torna-se
o elemento essencial da experiéncia vivenciada no espago (auto) biografico. E em
continuidade ao corpo que o olhar excedente do outro afeta a propria percepcdo de si e
interfere na narrativa e na rememoracdo. Logo, esse mesmo corpo € memoria e suas

consequentes invengoes.

2 0 termo “imagem”, utilizado por Damasio, ndo se refere apenas a imagens visuais. Damasio (2000 apud
RIBEIRO, 2012, p. 301) “utiliza o termo imagem e mapa para referir-se a esses padrdes neurais. Apesar do
termo imagem remeter muito diretamente a ideia visual, quando se trata de imagem cerebral ela necessariamente
provém dos diversos sistemas sensoriais: auditivo, visual, olfativo, gustativo e somato-sensorial. Esse Gltimo
inclui as informagdes, sinais, sensoriais advindas do tato, das variagdes — de tensdo, comprimento e angulo —
nos padrdes musculares, da temperatura, dor, das visceras e do sistema vestibular. Sdo imagens multimodais”.
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2.2 Corpo poético: as poténcias de presenca do corpo no espaco (auto) biografico

Os corpos e suas respectivas agdes possuem um papel importante na auto-objetivacao,
assim como na percep¢ao do sujeito inserido em um espaco (auto) biografico. O filésofo
europeu, Spinoza, ja apontava, no século XVII, um sistema em que Deus e natureza seriam a
mesma coisa (STRATHERN, 2000). Para Spinoza (apud BITTENCOURT, 2008), o homem ¢
composto pelo seu modo finito pensamento, que seria definido como alma/mente, e pelo
modo finito extensdo, o corpo. O filésofo defende a ideia de um corpo/alma/mente que age,
pensa, afeta e ¢ afetado de forma conjunta, um equilibrio entre as duas partes (mente € corpo),
ndo existindo a possibilidade de ambos serem afetados separadamente.

Em Spinoza toda substancia ¢ causa de si mesmo, ou seja, a substancia ¢ o substrato de
tudo que existe no universo, sendo a mesma a que causa € provoca a existéncia. Para o
filosofo o corpo é dinamico e relacional, “por esséncia, 0 corpo € relacional: é constituido de
relacOes internas entre seus 6rgdos, de relacbes externas com outros corpos e de afecgdes, isto
é, da capacidade de afetar outros corpos e ser por eles afetado sem se destruir, regenerando-se
com eles e os regenerando”. (CHAUI, 2016)*. A capacidade do humano de afetar e ser
afetado continuamente por si mesmo e pelo outro €, em Spinoza , a grande poténcia de agdo
(BITTENCOURT, 2008). Logo, ¢ possivel compreender que alma e espirito relacionam-se a
mente e, consequentemente, ao corpo. O corpo-mente, sendo responsavel pelos afetos, ndo se
separa dos sentimentos e emocdes. Portanto, ¢ possivel afirmar que emocdes e sentimentos
ndo sdo aspectos nao palpaveis que pertencem a alma ou ao espirito, mas sim a processos
corporais envolvendo o corpo-mente.

O corpo que ¢ afetado por memorias e estados emocionais parece fornecer ao teatro
um tipo singular de acontecimento poético. Sendo o corpo a via de relagdo entre ator e
espectador, o estado desse corpo influencia e afeta tanto quem faz como quem observa. Mas
como se da a construcdo do estado desse corpo? E como o estado do corpo afeta o
acontecimento teatral? Segundo Dubatti (2010), o acontecimento teatral € um acontecimento
complexo que ocorre com a intersecdo de trés sub-acontecimentos: poiesis-convivio-

expectacion. A poiesis € o novo ente (algo que existe) produzido pelo acontecimento, o qual ¢

** Disponivel em: https://revistacult.uol.com.br/home/baruch-espinosa/
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gerado a partir da agdo do ator inserida em um tempo-espaco cotidiano. O convivio pressupde
a presenca ao vivo de corpos, promove e multiplica a convivéncia entre espectadores, técnicos
e artistas, propiciando a formagdo de campos de experiéncias. O acontecimento de
expectacion compreende a consciéncia de técnicos, artistas e espectadores, da especificidade
poética do acontecimento teatral e do salto ontologico em relagdo a vida cotidiana.

Ao elaborar uma sequéncia de agdes as quais estdo inseridas em um tempo-espago
cotidiano, o ator produz a forma de um novo ente, o qual produz uma matéria-forma cotidiana
diferente. Essa mesma matéria-forma ¢ distinta da realidade cotidiana, pois pertence a criagao
do ente poético. Logo, a poiesis produz alteridade em relagdo a realidade cotidiana, a qual
inclui o campo de afeto do estado poético e o campo do ente poético em si. A cena do ator
ocorre em qualquer espago onde a poiesis ¢ fundada na alteridade de um tempo-espaco nao
cotidiano. A nova matéria-forma criada pelo ator, a partir de uma realidade cotidiana, resulta
na criagdo de um novo ente poético desterritorializado capaz de produzir materiais provisorios
para o trabalho cénico (DUBATTI, 2010).

Analisando a poiesis em seu carater de desterritorialidade e alteridade, ¢ possivel
considera-la em um mundo paralelo ao mundo e existindo com suas proprias regras. O ente
criado pela pofesis funda um novo nivel de existéncia, produzindo um salto ontoldgico,
estabelecendo uma natureza metaforica que diz respeito a outra realidade cotidiana que se
oferece como complemento extracotidiano ao mundo cotidiano (DUBATTI, 2010). Ou seja, €
possivel considerar a poiesis como a existéncia de uma realidade paralela a vida cotidiana, a
qual provém da vida cotidiana, mas retorna a ela de outra forma, de outra natureza e com
distintas associacoes.

Para Dubatti (2010), o que concede autoridade ao ente poético ¢ sua dimensdo
ontoldgica e seu carater metaforico. O ente poético possui uma matéria-forma denominada
corpo poético, o qual difere o corpo da realidade cotidiana. A tensdo ontologica verificada no
corpo do ator parte do principio de que o ator possui um corpo natural-social (corpo bioldgico
e corpo social) que, pelo salto ontoldgico, torna-se corpo poético, desnaturalizado,
ressocializado e, consequentemente, renaturalizado em outra natureza e ressocializado em
outro sentido. Para essa nova forma, o estado intermedidrio ¢ o corpo afetado e o estado
poético.

Para tanto, Dubatti (2010) atribui a tensdo entre realidade cotidiana e ente poético trés
nogdes corporais: corpo natural-social (corpo do ator enquanto persona) em sua dimensao
biologica e social; corpo poético (absor¢do e transformacdo do corpo natural-social como

matéria de uma nova forma do ente poético) e corpo afetado (corpo natural-social afetado,
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impregnado e modificado pelo trabalho e movimento do corpo poético). Dessa maneira, o
corpo afetado torna-se uma instancia importante na triade corpo natural-social, corpo poético
e corpo afetado. E ele quem opera o transito continuo dos estados do corpo de quem
performa. O corpo do ator, que ¢ territorial, passa a ser desterritorializado® em uma nova
matéria-forma, o corpo poético, o qual ¢ desindividualizado, se reterritorializa, convertendo-
se em matéria da poiesis.

O acontecimento teatral e, consequentemente, o corpo poético do ator, que passa pela
relagdo convivio-poiesis-expectacion, oferecem ao espectador o corpo natural-social do ator
em uma experiéncia tempo-espago desterritorializada. O corpo do ator passa por um trabalho
corporal que instala o surgimento da poiesis ¢ do corpo poético, transformando o corpo
natural-social do ator e a estrutura de tempo-espaco cotidianos na matéria-forma do ente
poético (DUBATTI, 2010). Essa matéria-forma ¢ permeada continuamente pelo corpo afetado
e estado poético.

A fungdo da poiesis ndo €, para Dubatti (2010), a comunicacdo ou construgdo de
simbolos, mas sua capacidade de produzir acontecimentos e entes poéticos. Reconhecer a
manifestagdo de corpos poéticos efémeros faz parte da funcdo ontoldgica da poiesis, a qual
existe sem porque ou para que, ja que ndo possui a obrigatoriedade de produzir sentido. Sua
funcdo de comunicagdo ¢ secunddria e ndo € isso que a define como ente no acontecimento
teatral. O artista inventa um novo mundo poético que € maior que a expressao individual do
artista. Os entes que a polesis sustenta ultrapassam o homem que a criou, ja& que 0 mesmo
pode destrui-la ou desvaloriza-la, anulando sua funcdo ontologica. A poiesis excede ao

homem, acontece gracas ao homem e além dele. “A poiesis possui regras proprias que

% O territério é para Deleuze (1992 apud HAESBAERT & BRUCE, 2009) sinénimo de apropriagdo, um
agenciamento que ultrapassa o espago geografico. A nogao de territorio pode ser relativa tanto a um espago que é
vivido quanto a um sistema que o sujeito vivencia, no qual ele se sente “seguro”. Para essa nogdo é importante
ressaltar que em Deleuze o agenciamento “[...Jcomporta componentes heterogéneos, tanto de ordem bioldgica,
quanto social, maquinica, gnosioldgica, imaginaria” (ROLNIK, 2013, p. 381). Dessa maneira, 0 territorio pode
ser entendido como um agenciamento que delimita e articula o sujeito em relacdo a “uma série de
comportamentos, de investimentos, nos tempos e nos espagos sociais, culturais, estéticos, cognitivos”.
(ROLNIK, 2013, p. 388). Logo, “Se a criacdo do territorio se da através de agenciamentos, devemos reconhecer
em primeiro lugar que estes sdo de dois tipos: agenciamentos coletivos de anunciacdo e agenciamentos
maquinicos de corpos (ou de desejo)” (DELEUZE, 1992 apud HAESBAERT & BRUCE, 2009, p. 7). Ja a
desterritorializacdo, pode ser definida como uma linha de fuga, um movimento em que se abandona o territério.
Em um novo processo, operado por novos agenciamentos, surge o movimento de reterritorializacdo, sendo
ambos processos indissociaveis. “A reterritorializagdo consistird numa tentativa de recomposi¢do de um
territorio engajado num processo desterritorializante” (ROLNIK, 2013, p. 388). Porém, “ndo se deve confundir a
reterritorializacdo com o retorno a uma territorialidade primitiva ou mais antiga: ela implica necessariamente um
conjunto de artificios pelos quais um elemento, ele mesmo desterritorializado, serve de territorialidade nova ao
outro que também perdeu a sua” (DELEUZE, 1992 apud HAESBAERT & BRUCE, 2009, p. 8, 9).
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excedem o regime do intercdmbio comunicativo. Contagia, estimula, provoca, mais que
comunica” (DUBATTIL, 2010, p. 74).%

O cotidiano, o corpo natural-social e toda matéria utilizada na criagdo desse novo ente
¢ afetada por sua construcao, o que leva a um ciclo ininterrupto de poesia e criagdao. O corpo
poético e, consequentemente, o corpo afetado, surgem sem anular a presenga das matérias que
os originou. Logo, € possivel perceber no corpo poético e corpo afetado um conjunto de
processos que convergem estados anteriores e atravessamentos cotidianos e poéticos.

Sendo o corpo poético um corpo natural-social que pelo salto ontologico em relagdo a
vida cotidiana transforma sua matéria-forma em ente poético de criacdo, podemos sugerir que
a passagem entre vida cotidiana e pofesis estd, basicamente, inserida no corpo daquele que
presencia e experiencia o acontecimento teatral. O corpo afetado, como resultado desse
transito, opera pofesis e vida cotidiana, continuamente.

O corpo e seus acontecimentos tornam-se, dessa maneira, processos de extrema
importancia para as artes da cena, pois valorizam ndo sé o corpo propriamente dito, mas sua
relagdo social, cultural e a produgdo de acontecimentos poéticos. E necessario pensar o corpo
em a¢do nas artes ndo como um fazedor externo de um desejo interno, mas um corpo que esta
envolvido por acontecimentos poéticos capazes de potencializar sua presenca e seu estado de

acdo. Segundo Ribeiro:

O corpo é compreendido como a continuidade mente-corpo-ambiente, na
qual se imbricam cognic¢do e afetividade. O corpo ndo estd entre o eu e o
mundo: opera como constituinte do eu no mundo. Importa o que acontece, e
como acontece, no corpo, a0 modo de uma consciéncia corporal em
desenvolvimento. A finalidade ¢é estar consciente na agdo. Ha uma espécie de
atengdo plena sobre si, na continua interacdo corpo-mente-ambiente
(RIBEIRO, 2012, p. 204).

O corpo poético como continuidade do corpo-mente-ambiente amplia a visdo de um
interno que se projeta em relacdo ao externo, ele é interno-externo assim como é corpo-
mundo. O corpo atua no acontecimento cénico como palavra, imagem, som, cheiro, um work
in progress da poética do corpo que é constantemente afetada, alterada e, dialeticamente, o
comeco e o fim dos afetos corporais.

O corpo poético de Dubatti (2010) é a criacdo corporal estabelecida a partir de entes
poéticos capazes de contaminar e desterritorializar corpos sociais. A poiesis surge como um

ente capaz de renaturalizar a natureza desses corpos, contaminando, basicamente, suas

*® L a pofesis manifiesta poseer reglas proprias que exceden el régimen del intercambio comunicativo. Contagia,
estimula, provoca, mas que comunica” (DUBATTI, 2010, p. 74).
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presencas. Atualmente, artistas e pesquisadores como Pawel Kuczynski e Donna Haraway
questionam a relacdo dos corpos com a tecnologia e a influéncia das midias sobre a vida
cotidiana. A partir das abordagens de Dubatti (2010) sobre corpo poético e os estudos que
envolvem corpo, transitoriedade, desterritorializacdo e memoria, € possivel dizer de um
acontecimento teatral que reivindica, sobretudo, presengas?

Em Agamben (2009, p. 47), os processos de subjetivacédo e dessubjetivacdo do homem
ndo ddo mais lugar a “recomposi¢do de um novo sujeito, a ndo ser de forma larval e, por
assim dizer, espectral. Na ndo verdade do sujeito ndo ha mais de modo algum a sua verdade”.
Em sua ndo verdade o sujeito experiencia formas vazias de presengas, 0S COrpos
contaminados pela enxurrada de likes, flashs e selfs “se apresentam assim como corpos inertes
atravessados por gigantescos processos de dessubjetivacdo que ndo correspondem a nenhuma
subjetivagdo real” (AGAMBEN, 2009, p. 48). Esse sujeito espectral proposto por Agamben
(2009), experiencia na atualidade uma crise de presenga. Os processos de subjetivacdo do eu
sdo afetados pela forma como esse eu € anulado pelos dispositivos de poder.
Consequentemente, sua presenca torna-se um reflexo vazio de um “corpo docil e fragil jamais
constituido na histdria da humanidade” (AGAMBEN, 2009, p. 49).

Restituir a memdria ao corpo e 0 corpo a presenga, parece ser, no espaco (auto)
biogréfico, a urgéncia de uma certa performatividade autobiografica. O salto ontolégico em
relacdo a vida cotidiana, proporcionado pelo acontecimento teatral, talvez seja, nos dias
atuais, a forma mais performativa de profanar os dispositivos de poder. Tendo o salto
ontoldgico como a percepcdo da espessura ontoldgica do cotidiano a partir das instancias
corporais especificas de corpo poético e corpo afetado, profanar a presenca é compreender o
acontecimento teatral performativo de Domingo como um encontro afetivo capaz de provocar
0S corpos e suas respectivas afeccbes. Para Agamben (2007, p. 66), profanar é restituir ao uso
dos homens o que ¢ sagrado ou religioso. E “uma das formas mais simples de profanagdo
ocorre através do contato. [...] H& um contagio profano, um tocar que desencanta e devolve ao
uso aquilo que o sagrado havia separado e petrificado”. O convivio, a presenga, a intimidade
como obra de arte € uma profanagdo ao sacrificio tecnoldgico que consome 0s corpos, € a
restituicdo do corpo ao homem, da presenca aos corpos. Retirar os corpos de uma esfera
sagrada, ou seja, de uma divindade que parece ser acessivel somente na ndo verdade desses
corpos, € uma forma de restituicdo do homem a si mesmo.

O estado poético, proporcionado pelo acontecimento teatral, provoca ndo s6 a
construcdo poética de corpos e de presengas, mas a profanacdo de dispositivos que nos

distanciam da esfera individual (subjetiva) do corpo na arte. Atualmente, talvez seja o corpo
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junto a poiesis um dos maiores potenciais poéticos capazes de reestabelecer a presenca entre
0s corpos. Profanar os corpos na arte significa restitui-los ao uso dos homens e nao sé dos
flashs, likes e selfs. A auto-objetivacdo inserida dentro de um espaco (auto) biografico na arte
ndo é s uma reparacdo das presencas aos corpos, mas uma nova forma de profanar o si
mesmo e de fazer um novo uso desses diversos eus no acontecimento teatral.

Em Domingo as estratégias que poderiam ser consideradas como profanagéo do corpo,
da presenca desses corpos, parecem se dar a partir da auto-objetivacao inserida no espaco
(auto)biografico. Cida, ao (re) compor o corpo do autobiografo na propria cena, parece
restituir a ele a plularidade e instabilidade inerentes a presenca que performa o relato de si.
Tal presenga (instavel, poética, invetiva e plural) acomete ndo somente a atriz-performer mas
a relacao entre espectador e ator. Compreender esses COrpos e suas presencgas como instaveis e
poéticas amplia as afeccBes proporcionadas pelo encontro, e profana os dispositivos de poder

que, diariamente, engessam 0S COrpos e seus respectivos processos de subjetivacao.

2.3 As ambiguidades dos corpos como poténcia do Teatro Performativo

Levar a obra teatral a esse ponto de
tensdo, em que um sO passo separa o0 drama
da vida, o ator do espectador!

Tadeusz Kantor?’

A performance trouxe para o teatro um novo tipo de autoria dos atores, fomentando
narrativas em primeira pessoa e subjetividades.

No Brasil, as pesquisas de Janaina Leite, Silvia Fernandes, André Carreira e Gabriela
Lirio sdo alguns dos varios nomes que buscam no espaco (auto) biografico sua relacdo com o
real, com a performatividade e a presenca de corpos. As obras dos grupos teatrais: Cia Zula
(Belo Horizonte), Cia Hiato (Sdo Paulo), Margiluth (Recife), dentre outros, tateiam as
fronteiras entre o teatro e a performance, a relacdo do ator com seus processos subjetivos que
evocam, pela auto-objetivacdo, novas nogdes de memoria, relato e estados corporais cénicos.

No inicio do século XX, o teatro esteve vinculado, principalmente, ao divertimento

coletivo. Os simbolistas ao reagirem contra 0 materialismo e o racionalismo oriundos de um

* KANTOR, Tadeusz. O teatro da morte. Sdo Paulo: Perspectiva: Edicdes SESC SP, 2008.
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pensamento filosofico e de uma revolucdo industrial, passaram a reivindicar um teatro de arte,
comprometidos com espetaculos que ndo visavam somente o entretenimento. A visao realista
do mundo é perpassada por um simbolismo que passa a sugerir a realidade. Os simbolistas
utilizam metaforas, imagens e simbolos como forma de retratar simbolicamente o real.

O teatro passa a mesclar-se de forma mais verticalizada com o homem, a verdade e a
sociedade, desmitificando as certezas vigentes na época e se engajando no questionamento
politico-social. A partir desse contexto, alguns tedricos passam a se interessar pela critica da
arte dramatica, alavancando de forma mais drastica pensamentos e reflexdes tedricas sobre o
tema. Exemplo de como as reflexfes teodricas sobre a pratica artistica afetam as técnicas e
pensamentos sobre o teatro e, principalmente, sobre o trabalho do ator, sdo as pesquisas de
Patricia Leonardelli (2012) em torno da relacdo entre memoria e seu potencial poético tanto
no teatro quanto na performance.

Leonardelli (2012) aprofunda seus estudos sobre a memoria a partir do trabalho de
Stanislavski e Grotowski, desmistificando dicotomias como interno e externo, dentro e fora,
ator e performer. Ana Goldenstein Carvalhaes (2012, p. 60), também nos apresenta, em seu
livro Persona performatica, os territorios fronteiricos em que habitam atores e performers, e
escreve: “aqui, teatro e performance estio em permanente didlogo e mutua alimentagdo”.
Esses sdo alguns dos exemplos de pesquisadoras que veem na relagdo entre teoria e pratica
possibilidades de cruzamentos ininterruptos entre o fazer artistico e suas reflexdes.

Na segunda metade do século XX, com a teorizacdo e afloramento da performance, o
teatro passa a adotar na sua estética algumas caracteristicas desenvolvidas pela arte da
performance: ator como performer, descricdo de eventos em detrimento da representacao,
apelo a receptividade do espectador e a acdo/imagem no lugar do texto. Segundo Carvalhaes
(2012, p. 60), “ha uma forma pouco usual de relacionar-se com a cena, um outro modo de
estar em cena, um outro modo de relacionar-se com o teatro, e mesmo de relacionar-se com a
vida: ha diversos desdobramentos”. O ator passa a estabelecer uma ligagao mais verticalizada
com o0 si mesmo enquanto persona cénica, ele desdobra-se em matéria criativa, suas
subjetividades, seus siléncios e suas memdrias passam a fazer parte da cena de forma mais
consciente e efetiva.

Na tentativa de problematizar a divisdo entre cultura de elite e cultura popular e trazer
a arte para o cotidiano, a performance surge como uma resposta a industrializacdo da arte.
Schechner (1890) define a performance como um acontecimento étnico, intercultural, a-
histérico, historico, politico, ritualistico, socioldgico e estético (apud FERAL, 2015 [2008]).
Segundo Féral (2015 [2008], p. 117), Huyssen compreende a performance como “uma arte
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que abalou nossa visdo de arte nas décadas de 1970 e 1980”. Os dois eixos de defini¢do da
performance — para Huyssen, a performance é arte, visdo estética; para Schechner, a
performance é experiéncia, visdo antropologica e intelectual — influenciaram diretamente o
pensamento e o fazer teatral, redefinindo sua concepgdo ¢ sua pratica. Féral afirma: “a
expansdo da nogédo de performance sublinha, portanto (ou quer sublinhar), o fim de um certo
teatro, do teatro dramético particularmente e, com ele, o fim do proprio conceito de teatro tal
como praticado ha algumas décadas” (FERAL, 2015 [2008], p. 116).

Na performance, o performer implica: ser, fazer e mostrar. “Ser” conecta o performer
ao estar; “fazer” implica colocar-se em agdo e “mostrar” se relaciona a natureza dos
comportamentos humanos a mostra ou aquele que se mostra. Nesse sentido, performatividade
se liga a execucdo de uma acdo em que se valoriza a acdo em si mais do que sua
representacdo. No teatro performativo o fazer torna-se primordial. Logo, 0 performer “[...]
evoca a nocio de performatividade (antes mesmo de teatralidade)” (FERAL, 2015 [2008], p.
118). Portanto, podemos sugerir que o corpo do ator porta e transporta performatividade.

Ao cunhar o termo “Teatro Performativo”, Féral (2015) busca destrinchar
teoricamente os teatros que ja vém sendo encenados no século XX e XXI em diferentes palcos
e espacos, e reelaborar os conceitos de teatro pds-dramatico desenvolvidos por Hans-Thies
Lehmann. No teatro performativo, o corpo do ator, suas competéncias técnicas, sua
subjetividade, o que ele faz e o que ele narra sdo colocados a frente de todos os outros
elementos que envolvem a encenagdo. “A responsabilidade do performer de certa forma
aumenta: ele se assume como pessoa, expde-se como persona. Seus atos sdo inteiramente
seus, sem mediagoes” (CARVALHAES, 2012, p. 57), dessa maneira, a persona do ator parece
se tornar aquela que transporta performatividade, mas também aquela que produz o transito
entre 0 eu-para-mim e 0 eu-outro capaz de interferir em sua auto-objetivacdo e,
consequentemente, em suas acdes. A relagcdo entre os corpos na performatividade esgarca e
verticaliza 0 contato entre presencas, tanto do ator-performer quanto do espectador. A
performatividade reivindica presencas, corpos que se mesclam a partir do fluxo da acéo, dos
sentidos, da ndo representagdo enquanto estado poético do corpo.

Ap0s participar da performance “The Artist is Present”, de Marina Abramovic, Matteo

Bonfitto escreve:

Percebo-me assim em um “fluxo-navegagdo” que, apesar de uma aparente
estabilidade, pode ser interrompido a qualquer momento, e que é permeado
por diferentes intensidades de olhar, do extremo olhar exterior que colhe
cada estimulo e se transforma a partir disso, ao extremo olhar interior que
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funciona como uma isca para outras inesperadas realidades. Percebo-me,
entdo, em um “fluxo-expansdo”, gerado por esse circuito, que alarga o
horizonte perceptivo e que, através do contato direto, dissolve as fronteiras
entre o Eu e o Outro. Percebo-me nesse territdrio criado pelo entrelagamento
desses fluxos, ndo sei exatamente onde termino e onde comecga o Outro, que
é permeado por forgas ndo controlaveis intelectualmente que me carregam
para um lugar no qual os sentidos emergem de diferentes logicas, néo
explicaveis, ndo traduziveis em férmulas ou modelos (BONFITTO, 2013, p.
90-91).

A relagéo da persona que performa e do espectador que participa parece se tornar mais
complexa e alargada. O fluxo-expansdo do qual fala Bonfitto (2013), parece ser no teatro
performativo a possibilidade de intercessdo direta entre 0 eu-outro e o eu-para-mim. Os
fluxos que permeiam tal interacdo sdo condutores de realidades diversas e imagens que se
referem tanto ao olhar excedente de si mesmo como o olhar de quem se observa de dentro. O
espectador se debruca sobre imagens e é convidado a compartilhar a performatividade em
acdo, tornando-se, também, performer (FERAL, 2015).

A performatividade presente nos corpos que se interagem, inseridos no acontecimento
teatral performativo, torna a relacdo entre quem age e quem observa uma continuidade dos
processos de auto-objetivacdo. Parece que tanto o espectador como o ator-performer, no
espaco (auto) biogréafico, reivindicam novos processos de interacdo. A influéncia mutua
desses corpos exige da auto-objetivacao fluxos de expansdo que vao do eu-para-mim ao eu-
outro, ininterruptamente. Logo, a acdo do ator-performer no espaco (auto) biografico é um ato
de alteridade, mas, principalmente, uma acdo de emaranhar memorias, poiesis e presencas.

Na performatividade, o performer desconstrdi signos, desloca o olhar do espectador a
uma constante reinvengio da norma, da acdo e da linguagem. Para Féral (FERAL, 2015
[2008], p. 122), “trata-se, portanto, de desconstruir a realidade, os signos, os sentidos e a
linguagem”. A performatividade na cena esgarca a relagdo com o real e o ficcional. A
performance descontrdi a realidade de que é oriunda, ela esfacela os cddigos e atualiza as
capacidades de recepgdo do espectador: “o performer desfaz o sentido univoco — de uma
imagem ou de um texto -, a unidade de uma visdo Unica e institui a pluralidade, a
ambiguidade, o deslize do sentido — talvez dos sentidos — na cena”. (FERAL, 2015 [2008], p.
123).

O ator-performer passa a trabalhar a partir de premissas em que o que ele faz, o que
ele € e 0 que ele mostra sdo mais importantes do que a representacdo mimética de uma

realidade cotidiana. O texto fragmentado, a narrativa caotica, o risco do evento, do ndo saber,
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do processo engquanto cena provocam um jogo com 0s sistemas de representacdo. Nesse jogo,
o real e o ficcional se imbricam, constantemente.

No espetaculo Domingo, a relacdo do real e ficcional com a performatividade é dada
pelo imbricamento da auto-objetivacdo, das acOes da atriz-performer e da narrativa
fragmentada composta por relatos em primeira e terceira pessoa. O que € real e o que ficcional
se borram junto a teatralidade, inerente ao teatro e ao corpo da atriz que performa,
simultaneamente, 0 eu-para-mim e 0 eu-outro.

Dessa maneira, 0 corpo torna-se a matéria essencial da performatividade, é por meio
dele que o vai e vem entre o ficcional e o real sio estabelecidos na cena. E possivel sugerir,
também, que as percepcbes do que € real e do que é ficcional sejam operadas pelo olhar
excedente de quem observa. O jogo entre performatividade e teatralidade parece ser o transito
principal por meio do qual realidade e ficcionalidade se entrelacam no acontecimento teatral
performativo.

Quando o espectador frui uma obra ele precisa ser informado sobre a intencdo de
teatro que esta sendo direcionada a ele, uma vez que “[...] é uma inteng¢do que o espectador
deve conhecer”. (FERAL, 2015 [1988], p. 85). Desse modo, a teatralidade pode ser
considerada uma criacdo (do eu) e/ou identificacdo (do outro) de um espaco distinto do
cotidiano criado pelo olhar de quem observa. Portanto, a teatralidade “[...] ¢ um processo,
uma producdo relacionada sobretudo ao olhar que postula e cria outro espago, tornando
espaco do outro — espaco virtual, é claro — e da lugar a alteridade dos sujeitos e a emergéncia
da ficgdo” (FERAL, 2015 [1988], p. 86). O olhar do espectador dentro da teatralidade é que
cria um espaco outro que diverge do cotidiano.

Em Dubatti (2010), o salto ontolégico em relagdo a vida cotidiana tem como
essencialidade a construcdo de um novo ente poético que implica um corpo poético. Esse
corpo poético, que diverge do corpo social, do corpo cotidiano, é aquele que se relaciona,
através da triade convivio-poiesis-expectacion, com o espectador. O corpo do espectador é
afetado pelo convivio com o corpo poético. A alteridade presente nessa relagdo faz com que o
eu-outro perceba nos corpos do eu-para-mim a presenca da teatralidade e da performatividade
presente no acontecimento teatral performativo. A intencdo de quem faz junto ao olhar
direcionado de quem observa faz surgir a teatralidade que permeia a acdo. O espaco que é
gerado pelo olhar do outro modifica a relag@o entre 0s sujeitos, entre 0s corpos e suas acgoes.
Logo, a teatralidade é um processo e ndo um conceito encerrado em si mesmo, ela é a relagdo
entre os sujeitos, 0 mundo e seus imaginarios. O meu imaginario permeado pelo espaco do
outro é que funda teatro e teatralidade (FERAL, 2015 [1988]).
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Para Feéral (2015), o homem se interessa por teatralidade antes mesmo de se interessar
por estética. A pré-estética, que Féral (2015 [1988]) considera como elemento instintivo
presente no teatro, porta travestimento, jogo e transformacéo; e o homem, dessa forma, torna-
se 0 ponto de partida da teatralidade. A teatralidade se estabelece no corpo do ator, sendo
através dele que o espectador experiencia de forma fisica e ludica os elementos pré-estéticos e
estéticos do fazer teatral. A teatralidade parte do corpo do ator, da sua capacidade de produzir
signos, projetar pulsdes, explorar desejos e teatralizar o que esta ao seu redor, 0 eu e o real.
Segundo Féral (FERAL, 2015 [1988], p. 91), o ator é, simultaneamente, “produtor e portador
da teatralidade”.

O olhar duplo do publico projeta no ator um not-not me, ndo sou a personagem, mas
ao mesmo tempo ndo-ndo sou ele. Ao portar e produzir teatralidade, o corpo do ator constitui-
se como elemento em constante elaboracdo, imbuido de rasuras e dificuldades de se definir
como unidade do ser. De acordo com Féral (2015), quanto mais esse corpo se distancia da
representacdo e da mimese, mais esse corpo porta presenca, mais ele fala do imediatismo da
acao, mais esse corpo torna-se espaco de possibilidade de insercdo da teatralidade.

A autora aponta como condicdo de teatralidade o vai e vem que se estabelece entre o
real (corpos, objetos e a¢do) e o ficcional (ilusdo, eventos que remetem a ficcdo). Ao perceber
a teatralidade, a primeira clivagem que o olhar do espectador opera é a separacdo do espaco
cotidiano e 0 espaco de representacdo. Essa defasagem oferece ao espectador um universo que
difere do cotidiano. Logo, a teatralidade “[...] ¢ a imbricagdo da fic¢do com o real” (FERAL,
2015, p. 108), é o transito entre o cotidiano e a a¢do do acontecimento. Portanto, 0 conceito

(processo) de teatralidade pode ser definido como:

A teatralidade ndo é uma propriedade, uma qualidade (no sentido kantiano
do termo) que pertence ao objeto, ao corpo, ao espago ou ao sujeito. Nao é
uma propriedade pré-existente nas coisas. Ndo espera ser descoberta. N&o
tem existéncia autbnoma. S6 pode ser apreendida enquanto processo e deve
ser atualizada em um sujeito a0 mesmo tempo como ponto de partida do
processo e como sua conclusdo. Resulta de uma vontade deliberada de
transformar as coisas. Impde aos objetos, aos eventos e as acdes um ponto de
vista constituido por vérias clivagens: espaco cotidiano — espago de
representacdo, real - ficgdo, simbolico — pulsional. Tais clivagens impdem ao
olhar do espectador um jogo de disjuncdo-unificacdo permanente, uma
friccdo entre esses niveis. No movimento incessante entre o sentido e seu
deslocamento, entre 0 mesmo e o diferente, surge a alteridade no interior da
identidade, e a teatralidade nasce (FERAL, 2015, p. 112).
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A teatralidade enquanto mobilidade das fronteiras entre espaco cotidiano e de
representacdo, real e ficcional, simbolico e pulsional, oferece ao corpo do ator diferentes
perspectivas da relacdo entre o sujeito/acdo e a vida como obra de arte. Considerar a
teatralidade como processo é dar aos corpos dos sujeitos a possibilidade de se inserirem de
diferentes formas na cena, tendo a teatralidade uma intencdo que ndo anula ou abdica de
outras perspectivas e desejos.

O teatro performativo surge como uma dessas possibilidades de perspectivas, desejos e
abordagens da arte da presenca. O mesmo se caracteriza por elementos que contaminam a
cena e sdo oriundos da performance, como: valorizar o carater de descrigdo dos eventos,
instauracdo de ambiguidades e deslocamento de sentidos, fragmentacdo da narrativa, aportes
tecnoldgicos, a ndo representacao, colocar o performer em acéo, colocar o processo em cena e
mostrar o risco da a¢do enquanto processo experienciado pelo performer e pelo publico.

Ao colocar-se em situacdo, a inter-relagdo entre performer, corpo e objetos é
primordial para instalar as ambiguidades das significagdes, deslocar os codigos e desfazer os
sentidos operantes (FERAL, 2015). O engajamento total do artista expondo em cena, de
forma energética e pulsional, os riscos e desgastes de suas a¢Ges, também surge como uma
das caracteristicas do teatro performativo: “[...] mais que nas outras formas teatrais
(particularmente as dramaticas), o teatro performativo toca na subjetividade do performer.
Para além das personagens evocadas, ele impde o dialogo dos corpos, dos gestos e toca na
densidade da matéria [...]” (FERAL, 2015 [2008], p. 129).

Dessa forma, é possivel supor que o ator-performer é convidado a estar presente, a
fazer, a mostrar os riscos e a afirmar a performatividade do processo e da acdo. No teatro
performativo os corpos se transformam, a performance dos artistas produz a¢Ges em que a
teatralidade ndo estd ausente, o performador “[...] ndo constroi signos, ele faz. Ele € na acao, e
o sentido emerge do encontro de todos esses fazeres” (FERAL, 2015[1989], p. 141). O teatro
performativo instaura ambiguidades e coloca a subjetividade do artista, seu corpo, o que ele
faz enquanto processo e a relagdo entre o real e o ficcional como premissas das criacOes
teatrais performativas.

O corpo do ator opera, desse modo, como premissa simultdnea dos processos de
construcdo da performatividade e da teatralidade. A poiesis que é construida pelo salto
ontoldgico do acontecimento teatral, parece afetar o corpo bioldgico transformando-o em
corpo poético. Logo, o corpo-poético inserido dentro do espaco (auto) biografico opera,
simultaneamente, as diversas existéncias do eu cotidiano e do eu auto-objetificado. E o olhar

excedente do outro, junto ao transito eu-outro e eu-para-mim, que transfere teatralidade e



65

performatividade para o eu em a¢do no espaco (auto) biogréfico.

Em Domingo, acontecimento que consideramos como performativo, a atriz Cida
Falabella experiencia um corpo-poético em acdo, que vive, simultaneamente, a construcéo
narrativa e inventiva de suas memarias e a construcao da Senhora Tristeza e Senhora Alegria.
Seu corpo poético parece portar a simultaneidade de quem vive um outro na cena e de quem
se coloca como sujeito da acdo. A narrativa fragmentada e a cena como processo também sao
caracteristicas do teatro performativo percebidas em Domingo. Logo, ndo podemos falar
simplesmente de uma autobiografia estetizada na cena, mas de um modo complexo de um
espaco (auto) biografico em que a objetivacio do seu eu afeta diretamente sua
individualidade, sua memadria e, consequentemente, a construcao de um corpo poético. Corpo
este que € construido pelo salto ontoldgico da arte, assim como pelo olhar excedente de quem
observa e vivencia o acontecimento de Domingo.

Dessa maneira, a autobiografia no teatro performativo surge como uma objetivacéo
poética do corpo de quem rememora e torna estética sua experiéncia. A a¢do, o fazer, a
subjetividade do artista, o risco, a invencdo, a memoria e a fragmentacdo parecem compor
acontecimentos teatrais performativos e, consequentemente, o corpo-poético da atriz (ator)
que performa o transito eu-outro e eu-para-mim. Nesse tipo de estética, ndo parecem ser 0s
treinamentos destinados a aumentar a presenca de um corpo cénico que sugerem
potencialidades a auto-objetivacdo no espaco (auto) biografico, mas sim 0s processos
cotidianos e afetivos, envolvendo compreensfes privadas e individuais da vida do artista
como obra de arte.

Sendo o espaco (auto) biografico uma nocéo que é operada no transito entre fronteiras,
a poténcia de um corpo poético inserido dentro de um espaco (auto) biografico parece surgir
das possibilidades poéticas da continuidade entre 0 que se vive e a auto-objetivacdo estética
do que é experienciado. No caso de Domingo, a experiéncia de poténcia do corpo poético é
atualizada em cada apresentacdo, em cada contato com o publico e nas mudancas que o fazer
operam na Cida-vida e na Cida-domingo.

A teatralidade e a performatividade como processos que se constituem a partir do
corpo do ator, oferecem ao espaco (auto) biogréafico a possibilidade de insercdo simultanea do
eu e do artista, do individuo e da sua proje¢do enquanto sujeito em acdo, do risco da presenca
de si como um eu fragmentario e em construcado, e, principalmente, da realidade enquanto
possibilidade de ficcdo e vice-versa. Os afetos e as emogOes também fazem parte desse
processo em que a memoria atualizada € requisitada como matéria-prima da criacdo. Afetar e

ser afetado dentro de um acontecimento teatral performativo, inserido dentro de um espaco
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(auto) biografico, parecem aumentar ndo s6 a poténcia de acdo desse corpo, mas, também,
suas potencialidades de presenca. O outro, como olhar excedente que afeta a auto-objetivacéo,
surge como continuidade das autobiografias postas em cena. Parece performar, ator e
espectador, na alteridade do depoimento enquanto discurso estético, poético e convival.

Pode-se, dessa maneira, sugerir que a autobiografia posta na cena afeta diretamente o
sujeito que a experienciou e 0s sujeitos que a experienciam no acontecimento teatral
performativo. Mas, para além de uma influéncia nos afetos de quem se insere no espaco (auto)
biografico, a autobiografia que € performada na cena altera a relacdo ator-performer e
espectador, e, consequentemente, a relagdo dos mesmos com o teatro.

O teatro performativo torna-se um desdobramento contemporéneo das hibridizac6es
das artes e dos conceitos, como: privado/publico; real/ficcdo e eu/outro. O espaco (auto)
biografico propicia a possibilidade de emersdo de memorias silenciadas que séo
experienciadas de forma estética na cena, influenciando a relagdo do sujeito com a arte, com a
sociedade e consigo mesmo. Compreender que a autobiografia performada no acontecimento
teatral afeta ndo s6 o proprio fazer, mas 0 modo como o sujeito se relaciona com o teatro e 0
relato pessoal é considerar que o espaco (auto) biografico ganha contornos que excedem o

proprio fazer, inserindo-se na vida cotidiana e na sociedade em geral.

TERCEIRA PARTE: Dona Maria, A Mulher Do Amor E Da Dor

A vida real é um sonho, s6 que de olhos abertos (que
veem tudo distorcido).

Clarice Lispector”

De todas as biografias que eu li, as que mais me interessavam eram aquelas com
grandes apices tragicos amorosos. a culpa do marido de Sylvia Plath, o senhor Ted Hughe,
as tentativas de suicidio de Sara Kane; a dor incompreensivel da Florbela Espanca e as
historias que envolviam Frida Kahlo e Diego, Camille e Rodin, e tantas outras em que a dor
e a arte se mesclavam na poesia crua da vida. As mulheres sempre tdo fortes, firmes e
sensiveis, Louise Bourgeois, Clarice Lispector, Violeta Parra, minha mae, minha avo, minha

tia, mulheres que sdo testemunho de um patriarcado excessivamente cruel.

8 LISPECTOR, Clarice. Um sopro de vida. Rio de Janeiro: Rocco, 1999
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Minha tia ndo teve filhos e o pouco que sei de seus namorados sdao historias mal
contadas pelos homens que a cercavam, meu pai e meu avé. E preciso lembrar que, antes de
tudo, ela era louca, que antes de ser mulher ou amante, ela era aquela que se rebaixara ao
nivel da incapacidade intelectual, pois era assim que a tratavam. Entdo eu penso, que se
fosse nos dias de hoje, talvez minha tia pudesse ter escolhido as artes ou a literatura porque
ela inventava historias como ninguém, porque ela se portava na vida de maneira a
reconhecer a simplicidade das coisas e porque sua presen¢a era poesia resistente diante de
todo o sufocamento que ela vivia. Mas, também é possivel reconhecer que talvez ela se
definisse de todas essas maneiras, ja que desses seus siléncios ninguém sabia quase nada e
que, na maior parte, o que contam dela é invengdo.

Talvez para ela, o amor e a dor fossem a mesma coisa, talvez ela ndo soubesse
distingui-los porque ambos a afetavam da mesma maneira. Mas, também é possivel que ela
tenha percebido o amor nas coisas da vida, nos seus delirios, suas historias, seus doces e
suas invengoes. Talvez minha tia soubesse de coisas que ninguém sabe, talvez ndo. Quando eu
a trouxe para esta pesquisa, ndo compreendia que aquela Dona Maria era muitas, aquela tia
também era irma, mulher, amante, sonhadora e mulata de existéncias (COUTO, 2013).

Ndo sei ao certo quais foram as Marias Romanas de Carvalho que eu conheci, mas
posso dizer que naquele corpo respingavam dezenas, centenas de outros corpos. Entre seus
resmungos enraivecidos e sua dogura comendo danoninho vencido, existiam outras que
permaneciam quietas, observando o mundo e as pessoas ao seu redor. Tarkovski (1998, p.
30) diz que: “[...] a poesia da memoria é destruida pela confronta¢do com aquilo que lhe deu
origem”. Quando eu pedi ao meu pai que me enviasse uma foto da minha tia e que me
contasse um pouco mais sobre ela, eu me assustei com as distingoes das minhas lembrangas.
Mesmo tendo certa parcela de poesia destruida na recordagdo, a que fica nos meus afetos por
ela ¢ ainda maior.

A incognita que preenche os espagos vazios de uma tia que ndo conheci muito bem é
exatamente o ponto que preencho com as possibilidades do que ela poderia ser. Essas
diversas Marias, no meu imagindrio, representam um corpo potente, fervilhante e cheio de
pulsao. Um corpo que amputado, esgar¢a cotidianamente a relagdo entre um corpo biologico
e um corpo poético. Pensar na vida como obra de arte me parece ser a possibilidade de
esgargar a relagdo entre o que se vive e o que se pensa sobre o que se vive.

Minha tia e suas incontaveis facetas me fazem refletir sobre a autobiografia enquanto
historia que se vive quando é contada, retratada, estetizada de alguma forma. Se os delirios

de minha tia fossem conscientes, eles seriam performativos? E é claro que se eles fossem
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conscientes ela seria uma outra, talvez uma artista, talvez uma militante, talvez uma dona de
casa cansada dos filhos e do marido, talvez uma mulher traida, uma Ana Cristina Cesar ou
uma Maura Lopes Cansado, ndo sei. Mas poder pensa-la a partir de um esfacelamento da
sua imagem me traz a sensagdo de poesia, dessas que rimam amor e dor.

Maria Romana de Carvalho foi uma mulher que viveu a vida de um jeito
assustadoramente poético. Sua biografia é composta por grandes historias tragicas de amor,
as quais somente ela poderia contar. Mas, eu sei que do seu amor e da sua dor, restou uma
sobrinha cheia de historias inventadas sobre sua rapida presenc¢a, as quais compoem seu

desejo em esmiugar a relagcdo entre o sujeito que vive e o sujeito que mostra aquilo que viveu.

3 Autobiografia em Domingo: a louca sou eu, um acontecimento teatral performativo

Sempre gostei de escrever. Nao sO cartas. Poemas.
Bilhetes. Declaragdes. Com o teatro escrevi muito
também. Sou filha de pais escritores. Poetas. E mée de
filho escritor. Irma de revisora de texto. Enfim as
letras sempre estiveram na minha vida desde muito
cedo. Lembro-me do prazer de ler jornais desde
pequena. Conto isso porque posso dizer que o impulso
de colocar angustias no papel irrompeu quando fui
morar sozinha em um apartamento. [...] Consegui
escrever por quase dois anos. No inicio diariamente.
Depois, quando a vida voltou a ser uma vida, mais
espacado. No fim da tormenta vi aquele material
como possivel de virar cena. Alimentei por muito
tempo essa ideia. De que a minha experiéncia podia
interessar a mais gente. Mas a vida foi me levando pra
outros cantos, pra viver contos de fadas em tempos de
maturidade. Eu me deixei levar.

Cida Falabella®

Domingo foi escolhido como estudo de caso desta pesquisa por conter elementos que

tangenciam a relacdo entre teatro e autobiogréfia. Cida Falabella é uma importante artista da

# CARTA, em portugués, de Cida Falabella para Dayane Lacerda. Versa sobre o acontecimento teatral
performativo Domingo. Belo Horizonte, datada de 02 de abril de 2016.



69

cidade de Belo Horizonte, atualmente, eleita vereadora pelo PSOL, tem trabalhado
continuamente pela arte e pelos artistas. Com a Zap 18 e seus trabalhos como diretora, Cida
Falabella acirra as friccbes entre poiesis e vida pessoal, além de abordar temas onde politica,

arte e cotidiano se mesclam, ininterruptamente.

Desde a década de 80, Cida tem trabalhado na vertente de um teatro comprometido
com o contexto social e politico de sua época. No final do século XX o teatro politico,
engajado com temas sociais, diferenciava-se daquele tido como “ensimesmado” ou do “drama
pessoal”. E interessante perceber no discurso da propria atriz como a relagdo entre teatro e
vida cotidiana foram se mesclando com o passar do tempo, e como a percepg¢ao do que seria
um teatro politico e engajado passa a atingir esferas pessoais, e discursos com temas mais
intimos e cotidianos. Tendo trabalhado durante muitos anos com as propostas do tedrico
Bertold Brecht, Cida Falabella consegue, em Domingo, apontar diversos caminhos possiveis
onde o que € intimo e pessoal é também politico e engajado.

Cida manteve durante muitos anos seu apreco e sua pratica na escrita, no diario, na
intimidade de confi¢fes reservadas ao privado. A criacdo de Domingo teve como impulso
inicial a publicacdo de textos no blog “A Louca Sou Eu”, da artista Cida Falabella. Ao tornar
publico seus escritos a artista propde ndo s6 uma forma outra de relacionar-se com suas
experiéncias e a arte, mas também um jeito de friccionar a relacdo publico-privado. O
contexto midiatizado no qual Cida e seus contemporaneos encontram-se inseridos, faz da
publicacdo de seus escritos uma forma possivel de acompanhar o processo de criacdo de uma
atriz, de um acontecimento teatral performativo que teve como matéria-prima o tempo de
depuracdo de uma experiéncia junto a exposicdo desse processo. A publicacdo dos textos e
das vivéncias, 0s quais desembocaram na criacdo de Domingo, influenciaram 0s processos
corporais da atriz e de construcdo do acontecimento. No entanto é necessario reconhecer, no
processo de Domingo, a poténcia da cartografia criada entre o tempo de depuracdo dos
traumas e a auto-objetivacdo das experiéncias. Tal cartografia apresenta-se como um campo
fértil de pesquisa em torno dos processos que envolvem a criagdo do ator inserida no espaco

(auto) biogréfico.

Expor processos intimos ao publico, as midias, as redes sociais de forma a
contextualiza-los como novos caminhos de criacdo, parece propor a arte riscos inerentes a
massificacdo de imagens e discursos. Porém, no caso de Domingo, esses riscos parecem
potencializar a relagdo do artista com seus processos afetivos e, consequentemente, com suas

construgdes cénicas e corporais. No entanto é valido pensar na relagdo do artista com a midia,
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da midia com o espectador e do acontecimento teatral performativo com um contexto onde a

intimidade é exposta, initerruptamente, pelos mesmos dispositivos utilizados na criacéo.

3.1 Cida Falabella e a Zap 18*°

Maria Aparecida Vilhena Falabella Rocha nasceu em 16 de janeiro de 1960, na cidade
de Belo Horizonte. Passou a se dedicar aos afazeres teatrais em 1976, ano em que iniciou seus
estudos no Instituto de Educacdo. Cida, nome pelo qual é conhecida atualmente, era uma
jovem que, na década de 1970, vivenciava de perto a luta dos seus pares, 0s quais se uniam na
resisténcia ao governo ditatorial dos militares produzindo manifestacGes culturais, como o
tropicalismo e o movimento antropofagico.

Brotavam nos jovens, filhos da primavera de 1968, pequenas e grandes revolucées. Na
segunda metade do século XX, o Brasil permanecia encharcado por sentimentos politicos
fervorosos, revoltas sociais e uma classe teatral que buscava se unir em resisténcia a ditadura
militar instituida em 1964 e derrotada em 1986, com o processo das elei¢Bes gerais.

No final da década de 1970 e inicio da década de 1980, os artistas retomam a
construcdo de grupos teatrais influenciados pela pesquisa, a performance e os diversos
métodos desenvolvidos por pensadores estrangeiros e nacionais em torno do fazer teatral. Em
Belo Horizonte, nesse periodo, temos o surgimento do Grupo Giramundo (1970), Grupo
Oficcina Multimedia (1977) e Grupo Galpéo (1982), para citar alguns que se encontram no
cenario artistico até os dias atuais. A influéncia dos trabalhos de Bertold Brecht, Augusto
Boal, Antonin Artaud, Vsevolod Meyerhold, Jerzy Grotowski, Constantin Stanislavski, entre
outros, é percebida pelo surgimento de grupos envolvidos diretamente com a pesquisa teatral
e uma producdo que passa a se empenhar na criagdo verticalizada de novas possibilidades
cénicas, envolvendo tanto seu pensamento quanto sua execucao.

Em 1979, surge, em Belo Horizonte, a Cia. Sonho & Drama — primeiro grupo no qual
ingressou Cida Falabella, aos 21 anos — fundada por Carlos Rocha, Adyr Assumpcéo, Luis

Maia e Helio Zollini. E importante salientar que:

O nome correto de registro é Cia. Sonho & Drama Folias Banana, sendo a
segunda parte uma traducdo jocosa e literal dos shows para turistas

%0 A dissertagéo feita por Cida Falabella sobre seu trabalho como professora, atriz, diretora e fundadora da Zap
18, encontra-se disponivel em: http://www.bibliotecadigital.ufmg.br/dspace/bitstream/handle/1843/VPQZ-
6X5HME/disserta__o_de_sonho___drama_a_zap 18.pdf?sequence=1
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americanos, 0s banana’s folies, sintonizada com uma postura antropofagica
via movimento tropicalista que, no fim dos anos 70, ainda pairava no ar
(FALABELLA, 2004, p. 18-19).

Em 1980, o experimentalismo ao qual se dedicavam os artistas da Cia. Sonho &
Drama, passa a reivindicar dos envolvidos a busca pelo profissionalismo, o que acarreta a
necessidade de dedicacdo mais exclusiva com a pesquisa e o fazer teatral. Afetada por um
contexto de desestabilizacdo politica, falta de valorizacdo dos artistas e das producdes
voltadas a pesquisa, a Cia. Sonho & Drama tem suas baixas, seus contratempos e dissensos, o
que acarreta a reformulacéo, quase anual, dos artistas envolvidos no grupo.

Aos 16 anos, Cida Falabella estreou seu primeiro espetaculo, Jodo Bolinha Virou
Gente e, aos 21 anos, no ano de 1981, a jovem atriz ingressa no seu primeiro grupo de teatro,
a Cia. Sonho & Drama. Em 1985, ano do Diretas Ja!, a Cia. Sonho & Drama estreia seu
espetaculo Grande Sertdo: veredas. Sucesso de publico e de critica, a peca se tornou um
marco na historia do grupo, tornando-o conhecido nacionalmente (FALABELLA, 2004).
Sobre esse periodo Cida Falabella comenta:

Muitas propostas e convites apareceram, trazendo possibilidades inclusive de
carreira em festivais internacionais. Mas a instabilidade do elenco e a
necessidade de novas substituicGes, além de possiveis ajustes técnicos, que
afetariam as caracteristicas da montagem (o cenario era um caminhdo de
uma tonelada de terra vermelha) ndo seduziram o diretor Carlos Rocha que
resolveu, apesar de todo o sucesso e das possibilidades de continuidade,
interromper as apresentacdes, temendo uma descaracterizacdo da montagem
original. Esta é uma tdnica desse periodo: as montagens ndo conseguiam se
transformar de fato em repertério, devido a falta de uma estrutura maior, que
envolvia questdes como espaco proprio, elenco coeso, agenda continua de
espetaculos e a preservagdo da qualidade técnica das montagens. A falta de
apoio aos grupos que tentavam se manter estaveis era a regra e ndo a
excecdo. Sobreviver como coletivo significava naquela época um esforco
infinitamente maior do que poderiam supor os grupos de hoje. N&o havia

quase ninguém a se recorrer. E assim muitos grupos morriam de inanigao
(FALABELLA, 2004, p. 31).

Apos diversas mudangas no elenco e nos integrantes do grupo e as montagens de
espetaculos adultos e infantis, em 1991, o grupo se liga ao Movimento Teatro de Grupo de
Minas Gerais (MTG). O MTG é uma importante representacéo artistica belorizontina que, na
década de 1990, pleiteava a construcdo de novas politicas publicas envolvendo a ocupacao de
espacos e a distribuicdo de verba. Em 2002, por discordancias politicas, o grupo se retira do
MTG.
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Em 2001, o grupo muda o nome para ZAP18 (Zona de Arte Periférica), e passa, em 13
de julho de 2002, a sediar um espaco que se encontra, até os dias atuais, na periferia de Belo
Horizonte. Nesse periodo, as pecas do grupo tornam-se repertdrio e os artistas passam a se
apresentar por diversas cidades e festivais. Também na mesma época, para ajudar na
autossustentabilidade do grupo, os artistas passam a oferecer oficinas de teatro, incluindo
aulas de corpo, voz e interpretagdo. Nas palavras de Falabella:

[...]a partir de entdo inicia-se uma série de atividades culturais do
projeto ZAP Teatro Escola & Afins, oferecendo gratuitamente
oficinas de teatro para criancas, adolescentes, terceira idade e uma
oficina de capacitacdo para jovens atores da periferia, além de
espetaculos variados (FALABELLA, 2004, p. 76).

Instalados na Zona Noroeste de Belo Horizonte, Cida Falabella e seus parceiros de
grupo passam a se envolver diretamente com oficinas de teatro destinadas a comunidade que
cercava a nova sede do grupo. Inserido em uma regido menos favorecida da capital, o bairro
Serrano (e bairros adjacentes) passa a abracar a ZAP 18 como referéncia na area teatral.
Consequentemente, o grupo se envolve de forma mais verticalizada com questdes politicas e
sociais que afetavam diretamente seus integrantes, seus alunos, a sede e 0 contexto que 0s
cerca.

Desde o inicio do grupo, a proposta desenvolvida pelo teatrdlogo Bertold Bretch
semeou pensamentos e praticas que culminaram na postura politica e artistica da ZAP 18. As
oficinas de capacitacdo para novos atores tinham como base as propostas de Brecht e as aulas
buscavam desenvolver a relacdo entre o trabalho do ator e as reflexdes dos alunos sobre o

teatro.

Na periferia 0 que mais se impds como matéria bruta foi o confronto,
contato, embate com a realidade. A necessidade de decifrar este mundo real
gue teimava em entrar no nosso galpao traduzida na questdo da realidade em
cena x espaco da periferia (e na periferia) foi nos conduzindo ao teatro épico.
N&o s6 a forma épica, disseminada no teatro contemporéneo, e mesmo na
linguagem da TV, através da exposicdo das entranhas dos programas,
novelas e até comerciais (apesar de ser bastante desconhecida enquanto
género teatral). O interesse ndo era usar os efeitos épicos apenas como
truques para dar humor a cena. [...]Se 0 que nos interessava era a questio da
abordagem do real, do cotidiano, precisdvamos de ferramentas. Para isso era
necessaria uma formulagdo mais complexa: a formulag&o brechtiana, que vai
além do uso destes elementos, dando-lhe um sentido de politizagdo e
reflexdo. Ao épico, Brecht juntou a dialética, definindo seu teatro em um
segundo momento como épico-diadletico (FALABELLA, 2004, p. 89-90,
grifo da autora).



73

Para Cida Falabella, a relacdo entre vida, obra, teatro e realidade passam a fazer parte
de suas reflexdes em torno do fazer teatral. A falta de uma proposicao sistematizada sobre o
trabalho anterior ao da cena, em Brecht, leva a professora Cida Falabella a desenvolver com
seus alunos um pensamento mais politico e critico sobre a fungdo do teatro na sociedade e,
também, a verticalizagdo de uma forma menos naturalista na atuag&o de seus alunos.

Nessa época, as atuacdes na TV e as proposi¢des de Stanislavski, Grotowski e Barba
dominam um tipo de atuacdo que prevalece no cenério teatral. Os alunos da ZAP 18
envolvidos com questBes politico-sociais tdo urgentes passam a ver em Brecht a possibilidade
de um teatro que interfere diretamente em suas realidades, seus medos, suas davidas e a

relacdo entre o teatro e a vida:

Isto ndo significa, no entanto, que ndo haja uma preocupagdo com uma
preparacdo do ator, mas ela parece deslocar o foco do trabalho do ator sobre
si mesmo, que se inicia com as pesquisas de Stanislavski e passa por
Grotowski, Barba e tantos outros, para o trabalho do ator sobre a
sociedade/realidade. Em uma ponta temos a vivéncia, na outra a arte da
observacdo. Enquanto na primeira linha temos um mergulho do ator no seu
mundo interior, incluindo a averiguagdo de processos fisicos e psiquicos, em
B.B. o ator volta seu olhar para fora, numa tentativa de compreender as
relagbes do homem em sociedade (FALABELLA, 2004, p. 107, grifo da
autora).

O texto que, no contexto da Zap 18, deve ser apreendido afetivamente tanto por atores
quanto por espectadores, torna-se a porta de entrada para reflexdes politico-sociais que
envolviam atores e alunos. O trabalho de preparacdo para a cena se dava por meio de
exercicios de corpo e de voz e buscavam disponibilizar os corpos dos alunos a cena. A
dramaturgia fragmentada e em processo também é um elemento ja trabalhado por Cida
Falabella nessa época, o qual é utilizado em diversos outros trabalhos da atriz, como em
Domingo (2015), Rosa Choque (2015), As rosas no jardim de Zula (2012), entre outras™".

Nos anos 1990, a artista-professora passa a verticalizar seus estudos sobre Bertold
Brecht e a refletir de forma mais aprofundada sobre a realidade cotidiana e a forca politica do
teatro épico-dialético: “[...] 0 ensinamento que Brecht deixa vai além de uma técnica,
oferecendo um caminho para a investigacdo da realidade e a possibilidade de transforma-la
em um teatro, que transforme esta mesma realidade” (FALABELLA, 2004, p. 133). O papel

de Brecht na vida artistica de Cida Falabella parece ultrapassar as friccoes e abordagens

81 O curriculo da atriz e diretora Cida Falabella encontra-se em anexo.
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possiveis entre a realidade e o teatro, afetando diretamente 0 modo como ela se posiciona
diante do fazer teatral.

Dar voz aos seus alunos de forma a fazé-los questionarem sobre os possiveis
desdobramentos do teatro na vida e vice-versa, esgarca a relacdo entre teatralidade e vida
cotidiana: “a questdo ética perpassa todo o modo da ZAP 18 encarar o oficio teatral. [...]
Antes mesmo de escolher a linguagem, a forma final, devemos pensar no que significa o
nosso fazer. A ética esta acima da técnica e da estética, ela é a escolha de um bem comum™
(FALABELLA, 2004, p. 149).

A ética, pertencente as préaticas artisticas desenvolvidas por Cida Falabella, envolve o
fazer teatral como aparato politico, social e estético. Para Salles (2011, p. 34), “[...] o
movimento criativo € a convivéncia de mundos possiveis. O artista vai levantando hipoteses e
testando-as permanentemente”. Cida testa hipoteses na pratica inventiva, confluindo a vida de
seus alunos a seus desejos e impulsos enquanto artista. Mesclar o mundo da vida cotidiana ao
estado de cria¢do provoca, nos trabalhos de Cida, a verticalizacdo entre vida, arte e politica,
tanto no fazer quanto no pensar.

A convivéncia com os jovens alunos de escolas de teatro e o constante envolvimento
com as propostas desenvolvidas pela ZAP 18, afetaram o pensamento e o fazer de Cida
Falabella. O movimento criativo, 0 envolvimento com zonas periféricas da capital, com
artistas marginalizados e pessoas silenciadas cotidianamente, parecem impelir a artista a
repensar nao s seu papel como professora, mas, também, sua relacdo com a arte.

Segundo Salles (2011), o artista é constantemente afetado pelo seu tempo e seus
contemporaneos. A constante friccdo entre ficcdo e realidade, vida e arte, teatro e cotidiano
vem se tornando, nas ultimas décadas, uma alavanca para Se repensar 0S processos que
envolvem o fazer teatral. Em Domingo, Cida Falabella parece continuar suas pesquisas
oriundas de uma década em que o experimentalismo e a politica afetavam teoria e pratica, e
em que vida e arte se esharravam, ininterruptamente.

Para construir Domingo, a artista Cida Falabella convida a artista e professora Denise
Pedron®. Envolvida com os estudos da performance na capital mineira, Denise é uma mulher
que parece pleitear, de forma tedrica e préatica, a relacdo entre teatro e realidade como uma
forma possivel de intensificar a politica no cotidiano. Professora na area de teoria teatral do

Curso Técnico de Formacgéo de Atores do Teatro Universitario da UFMG (T.U.) e uma das

%2 0 curriculo da artista Denise Pedron encontra-se em anexo.
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coordenadoras do Festival de Performance de Belo Horizonte, Denise foi, além de diretora,
uma companheira importante de Cida Falabella na constru¢do de Domingo.

Ambas trabalnham em uma vertente em que a arte e a politica sdo inseparaveis, a
relacdo entre teatro e vida pessoal parece se tornar um viés politicamente ativo em suas
produgdes e pensamentos sobre a arte. Domingo € resultado dessas unides: arte e vida, politica
e teatro, performance e teatro, Cida e Denise que, de forma conjunta, construiram um
Domingo que cruza teatro e performance, além de adentrar nas profundezas de um feminismo

capaz de performar dores e amores em seus COrpos poéticos no acontecimento teatral.

3.2 A louca sou eu - Domingo, por Dayane Lacerda

0 ensaio

...entdo depois de quase consumir-se em outra noite de insonia ela decidiu.
“Amanha cedo vou comegar a ensaiar”. Sim, faria isso. Sua arte tinha que
servir pra ela mesma. Agora seria egoista, egocéntrica e narcisista. Falaria so
de si e que se foda o mundo. A ideia endureceu até que se levantou da cama.
Buscou na geladeira aquele resto de bolo de chocolate com mousse de
maracuja, da festa familiar do domingo, serviu-se uma dose de Domecq que
comprara com a filha para o inverno, pegou o mago vermelho de Coyote
com o ultimo cigarro de palha e comecou a digitar freneticamente. Precisava
agora de todos os prazeres, para suprir a falta que o amor exagerado lhe
fazia. Ah...amanha comecaria do ritual de enterrar e desenterrar coisas na
terra do quintal. E daria voltas na casa correndo com um vestido que se
arrastaria pelo chdo. Mas antes pensou em se aquecer, saudar o sol como
vinha fazendo e relembrar alguns movimentos do Tai’chi. Conversas com o
espelho ja eram comuns, mas amanha seria de verdade, sem teatro. (0 bolo
de chocolate curtido em trés noites estava 6timo junto com o conhaque...)
Sim, comecaria do lado de fora com seus rituais. Eram rituais de cura, mas
ndo sabia exatamente de qué. Ndo queria falar s6 de (des)amor e solidao.
Queria mais, queria curar-se e, curando-se de si mesma, ajudaria outras
mulheres. Sim o seu “espetaculo”, seria apenas para mulheres. Elas que séo a
dor do mundo. Sim, “tudo no mundo comegou com um sim” e pensava em
Clarice e nela mesma, que teria que fazer da arte o seu antidoto. A ideia
espantou os demonios que vinham sempre fazer-lhe visitas a noite. Deixou-
a excitada e quase feliz. A aventura ia comecar. Sim. Daria a si mesma o
luxo de errar. Sim. Deixaria seus cabelos crescerem. Sim. Faria uma
tatuagem nas costas. Sim. Sim. Sim.

Voltou para cama e dormiu, desejando que o dia rompesse €, com ele, sua
liberdade. (FALABELLA, 2014)*

% FALABELLA. A Louca Sou eu. Belo Horizonte, 2014. Disponivel em:
<http://falabellacida.blogspot.com.br/2014/09/0-ensaio_3.html>.
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A louca sou eu, esse é o titulo de um blog que li e reli algumas vezes no ano de 2015 e
que perpassou meus afetos, os quais se arriscaram na invencdo de uma Cida que vertia
emoc0des entre um vinho, uma palavra e uma dor: “abriu um vinho branco e até cantarolou
Amy, arriscando uns passos na sala, rindo alto. A louca sou eu. You now, I'm no good”
(FALABELLA, 2015) 3.

Escrito pela atriz e diretora Cida Falabella, o blog, como um diario, derrama escritos
sobre a mulher, a vida e o amor. A Ultima frase da primeira postagem, do dia 8 de junho de
2014, diz o seguinte: “A mim e a elas, preciso dar voz, antes que me sufoquem”. Nos textos
do blog, a atriz da voz as dores que a sufocam, porém, parece gque escrever ndo era agdo
suficiente para abarcar o turbilhdo emotivo que permeava os afetos da atriz-performer.

Em 2014 a atriz resolveu, ap6s uma separacdo amorosa, fazer de suas experiéncias
algo que a ultrapassasse, como se o sentido de toda vida pudesse se condensar na expectativa
de um acontecimento que transformasse ndo so as suas dores, mas a possivel relacdo de outras
mulheres com seus traumas amorosos. A soliddo da experiéncia da mulher-atriz fez com que,
aos Domingos, ela postasse escritos cotidianos sobre assuntos diversos: reflexdes, poemas,
relatos, encontros, relagbes familiares etc. “A soliddo € meu exercicio para estar no mundo.
Para fazer arte. Para amar novamente”. (FALABELLA, 2014)®*. O blog parece servir como
um condensamento poético das experiéncias pessoais ali ja reelaboradas, estetizadas e
distanciadas do proprio acontecimento. Alguns textos encontram-se em Domingo, outros
parecem servir somente de inspiracdo, enquanto varios parecem se destinar a propria atriz, ao
seu interior, como se por via do ato da escrita ela eternizasse suas lembrangas.

Acontece que num outro dia, um sabado nem tdo belo, minha vida virou de
cabeca pra baixo. O sonho acabou. Levei uma pancada tdo forte que me
agarrei naquelas silabas pra ndo me afogar. O espaco da ficcdo me ajudou a
(des)enlouguecer. No meio do caos consegui colocar uma disciplina.
Escrever e publicar aos domingos. E assim foi. Dali a pouco veio a forma de

tudo aquilo virar uma peca, uma experiéncia compartilhada (FALABELLA,
2016).%

Dar voz ao indizivel, aquilo que desespera 0 peito em inconstancias diarias,
sufocamentos inauditos e experiéncias traumaticas, parece ser esse 0 mote que impulsionou a

criagdo de Domingo. Atualmente, o blog é constituido por 43 postagens, sendo 28 do ano de

% FALABELLA. A Louca Sou eu. Belo Horizonte, 2014. Disponivel em:
<http://falabellacida.blogspot.com.br/2015/02/sem-poesia.html>.

% FALABELLA. A Louca Sou eu. Belo Horizonte, 2014. Disponivel em:
<http://falabellacida.blogspot.com.br/2014/07/comigo_69.html>.

% CARTA, em portugués, de Cida Falabella para Dayane Lacerda. Versa sobre o acontecimento teatral
performativo Domingo. Belo Horizonte, datada de 02 de abril de 2016.
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2014, 13 do ano de 2015 e uma do ano de 2016. A frequéncia com a qual os escritos foram
publicados também nos remete ao impulso que alavancou sua criag&o.

Os textos do blog deram origem ao acontecimento teatral performativo intitulado
Domingo, foi a partir de um jorro, desencadeado por uma decepcdo amorosa, que Cida
Falabella resolveu reelaborar sua experiéncia de forma compartilhada, compreendendo que a
arte serve ndo so6 ao publico, mas, também, ao artista que a prolifera, ao artista que escolhendo
sua vida como matéria-prima da criacdo da forma a complexidade de uma vida experienciada
e reinventada: “entdo aquilo que parecia distante de se realizar toma forma, primeiro os
escritos, depois o trauma, depois a tentativa de cura. O teatro me salva de mim e do mundo.
Injusto. A vida por vezes é assim [...]” (FALABELLA, 2014) *".

O blog, como projecdo de uma possivel inspiracdo para se criar uma acao artistica e a
cura advinda dessa inven¢do andam de méos dadas com a autobiografia, com o trauma e com
0 depoimento pessoal. Recorrendo a Bakhtin (2011, p. 99), podemos considerar que “Vivo —
penso, sinto, ajo — dentro da série de sentidos da minha vida e ndo dentro do todo temporal e
acabavel de minha presenga vital”. Os escritos de Cida Falabella, em A louca sou eu,
demonstram a poténcia do relato pessoal como provocador de instancias afetivas que se
desembocam em aces artisticas capazes de (re)elaborar o fluxo entre as experiéncias vividas
e 0 ato de estetizacdo das mesmas. O tempo em que se desenrola o trauma, a cura, a escrita e
a cena ndo podem ser encadeados de forma cronoldgica, ambos coexistem na criacdo. O
trauma vivenciado pela atriz ndo € um passado que € revisitado e elaborado como escrita na
criacdo no blog, mas uma parte que contém o seu todo, uma experiéncia que se atualiza no

presente e faz da memdria uma continuidade do que se €.

Fazer esse mergulho em algo tdo pessoal foi entender arte como alguma
coisa mais préxima de nossa alma. Experimentar o que propunha aos outros
atores. Nada antes teve essa forca e essa entrega para mim. Foi uma
necessidade. O que me fez/faz correr foi esse motor interno, acelerando a
busca por me reconstituir, me refazer. Com Domingo eu renasci como
artista-mulher. Na incompletude em que me movia me senti inteira. Na falta
obtive abundancia (FALABELLA, 2016).*

* FALABELLA. A Louca Sou eu. Belo Horizonte, 2014. Disponivel em:
<http://falabellacida.blogspot.com.br/2014/11/0-ensaio.html>.

% CARTA, em portugués, de Cida Falabella para Dayane Lacerda. Versa sobre o acontecimento teatral
performativo Domingo. Belo Horizonte, datada de 02 de abril de 2016.
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Assim nasce Domingo, da incompletude de quem se viu no presente de um trauma que
ndo cessa em cutucar feridas e um blog que serviu, durante um tempo, como uma preparacao

a cena, processo cénico em que a vida, a escrita e a obra se mesclam.

Fotografia 2 — Cida desenterra recordagoes

Fonte: Arquivo pessoal da autora
Autora: Dayane Lacerda

Domingo, com direcdo de Denise Pedron e atuacdo de Cida Falabella, estreou na
cidade de Araxa, triangulo mineiro, em 2014. Em 2015, a peca fez sua estreia na cidade de
Belo Horizonte. No acontecimento, Cida Falabella nos convida a entrar em sua residéncia e a
compartilhar relatos autobiograficos que coexistem a presenca da invencdo da Senhora
Tristeza e da Senhora Alegria.

Ao adentrar na casa de Cida, deparamo-nos com um quintal e sua casa amarela ao
fundo, as grades azuis e as plantas compdem o ambiente poético de um acontecimento teatral
performativo que, a primeira vista, nos proporciona a sensacdo de intimidade e
compartilhamento da privacidade da atriz-performer.

O publico espera espalhado pelo quintal, observando as goiabas, os limdes, as
mexericas que, mesmo no sol escaldante, teimam em crescer altivas e repletas de novos frutos
e esperancgas. A terra batida, a pouca grama e os caminhos desenhados por tijolos, nos remete

aquelas imagens de residéncias do interior de Minas Gerais, onde as tardes das pessoas sao
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gastas cuidando das plantas, preparando o café e o pér-do-sol é contemplado da cadeira
disposta estrategicamente na varanda.

De vestido florido, a atriz aparece ao fundo e, com um pedaco de carvéo, escreve na
parede: Domingo, ¢ diz: “ofereco-me!”. A atriz comega a correr ao redor da casa, agdo que
termina com barulhos de cacos de vidro sendo quebrados ao fundo, escondidos dos olhos do
espectador, como se cada vidro estilhagado pertencesse somente a atriz-performer, que
reaparece empurrando um carrinho de méo cheio de garrafas quebradas (ver foto 3: os cacos
de Cida). E o caco que ela nos oferece, é a incompletude e a falta. Ela derrama os cacos sobre
a terra, enterra um azulejo e desenterra uma caixa contendo o vestido de noiva da sua mae.
Paralelamente a essas a¢des, Cida comeca a narrar detalhes de sua vida pessoal. Ela nos conta
um pouco sobre sua avo, sua familia e as recordac6es de sua infancia. Apds vestir o vestido de
noiva, ela nos apresenta seu quintal do mesmo modo que nos apresenta sua vida, como uma

terra que se abre para que as plantas cravem suas raizes.

Fotografia 3 — Os cacos de Cida

Fonte: Arquivo pessoal da autora
Autora: Dayane Lacerda

O rosto da atriz-performer, segundo ela mesma, encontra-se um pouco mais
envelhecido, suas expressdes carregam as marcas de quem tomou muito sol. Segundo Cida, o
peito cheio é resultado da asma que faz companhia desde a inféancia, e o vestido é a forma
mais bruta de se relacionar com a separacdo, retornando a mée, a familia e aos rituais como

possibilidade de cura e renovacéo.
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Fotografia 4 — Tormenta

Fonte: Arquivo pessoal da autora
Autora: Dayane Lacerda

Ao subir o cheiro de terra molhada, escutar os burburinhos da vizinhanga, 0s carros
que ndo param e a vida que ndo cessa do lado externo da casa, a atriz deita sobre uma grade

de cama (ver fotografia 4 — Tormenta) e narra sua tormenta:

Foram trés meses até chegar ali. Estaria feliz se ndo fosse
ndufraga. Lembrava-se apenas de ter sido lancada ao oceano no dia 7 de
julho de 2014. Nao sabia se em sonho ou delirio. De repente se viu no mar,
com embarcagdo frégil, vela tosca e dois remos. Nao sabia remar, nem
velejar, muito menos entendia porque estava ali. Mas estava. Sem agua doce,
nem comida. Sozinha com seu medo e sua coragem. Chorava de tristeza,
tinha lembrancas dispersas, j& ndo sabia de onde vinha. Vinha de um
acidente? N&o se lembrava de nada. E a nova lida ndo dava tempo de se
perder em reminiscéncias. Logo, ainda sem entender de todo a gravidade,
com sua dureza capricorniana comecou a tragcar um plano. Preciso comer,
preciso remar, preciso dormir, preciso chegar, preciso viver. Repetia essas
palavras como um mantra [...] Depois de um longo tempo a deriva adoeceu.
Teve febres e calafrios. Dores fortes nos rins, que subia pelas costas,
enjoos. Enrolou-se no tecido grosso da vela. Desistisse? Ndo. Vou reagir,
Vou reagir. Preciso viver, preciso remar, preciso... Nem sabia mais do que
precisava. Nada mais importava. E dormiu um sono profundo. Viu sua
imagem como em filme. Irmd mais velha de cinco irmdos, pais poetas,
infancia no interior. Casou-se cedo, com um homem bom, teve trés filhos,
dois meninos e uma menina. Construiu casa. Fez-se artista. Era melancélica.
Gostava de sol. Um dia foi morar noutra casa, sozinha. Morou em terras
distantes, equatoriais. Lembrou-se de tanta luta, tanta angustia, da solidao, da
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esperanca. Do encontro: amor-oceano. Perigoso e profundo. A casa, 0 mar, 0
banho de mangueira, a cachoeira, as promessas, o café da manha, tapioca,
cuscuz, cerveja, lua, casa, janela, cama, café, beijo, sono, corpo, musica,
viagem. Dlvida, medo. Lembrou-se de cada palavra e gesto. Lembrou-se do
fim. Explosao, choro, lagrima, raiva, dor, tristeza. Naufragio. Agora entendia
porque estava ali (FALABELLA, 2014).%*

A narrativa da tormenta é feita em terceira pessoa, como se aquela ndo fosse ela, mas
uma outra que se via no meio de um naufragio, dentro de um oceano revolto e uma
nebulosidade que escondia as possiveis possibilidades de sobrevivéncia. Nesse momento, 0
espectador j& se depara com a possibilidade de contradicdo e ddvida da narrativa. Néao
sabemos ao certo se essa tormenta pertence a atriz ou se € uma personagem que ela inventa.
Seu corpo se distancia da tranquilidade da apresentacdo que vivenciamos em meio as plantas

e a terra molhada.

Foto 5 — Objetos da tormenta

Fonte: Arquivo pessoal da autora
Autora: Dayane Lacerda

Na tormenta, a atriz se torna pesada, seus olhos distantes parecem pertencer a outra

realidade, a um lugar que nos espectadores ndo experienciamos. Depois da tormenta, a atriz

* FALABELLA. A Louca Sou eu. Belo Horizonte, 2014. Disponivel em:
<http://falabellacida.blogspot.com.br/2014/10/noventa-dias-de-tormenta.html >.
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queima alguns papéis, aproxima-se de uma das janelas e, de novo, seu olhar da lugar a
confissdo, sua presenga se acalma e, novamente, compreendemos que “a Cida esta de volta”,
nos convidando a tirar 0s sapatos e entrar em sua casa.

Foto 6 — A casa de Domingo

Fonte: Arquivo pessoal da autora
Autora: Dayane Lacerda

A casa € a personagem principal da histéria (MAGIOLI, 2015), € dentro dela que a
atriz se traveste de Senhora Tristeza e Senhora Alegria. No interior da casa, segue a execugado
de acbes cotidianas como cozinhar, lavar, ouvir masica, abrir a geladeira, beber cerveja,
passar batom etc. Quando o publico entra, a atriz comeca a preparar um café e ja avisa que
esta assando uma broa de fuba com goiabada. Entre as acdes cotidianas executadas na cozinha
e as historias sobre sua infancia, a atriz vai até o banheiro e fala consigo mesma no espelho.
Vemos, no decorrer dessas cenas, que a atriz € todas aquelas que vao sendo apresentadas: a
crianga excluida, a mulher forte e solitaria, a mae preocupada, a amante ferida, a artista que
gosta de I-Ching, Amy, Frida e aquela que ndo pode fumar, mas fuma as escondidas.

Foto 7 — Senhora Alegria bebendo cerveja
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Fonte: Arquivo pessoal da autora
Autora: Dayane Lacerda

Ao retornar do banheiro, ela pergunta onde esta a Cida e se apresenta como A Senhora
Alegria, a qual critica toda melancolia e tristeza da atriz. Ao se apresentar como A Senhora
Alegria, a atriz proporciona ao espectador um distanciamento em relagdo a imersdo afetiva
dada até o momento. Lembramo-nos de que aquilo é teatro, dado essencial e de grande
importancia, ja que o espaco, a auséncia de personagem e a narrativa em primeira pessoa,
absorve afetivamente o espectador. A Senhora Alegria pega uma cerveja e coloca uma
masica, mas nada muda, seu tom de voz mais alegre ndo nos da a percepc¢do de uma outra. A
mesma Cida que quebrou os vidros é a mesma que abre a cerveja, ndo existe personagem no
sentido classico da palavra, mas somente uma atriz descascando, aos olhos do espectador,
suas diversas facetas.

Foto 8 — Senhora Tristeza fumando um cigarro
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Fonte: Arquivo pessoal da autora
Autora: Dayane Lacerda

Quando a Senhora Tristeza aparece, ap0s a Senhora Alegria pedir licenca para ir até o
quarto falar com a Cida, a sensacdo € de que presenciamos o retorno da tormenta. Mesmo no
tom mais calmo e melancolico da Senhora Tristeza, o espectador ndo a descola da atriz, €
como se a Cida fosse nos apresentando camadas arquetipicas de toda a sua tormenta vivida
silenciosamente nos cantos da casa e solitariamente no interior de quem se descobre
incompleta e esfacelada. Essas camadas arquetipicas que parecem pertencer ao inconsciente
tanto da atriz-performer quanto de quem experiencia o acontecimento de Domingo, perpassa 0
modo como o espectador recebe ambas (Senhora Tristeza e Senhora Alegria).

O arquétipo percebido por detrds da imagem daquelas personagens amplia sua fungéo
no acontecimento e parece afetar a performance da atriz. Os arquétipos que permeiam o
inconsciente coletivo, ou psique objetiva, sdo para Jung (JUNG, 1969 apud QUALLS-
CORBETT, 1990)* os campos de energia da psique que, por meio da histéria, tornam-se
inerentes ao homem. Essas camadas profundas da psique, Jung (JUNG, 1969 apud QUALLS-
CORBETT, 1990)* denominou de arquétipo. E importante salientar que “aquilo que
queremos dizer com “arquétipo” é em si irrepresentavel, mas possui efeitos que tornam
possivel a sua visualizag¢do, isto é, as imagens ¢ ideias arquetipicas” (JUNG, 1969 apud
QUALLS-CORBETT, 1990, p. 69)*.

A ideia do feminino que se desemboca na fragmentacdo de diversas mulheres (ex:
Senhora Tristeza e Senhora Alegria) em Domingo, nos proporciona uma percepgao
arquetipica, misteriosa e complexa que temos da mulher. O trauma amoroso que compreende
a juncdo da dor e do amor também faz parte desse simbolismo arquetipico em torno do
feminino. “Motivos arquetipicos sdo produtos do inconsciente manifestando-se no consciente
como imagens ou simbolos. O simbolo é a melhor expressdo possivel de alguma coisa
essencialmente desconhecida” (JUNG, 1969 apud QUALLS-CORBETT, 1990, p. 69)*. No
acontecimento apreendemos, simultaneamente, a bondade da mée, o romantismo da virgem e

a intensidade da amante.

“ QUALLS-CORBETT, Nancy. A Prostituta Sagrada: a face eterna do feminino. S&o Paulo: PAULUS, 1990.
4 1hi
Ibidem, 1990.
“? 1bidem, 1990.
** Ibidem, 1990.
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A Cida da tormenta, a Cida enquanto Senhora Tristeza e Senhora Alegria, parece nos
apresentar, simbolicamente, aspectos contraditérios do feminino que se relacionam,
basicamente, com a intensidade com a qual as mulheres vivenciam suas experiéncias
amorosas. Apreendemos suas “personagens” nao como representacdo e/ou ficgdo, mas sim
pelo simbolismo das tristezas, alegrias e tormentas relacionadas aos processos femininos
individuais e coletivos do amor.

Partindo desse ponto, é possivel sugerir que os rituais vivenciados por Cida Falabella
em Domingo sdo essenciais na construgdo de um territério sensivel em que se percebe a atriz-
performer envolta por performatividades arquetipicas da mulher, e de sua relagdo com o amor

e o0 trauma.

Duas mulheres frequentam minha casa. Dona Tristeza e Dona Alegria.

Dona Alegria entra sem bater, quase invade o lugar, mexe em tudo, gosta de
beber e ultimamente até de fumar. Fala sem parar e numa altura de mamma
italiana, ri desbragadamente e faz piada de tudo. Seus olhos brilham e gosta
de mostrar os dentes num sorriso sem fim. Tem pudor nenhum de falar
montes de palavrdo, todos cabeludos, que vieram do tempo que andou pelo
Acre. Gosta de decotes e de se pintar no espelho. E uma mulher exuberante,
de seios fartos e sempre descabelada. Louca por agua e sol. Muitas vezes
vem vestida de Euforia e ai ninguém segura essa mulher. Tem um apetite
insaciavel e me ajuda a criar pratos fartos e a comer sem culpa. Muda de
assunto todo o tempo, emendando uma histéria na outra e encontra motivos
para se divertir até com a desgraca alheia. N&o sem antes rir de suas
proprias. Como veio vai embora sem avisar, deixando a porta aberta e roupas
jogadas pelo chdo. Dona Tristeza gosta de vir a noite e parece ter o poder de
passar por baixo da porta. Quando percebo ja estd sentada na cadeira do
quarto, a espreita. Velando pelo meu sono. Seus olhos fundos ndo me
perguntam nada. Seu nome é siléncio. Remoi lembrancas, procura nas
gavetas por fotos antigas e pequenos objetos, faz questdo de me mostrar.
Fujo dela me escondendo no banheiro. Quando saio do banho ela me estende
a toalha. Muitas vezes tem um meio sorriso no rosto, como se me culpasse
por ter ficado em intimidades excessivas com Dona Alegria. Nem preciso
dizer que ndo se bicam. Quando vem vestida de Melancolia gosta de me
convidar pra uma taga de vinho, que sorvemos como um doce veneno.
Depois fica com o olhar perdido, imével, ou cobre o rosto com as duas maos,
perplexa. E uma figura bonita, discreta, cabelos presos num coque e brincos
de pérola. Magra, se esquiva por todos 0s vaos e surpreende com aparigdes
que me agucam de subito o choro. Quando consegue isso passa seus dedos
finos em meus cabelos e me consola. Seu abraco provoca arrepios no meu
corpo, dizem que ela tem uma prima que...

Nunca vem juntas. Alegria adora um sabado, gosta do dia e sua luz. Tristeza
ama os domingos e a noite ganha intensidade. As vezes trocam horarios e me
confundem. A presenca delas tem sido constante nesse inverno que se
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alonga. N&o consigo eleger uma como melhor amiga. Pode parecer estranho,
mas preciso das duas (FALABELLA, 2014).*

No interior da casa, apds nos apresentar a Senhora Tristeza e a Senhora Alegria, apés
nos contar sobre sua infancia, seus amores, seu medo da soliddo, suas davidas em relacdo a
vida, ap06s jogar I-Ching, ap6s preparar o café e apds cantarolar Amy, a atriz comeca a
preparar a mesa para o café que iremos tomar, juntas. Tudo é feito de forma sutil, nos
sentimos na intimidade do seu domingo, como se naquele instante estivessem sendo
representadas todas as mulheres que sofrendo por outro ser “aprofunda o coragdo dentro do
coragdo” (LISPECTOR, 1999, p. 61). As figuras arquetipicas da Senhora Tristeza e da
Senhora Alegria, junto a narrativa em terceira pessoa da tormenta, nos faz lembrar que aquela
experiéncia € um acontecimento teatral performativo. A atriz-performer mescla a teatralidade
do acontecimento a subjetividade e experiéncias de quem performa.

Ela produz agdes em que realidade e ficgdo se interpenetram na presenga de um corpo
poético capaz de produzir alteridade em relacdo a si mesmo e ao outro, além de propiciar um
salto ontoldgico dos entes maultiplos da vida cotidiana. Cida Falabella, em Domingo, se
distancia da ilusdo da cena para que, atores-performers e espectadores, reflitam sobre a
politica inerente ao simbolismo da mulher histérica, louca, deprimida e intensa, adjetivos
pertencentes a parcela feminina dos relacionamentos amorosos. A percepcao da complexidade
do arquétipo feminino nas experiéncias amorosas desconstroi a imagem da “louca sou eu”, e
verticaliza a reflexdo sobre a mulher e 0s processos que envolvem 0s traumas amorosos.

A broa de fuba, os mondlogos da atriz-performer no espelho e a relacdo com os
objetos nos faz adentrar a intimidade da confissdo, do cotidiano, do dia a dia como obra de
arte. As arestas que sdo construidas pela atriz-performer permitem ao espectador reposicionar
as pecas do quebra-cabeca. Quem ndo conhece a atriz e nunca leu seu blog desconhece as
referéncias, mas € ai que o jogo deve ficar mais instigante, porque cada peca vai sendo
colocada para aumentar nossa compreensdo de quem é aquela mulher naquele contexto, na
presenca e no presente daquele acontecimento teatral que é autobiogréfico e performativo.
Conhecemos detalhes da sua infancia, seus porta-retratos, suas descendéncias familiares, seus
filhos, suas referéncias e, principalmente, suas diversas possibilidades de ser diante de uma

decepcdo amorosa™.

“ FALABELLA. A Louca Sou eu. Belo Horizonte, 2014. Disponivel em:
<http://falabellacida.blogspot.com.br/2014/08/amigas.html >.
* Qutras imagens e referéncias do acontecimento Domingo encontram-se no apéndice e no anexo.
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Esteticamente a atriz-performer parece objetivar sua incompletude diante de um
trauma para além de um relato autobiografico. Cida nos apresenta um espaco (auto)
biografico onde performar elementos pessoais compdem a invencao dos estados de presenca
do acontecimento teatral performativo. Confissdes e depoimentos ao serem estetizados na
auto-objetivacdo, parecem tornar o autor o préprio narrador e performer da sua obra.

“Quero exigentemente que acreditem em mim. Quero que acreditem em mim até
quando minto”. Nessa frase, a escritora Clarice Lispector (1999, p. 88) nos apresenta as
contradicOes possiveis das verdades que parecem inerentes ao relato pessoal. Cida, a autora, €,
simultaneamente, narradora e performer. A atriz-performer parece ndo se importar se o que é
narrado € mentira ou verdade, 0 que importa é que acreditemos que suas construcdes afloram
da necessidade de dizer, da vontade de externar e de concretizar o transito de suas verdades
inventivas com o corpo em acao.

Mesmo em suas contradi¢fes, o desejo pela busca de quem é a Cida autora-performer
de suas experiéncias, nos apresenta, dentro do acontecimento teatral performativo, um
territério lacunar em que ficcdo e realidade se enroscam na busca pela auto-objetivacéo.
Talvez seja por isso que o espectador, ao se deparar com as lacunas e fissuras narrativas,
adentra no acontecimento com suas referéncias pessoais, e talvez seja também por isso que a
poténcia do discurso autobiografico afete ndo somente quem o profere, mas quem performa
em conjunto o compartilhamento dessas experiéncias.

Apbs se desfazer da Senhora Tristeza e dizer de suas projecdes sobre o amor que
“pretende-se do meio” — Cida nos apresenta a experiéncia de dois relacionamentos extremos —
, a atriz coloca a mesa do café, agradece a nossa presenca e nos convida a degustar a broa que,
com seu cheiro, ja toma o ambiente. Em algumas apresentacgdes, percebi que o publico ficava
confuso com as palmas, em outras eles ficavam confusos com o choro, mas, ao final de todas
as apresentacbes que pude estar presente, foi perceptivel a intimidade com a qual os
espectadores se relacionam entre si. A identificacdo, o afeto e a empatia, proporcionados pela
experiéncia, fazem com que os presentes encontrem no olhar excedente do outro o espelho
que reflete a prépria incompletude.

Ao final, aqueles que participaram do acontecimento teatral performativo, parecem ter
em seus corpos afetados a necessidade de compartilhar em convivio seus relatos amorosos.
Em muitas apresentacdes, foi possivel perceber que o acontecimento continuava, mas que
agora eram 0s espectadores que assumiam a cena. No quintal, sala, cozinha e corredores,
espalhavam-se espectadores que comentavam suas experiéncias semelhantes, mulheres que

refletiam sobre a personagem “louca” que acabavam assumindo em seus relacionamentos,
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homens que narravam a percep¢do do feminino como forga poética. Naqueles instantes finais
do acontecimento, o ritual ainda se mantinha, a poética do cotidiano se misturava a poética da
cena, e aquelas 20 ou 25 pessoas tomavam seus cafés imbuidos da presenca de suas

lembrancas compartilhadas no presente de um domingo qualquer.

3.3 Performances do corpo: uma analise micropolitica dos corpos

O que é a vida real? Os fatos?
N&o, a vida real s¢ é atingida pelo que ha de sonho na
vida real

Clarice Lispector*®

Encontrei-me com a Cida pela primeira vez no dia 22 de janeiro de 2015. Ao chegar
em sua casa me deparei com suas arvores enormes, um quintal e uma casa amarela ao fundo.
Casa sempre me pareceu ser um lugar no qual as pessoas se resguardavam e guardavam seus
segredos. Os objetos, sem significado para desconhecidos, repousavam histérias, momentos e
memorias. Os siléncios dos cobmodos, o cheiro dos cantos, as lembrancas nas fotos, quadros,
instantes, parecem manter-se conectadas com as autobiografias dispersas no cotidiano. O
sonho que penetra a realidade, ou faz dela a propria realidade, parece ser a poesia que cobre
os olhos de quem observa a vida e os simbolos que a cerca.

Conhecer a casa de alguém ultrapassa a acdo de ouvir da pessoa sua linguagem
verbalizada ou escrita. Adentrar em sua residéncia € a possibilidade de tatear sua
personalidade, infiltrar-se no recinto onde dormem seus sonhos permeados pelas possiveis
verdades e invencdes que a cercam. Essa sensacdo de reconhecer nos objetos seu autor faz
com que experienciemos camadas do subsolo de um eu.

Quando conheci Cida Falabella sentada no canto direito da sua sala, arrumando seu |-
Ching e se preparando para o ensaio de Domingo, tive a impressdo de estar abrindo uma caixa
repleta de segredos. Seu quintal de terra imida, suas arvores enormes que derrubavam folhas
por todo cimento em frente a casa, as paredes amarelas, a grade azul, os objetos dispostos de
maneira muito ordenada e organizada tanto na sala quanto na cozinha, me despertaram a

curiosidade diante do desconhecido. O ambiente da casa havia sido visivelmente preparado

** LISPECTOR, Clarice. Um sopro de vida. Rio de Janeiro: ROCCO, 1999.
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para a apresentacdo. Enquanto a atriz, de forma ritualistica, conectava-se ao I-ching, silenciei-
me do lado externo da casa e aguardei o inicio de Domingo.

Fotografia 9 — I-Ching e objetos de Cida

®
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Fonte: Arquivo pessoal da autora
Autora: Dayane Lacerda

Durante o ensaio que estive presente, todas as acOes executadas no lado externo da
casa pareciam compor um ritual de cura, como ela havia escrito em seu blog. Do lado de fora
ela cavou a terra, enterrou e desenterrou objetos, aguou as plantas, correu em volta da casa,
quebrou vidros, colocou fogo em papéis e narrou um pouco de suas memdrias. Entre agua,
terra, fogo e aquele ar fresco de quem cultiva plantas e lembrancas, a mulher desenfreada
compartilhava a prépria vida e escancarava dores que muitas vezes enterramos no siléncio de
um cotidiano acelerado e atroz.

No meu primeiro encontro com a atriz ndo houve distanciamento, ndo soube ser a
pesquisadora, fui somente a mulher que se transbordou em dores de amor, em lembrancas
compartilhadas. No primeiro encontro, do qual sai muito afetada, levantei os seguintes
guestionamentos: Por que eu me identificava com a Cida Falabella? Por que seu corpo e sua
historia, tdo confessionais e cotidianos, me afetavam? De onde vinha aquela presenca, aquela
forca? Trinta minutos antes a atriz ndo estava aquecendo seu corpo ou potencializando sua
presenca cénica, ela estava cuidando de seus objetos de forma ritualistica, preparando o café e

o0 bolo que seriam servidos ao final. Porém, seu corpo me tocava, sua presenca vibrava e sua
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autobiografia me atravessava. Por qué? Por que suas lembrancas afetaram as minhas
memorias?

Cheguei em casa e fiz dois registros sobre 0 ensaio. Em um deles busquei ser mais
objetiva, anotei detalhes do texto, davidas e impressbes em relacdo ao ensaio. No outro
registro, mais livre e sem pretensdes de anotar fatos ou detalhes do ensaio, registrei as
sensacdes (em forma de desenhos, palavras, colagem de imagens etc.) afetivas e poéticas da
minha experiéncia*’. No ensaio, o segredo e a poténcia dos objetos me marcaram
profundamente, juntamente a forca que transbordava do corpo cinzento, exposto e intenso da
atriz. Revi as fotos do ensaio. Teve uma que me chamou bastante atengdo, imprimi a imagem
e comecei a trabalhar sobre ela (Foto 10: registro livre do ensaio), esse seria meu registro livre
do ensaio. Comecei destacando os objetos e neutralizando a atriz. Os objetos — fotos, livros,
quadros, sapatos, roupas, tecidos, plantas, carvdo, vidro etc. — haviam chamado minha
atencdo, principalmente pela relacdo da atriz com cada um deles. Ao destacar os objetos,
percebi que estava destacando a atriz, e que sua neutralidade cotidiana se tornava potente néo

sO pela narrativa autobiografica, mas, também, pelo seu entorno.

Fotografia 10 - Registro livre do ensaio

Fonte: Arquivo pessoal da autora
Autora: Dayane Lacerda

O corpo poético construido por meio da producdo do acontecimento teatral
performativo é permeado pela tensdo ontoldgica verificada no corpo natural-social e o corpo

*" As imagens do diério encontram-se no apéndice.
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poético da atriz-performer. O corpo natural-social é destacado pela intimidade do espaco e,
consequentemente, a relacdo com os objetos. Ao adentrar o portdo do quintal da casa e sO
posteriormente o interior da residéncia, Domingo apresenta 0 estado poético como
possibilidade de mediacéo entre a vida cotidiana e a performatividade da presenca de Cida
Falabella. A primeira cena (Cida correndo ao redor da casa), executada do lado de fora, € 0
resultado da tensdo entre o corpo da realidade cotidiana e o estado poético do acontecimento
teatral performativo.

Para Dubatti (2010), o que vai intermediar a realidade cotidiana e a criacdo (que tem
como base a criacdo do corpo poético) é o corpo afetado e o estado poético. O estado poético
da atriz-performer é o impulso que condiciona nossa percep¢do de um corpo natural-social
que performa corpo poético. Partindo dessa premissa, 0s objetos destacados no registro livre
que fiz do ensaio, apontam o estado poético do espaco, do ambiente e dos objetos como
potencializadores da percepcao do corpo poético. O estado poético e o corpo afetado parecem
ser, no acontecimento teatral performativo, os provocadores da tensdo entre corpo poético e
corpo natural-social.

O espectador experiencia a casa e tudo o que a cerca a partir do estado poético
provocado pela criagcdo do novo ente poético, que nesse caso € o acontecimento de Domingo.
Logo, é possivel supor que o corpo poético de Domingo € apreendido e experienciado nao s6
pela tensdo ontoldgica entre corpo natural-social e corpo poético, mas também pelo estado
poético da casa, composto pelos objetos da intimidade da atriz-performer.

Em Debord (2003, p. 14), as imagens do mundo, da sociedade do espetaculo, séo
espetacularizadas, especializadas e automatizadas. “O espetaculo em geral, como inversao
concreta da vida, é 0 movimento autbnomo do ndo-vivo”. Imagem e realidade sdo cindidas, o
espetaculo encontra-se separado da sociedade, tornando-se um “foco do olhar iludido ¢ da
falsa consciéncia”. Logo, a percep¢do da sociedade espetacular acarreta em uma realidade
que parece surgir no espetaculo, e o espetaculo do real, “esta alienacdo reciproca ¢ a esséncia
e o sustento da sociedade existente” (DEBORD, 2003, p. 16).

O acontecimento teatral performativo como anti-espetaculo da sociedade espetacular,
parece ser algo contrario & modelagdo da multiddo como imagens-objetos, valorizando-se
mais o “sou” do que o “tenho”. Na performatividade ¢ teatralidade, o ator-performer abre méo
de potencialidades economicamente aceitas para adentrar no fluxo inexato de novas logicas e
imagens, as quais podem diferir da producdo vigente. Pelo menos busca divergir, ja que o ser
é, no acontecimento teatral performativo, o disparo da producdo de novas metaforas. A

criacdo de imagens parece partir da particularidade dos corpos, através do “sou” e ndo através
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do “ser”. O estado poético pode surgir como um processo que da continuidade a vida, distinta
da massificante construgéo industrial e social dos corpos e seus afetos.

A autobiografia, nesse contexto, surge como um espaco outro da possibilidade de
performar a ndo representacdo e a ndo espetacularizacdo macante “da sociedade moderna
acorrentada, que ao cabo ndo exprime sendo o seu desejo de dormir” (DEBORD, 2003, p. 20).
O acontecimento teatral performativo como antiespetaculo, tem no espaco (auto) biografico a
producdo de corpos antiespetaculares capazes de produzir imagens dissidentes daquelas
vivenciadas pela sociedade espetacular.

Logo, o estado poético produzido na criacdo de Domingo afeta ndo somente a tensao
entre o corpo natural-social e o corpo poético, como também produz imagens divergentes
daquelas produzidas pela sociedade englobante. Dessa maneira, se produz no espectador uma
tensdo entre as imagens experienciadas cotidianamente e aquelas percebidas pelo
acontecimento teatral performativo, o que parece desconstruir 0 automatismo vigente na

percepcédo das presencas e dos afetos.

A alienacdo do espectador em proveito do objeto contemplado (que é o
resultado da sua propria atividade inconsciente) exprime-se assim: quanto
mais ele contempla, menos vive; quanto mais aceita reconhecer-se nas
imagens dominantes da necessidade, menos ele compreende a sua prépria
existéncia e o seu préprio desejo (DEBORD, 2003, p. 26).

O espaco (auto) biografico onde se produz o acontecimento teatral performativo de
Domingo, oferece, ao espetactador e a atriz-performer, a possibilidade de relacionar-se com o
eu-para-mim e o eu-outro por meio de um estado poético em que 0s corpos, 0 ambiente, 0s
objetos e as imagens produzidas provocam a desconstrucao ativa das imagens engessadas que
sdo projetadas sobre a sociedade do espetaculo.

Cida nos oferece um cotidiano que, por via do estado poético de corpos e objetos,
possibilita nossa insercdo no interior de suas imagens produzidas no reflexo do espelho. Pele,
carne, 0ssos, sentimentos, memarias e emogdes se concretizam na relacdo entre presencas,

gerando imagens afetivamente potentes e poeticamente instigantes.

Minha carne viva ofereco a voces.

Ofereco minhas rugas e meus pés descalgos.
Ofereco meus cabelos brancos e minha flacidez.
Ofereco meus olhos tristes e minha cicatriz.
Ofere¢o minha dor e minha motivagao.
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Oferego-me.*®

Cida nos oferece suas tensdes cotidianas e poéticas em um acontecimento que provoca
memorias, afetos e fricciona vida cotidiana e agdo poética. A presenca inerente ao
acontecimento teatral performativo d& a Cida poténcias essenciais nas performances do seu
corpo poético. Porém, essas poténcias sdo construidas no instante compartilhado pela
presenca de corpos que esvaziam certezas, ja que € nas lacunas que a artista e os espectadores
parecem performar suas subjetividades. O espagco (auto) biogréfico proporciona ao
acontecimento teatral performativo territorios sensiveis onde as experiéncias silenciadas sao
estetizadas de forma a garantir a transitoriedade das memorias e suas certezas.

Para além de sua presenca, Cida nos oferece um corpo que vibra revolugdes
moleculares®® (GUATARRI & ROLNIK, 2003) capazes de interferir diretamente nos
processos de singularizacdo dos afetos. Segundo Guatarri & Rolnik (2003), a subjetividade é

uma construcdo social assumida e vivida por individuos, logo:

O modo pelo qual os individuos vivem essa subjetividade oscila entre dois
extremos: uma relacdo de alienacdo e opressdo, na qual o individuo se
submete a subjetividade tal como a recebe, ou uma relacdo de expressao e de
criacdo, na qual o individuo se reapropria dos componentes da subjetividade,
produzindo um processo que eu chamaria de singularizagdo (GUATARRI &
ROLNIK, 2013, p. 42).

No segundo capitulo, foi abordado os processos de subjetivacdo e dessubjetivacdo a
partir de Agamben (2009), o qual apresenta um sujeito espectral que, na atualidade, parece se
inserir em constantes processos alienantes de subjetivacdo e dessubjetivacdo. Essa ideia
corrobora com as abordagens de Guatarri e Rolnik (2013). Em muitos casos, individuos se
submetem as construcdes subjetivas a partir de uma relacdo de alienacdo e opressdo. Na
atualidade, essas noc¢des podem ser apreendidas, resumidamente, como a massificacdo das
subjetividades e dos afetos do sujeito. A questdo que envolve uma analise micropolitica em
Guatarri & Rolnik (2013) é a de como o sujeito reproduz (ou ndo) os modos de subjetividade

dominante. Os campos molares e moleculares se imbricam, ndo sdo dicotdmicos, mas se

*® Trecho retirado do acontecimento teatral performativo Domingo, de Cida Falabella.

* Uma politica existencial molar compreende uma unidade discursiva, a qual caracteriza tudo que na sociedade é
nomeavel pela lingua (pelo saber), impondo aos seres um passado que se sobrepde ao presente e ao futuro.
Revolugdes moleculares destituem dicotomias a partir do momento que sdo pautadas por um presente gerado por
processos hibridos, ou seja, processos que desmoronam unidades discursivas (GUATARRI & ROLNIK, 2013).
Porém, é importante ressaltar que ambos ndo constituem processos antindmicos (opostos), ja que ndo sdo
formados por identidades fixas e enrijecidas, mas por processos transversais.
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retroalimentam nas construcGes subjetivas. N&o se deve opor molar e molecular. As
probleméticas do desejo presentes nos processos moleculares sdo a continuidade dos
processos molares, e vice-versa.

Os processos de singularizacdo que envolvem o agenciamento do desejo em escala
molar e molecular, apontam para a multiplicidade e a contradigdo como constituintes das
andlises micropoliticas dos corpos. Cida nos oferece processos de singularizagdo em que as
construcdes estéticas auto-objetificadas na cena produzem acontecimentos-imagens capazes
de provocar no espaco (auto) biografico tensdes micropoliticas. As revolucdes moleculares
inseridas nos processos micro politicos de singularizagdo, tornam Domingo um acontecimento
teatral performativo capaz de provocar estados poéticos que divergem e potencializam,
simultaneamente, o cotidiano, a cena e 0s corpos.

A friccédo entre teatro e performance, corpo poético e corpo natural-social, realidade e
ficcdo, verdade e mentira, proporcionam a arte atritos frutiferos de poéticas e politicas capazes
de criar espagos de proliferacdo de novos pensamentos e filosofias sobre o fazer teatral e a sua
insercdo na realidade.

Parece ser essencial ao exercicio da préatica criativa compreender que, no século XXI,
0s pensamentos dicotdmicos e absolutistas incorrem no risco de encerrar as préaticas artisticas
em um ideal romantico e desatualizado. Os novos processos de criagdo que veem na reflexdo
e experimentacdo possibilidades outras de unir teatro, autobiografia e performance, sdo o
reflexo de uma sociedade que caminha em direcdo a (re)construcao dessas instancias.

E essencial identificar politica na intimidade, ja que a histdria nos mostra que o intimo
e o relato pessoal estavam a margem dos discursos hegemdnicos, 0 que acarretou no
silenciamento massacrante do sujeito como pertencente a histéria coletiva e individual. A
proliferacdo de espacos (auto) biograficos na arte denota a necessidade de contar historias por
um viés confessional em que o individuo possa se reconhecer como sujeito capaz de atualizar
na arte, e pela arte, seus papéis sociais, politicos e culturais. E no olhar excedente do outro,
como forma possivel de atualizacdo de suas experiéncias pessoais, que 0 sujeito
contemporaneo parece performar na arte a micropolitica da intimidade e o corpo poético de
experiéncias traumatizantes.

A rememoracdo, engquanto processo afetivo-corporal, € matéria bruta dos estados do
corpo em ressonancia ao ambiente que o cerca. Corpo e memoria reivindicam uma

autobiografia performada em conjunto, pelo ator e espectador, dentro de um espago em que as
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certezas sdao desconstruidas, dando lugar a contradicdo, invencdo e subjetividade como
processos inerentes & auto-objetivacdo. Cida (2016)*° comenta que:

No processo de Domingo vida e obra eram uma coisa misturada demais. Nao
havia preparagdo no sentido de preparar a atriz para atuar. Aquecimento,
treinamento, fora de cena. O que foi sendo criado foram rituais, para tudo. O
trabalho foi dando a (sic) medida da necessidade. O corpo afetado era o
corpo da vida afetada e vice-versa.

A narrativa em primeira pessoa, no contexto de Domingo, parece ultrapassar a
poténcia da confissdo. Nos discursos proferidos pela atriz-performer, existem outros
elementos que compdem sua poeticidade e potencialidade.

A partir das minhas observaces, foi possivel constatar a presenca de trés elementos
importantes, os quais homeei como: delirio, presente e lembranca. Em Domingo, o delirio
relaciona-se a invencdo e transitoriedade da memoria. O presente € a poténcia do corpo
poético (DUBATTI, 2010) como constituinte de um cotidiano que, no novo ente poético,
transforma e ressignifica o corpo natural-social. E por meio da relagdo eu-para-mim e eu-
outro que a juncdo poética entre a atriz-performer, o espectador e a Cida € potencializada.
Como nos diz Bakhtin (2011, p. 96): “Minha vida ¢ a existéncia que abarca no tempo as
existéncias dos outros”. J4 a lembranca, da forma como ¢ abordada, um relato autobiografico
de vivéncias experienciadas pela atriz-performer, pareceu-me se relacionar & auto-
objetificacdo como (re)construcdo de um eu-para-mim.

A permeabilidade e instabilidade desses trés elementos: Cida (eu-para-mim), transito
entre espectador e ator (eu-outro) e a atriz-performer (auto-objetificacdo), denotam ao espaco
(auto) biografico certa transitoriedade do corpo poético, corpo natural-social e corpo afetado.
Ja o estado poético parece permear o imbricamento de todas essas instancias, além de conferir
poeticidade e potencialidade aos discursos que sdo, simultaneamente, um delirio (invencdo),
uma lembranga (memoria) e um presente (ser). As instancias que envolvem o acontecimento
teatral performativo estdo imbricadas, ndo sdo separaveis. O presente se faz da memoria que
se faz das invencbes e que podem gerar delirios que se configuram em lembrangas e
subjetividades do ser.

Logo, é possivel sugerir que em Domingo, o0 espaco (auto) biogréafico é potencializado
pelo vai e vem do corpo poético, corpo natural-social e corpo afetado. Relacdo esta que é

*® CARTA, em portugués, de Cida Falabella para Dayane Lacerda. Versa sobre o espetaculo Domingo. Belo
Horizonte, datada de 02 de abril de 2016.
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tensionada pelo estado poético proporcionado pelo acontecimento teatral performativo. O
transito entre o eu-para-mim e 0 eu-outro performado no acontecimento de Domingo e
permeado pelo corpo afetado, parece proporcionar aos corpos dos sujeitos estados potentes de
presenca. Também, pode-se sugerir que os estados da atriz-performer de estar presente,
lembrando e inventando, simultaneamente, fornece a auto-objetificacdo potencialidades
poéticas de presenca que ressignificam as imagens e singularidades experienciadas pelo
espectador.

Domingo, 31 de maio de 2015

Dia de.™*

Fazer o domingo de novo é arrancar a pele pra que a carne viva.
Cavucar a terra até que a mao sangre.

Bater no peito pra lembrar da dor.

Espatifar os vidros das garrafas solitarias, no fundo da casa.

Deixar o choro se misturar ao solo, regar o mato. Esse que cresce. Sempre.
Beber a dgua suja da bacia-mar.

Com paciéncia fazer o barquinho de papel, como se fosse brincar.

E se ver no espelho ainda forte.

Preparar a broa e esperar seu perfume.

Incensar a casa cantando.

Cuidar das roupas e das pequenas lembrancas para que nada falte.
E virar a Dona Doida. A que mistura Tristeza com Alegria.

E lembrar da doce Cora e suas roseiras.

E chamar Clarice puxando o trago do delineador.

Trazer Frida para a mesa do | Ching.

Lembrar das mulheres da minha ancestralidade.
Evocar minha doce avé Pascoa. Esperar meu duplo: a mulher xama. Receber a garota de cabelos
curtos, suave. E a moga das tatuagens que me enigmam. Companheiras.
De extremos fago meu domingo.

De delicadezas e pequenas violéncias.

De ar e fogo. Quente e frio. Coturnos e pés descalgos.

Que seja mais um dia do resto de nossas vidas, ainda que a vida ndo tenha necessariamente um resto.

Cida Falabella

A poesia pertencente ao confessional vai além da associagdo entre poténcia e verdade.
Como espectadora, ndo me afeto porque me reconheco na Cida Falabella, ao contrério, a
sensacdo de reconhecimento que me assola quando experiencio Domingo esta cunhada na
possibilidade de insercdo das minhas lembrancas e afetos na sua narrativa. Insiro-me,

performo, lembro, invento, me reconhe¢o como poténcia, me vejo como mulher, busco o

>! Disponivel em: http://falabellacida.blogspot.com.br



http://falabellacida.blogspot.com.br/2015/05/dia-de.html
http://falabellacida.blogspot.com.br/
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reconhecimento do meu proprio eu por meio da performatividade autobiografica de um corpo
outro.

O discurso autobiogréafico, presente na performance confessional do corpo de Cida
Falabella, me atravessa em lugares indiziveis e irreconheciveis. Desconstruo o poder da
linguagem verbalizada e compreendo que existem coisas que foram feitas para continuar além
das linguas, além dos discursos, além da compreensdo coerente de uma histéria. A Cida
Falabella que se desloca dentro das minhas subjetividades € construida e desconstruida a
partir da minha propria presenca, da poténcia que é transferida para o meu proprio olhar.

N&o escorro em uma terapia grupal, como se confessando me fizesse leve. Espalho-
me como raizes de uma arvore que, admitindo a complexidade de uma autobiografia, se
permite ramificar para todo e qualquer espaco. As lacunas geradas e geridas por Cida
Falabella em Domingo proporcionam-me a poténcia de um presente que recorre as memarias
e as invencbes como possibilidade de (re)construcdo estética das experiéncias.

O corpo-sujeito da atriz-performer como uma das instancias pertencentes a poténcia da
performance autobiografica torna-se o referente da propria histéria experienciada
coletivamente nas artes da cena. Uma autobiografia performada precisa de corpos presentes
(atores e espectadores) capazes de preencherem em conjunto, de forma efémera, as lacunas
proporcionadas pelo transito entre eu-outro e o eu-para-mim na auto-objetificagéo.

A forca de artistas como: Louise Bourgeois, Frida Kahlo, Camille Claudel, Egon
Schile, Silvia Plath, entre muitos outros que fizeram de suas autobiografias materiais de
trabalho, parece se dar, principalmente, pelas arestas que preenchemos com nosso olhar. Na
cena, no contato presente entre corpos, essa poténcia se realiza pelo conjunto de trocas, pelo
indizivel que se estabelece como presenca corporal cénica, pelas autobiografias que, em
conjunto, constroem brechas capazes de serem preenchidas pelos processos de singularizacédo
experienciados por aqueles que vivenciam o acontecimento teatral performativo.

O real, tantas vezes evocado pela performance e pelas artes da cena, exige e convoca
a necessidade de compreender a vida e 0 sujeito junto a suas parcelas subjetivas, inventivas e
imaginarias. E por meio das invencdes e objetificacdes estéticas do transito entre eu-para-mim
e eu-outro que a poética presente no corpo da atriz-perfomer da ao acontecimento teatral
performativo potencialidades micropoliticas capazes de provocar 0S sujeitos que a
experienciam. A performatividade de experiéncias com bases autobiograficas se estabelece
como uma acdo real de pequenos sonhos cotidianos que nés fazemos de nos, em nds e por

nos, diariamente e poeticamente.
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A potencialidade do corpo que se coloca em acgdo, que performa, inserido em um
espaco (auto) biogréafico, parece se dar pelos siléncios e afetos construidos no olhar do
espectador e no “delirio” de quem revive, inventa e atualiza memaorias no momento presente.
Dialogar com memoria e invencdo, na cena, implica performar o presente de forma infinita
(AGAMBEN, 2005), provocando micropoliticas da intimidade. Compreender que memoria e
invencdo sdo processos corporais capazes de potencializar o discurso autobiografico, implica
considerar o relato pessoal como um momento presente capaz de performar corporalmente
autobiografias constantemente (re)inventadas.

O teatro performativo proporciona a auto-objetivacdo de memdrias transitorias o
substrato de uma arte que atualiza as nogdes de autobiografia, ficgdo, realidade, verdade e
mentira. O corpo como a matéria que faz transitar essas instancias, também € afetado e afeta
0s tangenciamentos possiveis entre poesia e vida.

Em Domingo, a autobiografia ndo se finca na verdade, ao contrério, ela esta cunhada
nas possibilidades inventivas de corpos que, na auto-objetivacdo, experienciam camadas
desconhecidas de si mesmo e das suas experiéncias. Sao nas provocacdes micropoliticas
proporcionadas pelo convivio entre 0s corpos, que Domingo estabelece lacunas subjetivas

capazes de potencializar as performances do corpo poético no espacgo (auto) biogréfico.

Sabe onde é a dor? Num é na alma no. E na boca do estémago.

Cida Falabella — Domingo

CONSIDERACOES FINAIS

A leitura de textos tedricos em jungdo as criagcdes corporais da atriz-performer, me
fizeram questionar sobre o que significa a autobiografia e quais seus possiveis impactos no
corpo do ator-performer. Logo, foi possivel perceber que havia algo de inventivo no ato
autobiografico e que os discursos em primeira pessoa carregavam, primeiro, uma parte de
invencdo sobre si mesmo, segundo, uma parcela de constru¢do conjunta entre enunciador e
receptor.

No acontecimento teatral performativo, as memorias sdo atravessadas pelas

instabilidades subjetivas, pela impossibilidade dos sujeitos definirem concretamente quem
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sd0, 0 que vivem e as histdrias que contam de tudo que lhes ocorreu. A arte, especificamente
o0 teatro performativo, que se insere no espago (auto) biografico, fornece aos corpos-sujeitos
da triade poieses-convivio-expectacion estados poéticos potencializadores ndo sO de
presencas, mas do desejo de produzir singularidades e pequenas revolugdes micropoliticas da
intimidade.

Dizer de si imbuido de corpo afetado e estado poético é experimentar especificidades
de presenca capazes de potencializar a relacdo entre os corpos. A singularidade das
experiéncias do corpo-sujeito proporcionada pelo convivio entre os individuos atualiza os
processos mnemonicos e sua continuidade no corpo-mente. Dessa maneira, 0 passado torna-se
presente, e a hibridizacdo e a desconstrucdo de axiomas perpassa possiveis (re)elaboragdes
dos corpos nas artes da cena. A memdria coletiva que, muitas vezes, silenciou o testemunho
de narrativas marginalizadas, confere ao espaco (auto) biografico a possibilidade de
reconstrugdo politica e afetiva da autobiografia como pertencente a instancias subjetivas do
convivio entre 0s corpos.

O sujeito que estetiza e performa a propria vida parece produzir novos espacos (auto)
biograficos nos quais o que se diz sobre o que se é, torna-se, no instante Unico do
acontecimento, o ser. Aqueles que experienciam a a¢do sdo convocados a0 mesmo processo, e
0 estado poético passa a permear ndo s6 o corpo afetado que o gerou, mas tudo o que o cerca.
Dessa forma, o corpo poético do acontecimento teatral performativo é produzido em um
processo singular de tensdes cotidianas e poéticas.

As performances do corpo agem como desterritorializadoras de subjetividades,
provocando percep¢des micropoliticas nas quais experienciar afetivamente as particularidades
do sujeito gera novas possibilidades criativas que relacionam arte e vida. A forca percebida
noS Processos em que a matéria-prima € permeada por instancias autobiograficas pode ser
gerada, principalmente, pelo transito entre eu-outro e eu-para-mim. E o olhar excedente do
outro, seus afetos e suas construgdes subjetivas performadas na triade poiesis-convivio-
expectacion que concernem poténcia ao corpo poético.

Em Domingo, a autobiografia da atriz-performer é performada por via da triade corpo-
memoria-poiesis, a qual convoca um tipo singular de relato pessoal. A verdade do
autobiografo é contaminada pela verdade do corpo do outro (espectador) e pela performance
executada no acontecimento teatral performativo. Logo, o que é verdade se desestabiliza, e
abre-se espaco a contradi¢do, a invengdo, de maneira que a Unica verdade que parece

interessar ao convivio dos sujeitos é a verdade dos corpos.
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Sair detras da casa e encarar esse outro era sempre assustador. Dois estados
me dividiam. Um, consciente de tudo, atento ao mundo real. O outro, uma
espécie de torpor, na vivéncia daquela dor. O publico era um mediador.
Outras vezes era um espelho, Eu me refletia, principalmente nas faces das
mulheres. Algumas vezes me desconcentrava com seu choro. Pra mim o lado
de fora, os rituais que comecavam ali, era mais arriscado e dificil. Perto da
porta de entrada, falar um pouco da casa era um alivio. Era um momento de
transicdo. Dentro da casa as pessoas eram convidadas a ficar no meu intimo,
com uma contadora de histdrias. Cheiro de café e broa. Do lado de fora acho
que me aproximava mais de uma bruxa. A que manejava os principios da
natureza para falar das cosias do amor, dor, corpo. Dentro algumas mulheres
me habitavam, dona Tristeza, dona Alegria e a “Cida mesmo”, como diria
um garoto que veio me ver um dia com sua mae, atriz. Os domingos em mim
eram VArios pequenos cacos que se juntavam. Dentro da cena-performance
passava por varios registros, cada um puxando uma forma de estar ali. A
plateia, que sempre foi uma testemunha do ato, interferia muito na conducéo
(FALABELLA, 2016)*.

A realidade, nesse caso, torna-se a percep¢do de cada um, junto a verdade e
sinceridade experienciada por cada corpo. Quem decide o que é real e ficcional, falso ou
verdadeiro, sdo os corpos afetados pelo acontecimento. Na singularidade de cada sujeito,
residem as fronteiras (eu — outro) que foram borradas pela atriz-performer no convivio. O
outro como testemunha da auto-objetivacdo afeta a acdo da atriz-performer, e a acdo da atriz-
performer afeta a forma como a mesma se relaciona consigo mesma e com o outro. O
espectador que experiencia Domingo parece dar a Cida as poténcias das “mulheres que a
habitavam”, e essas mulheres parecem ter relacdo com a friccdo entre o real e o ficcional,
entre 0 que é verdade e 0 que é mentira, entre o cotidiano e a poiesis. O publico, como
espelho, é a propria imagem de quem performa, a qual reflete a continuidade do convivio e da
suporte a auto-objetivacao.

A performance das narrativas pessoais parece fornecer a corporeidade uma poiesis
produzida na urgéncia e efemeridade do corpo-sujeito performador. “O que me fez/faz correr
foi esse motor interno, acelerando a busca por me reconstituir, me refazer. Com Domingo eu
renasci como artista-mulher. Na incompletude em que me movia me sentia inteira. Na falta
obtive abundancia” (FALABELLA, 2016)>. A falta, 0 vazio, as fissuras inerentes a
performatividade do eu fazem e refazem, continuamente, as particularidades dos processos
corporais de Domingo. Sdo nas agdes poéticas, permeadas por processos cotidianos, que a

atriz-performer tensiona a presenca dos diversos estados do corpo e, consequentemente, dos

52 CARTA, em portugués, de Cida Falabella para Dayane Lacerda. Versa sobre o acontecimento teatral
performativo Domingo. Belo Horizonte, datada de 24 de outubro de 2016.

** CARTA, em portugués, de Cida Falabella para Dayane Lacerda. Versa sobre o acontecimento teatral
performativo Domingo. Belo Horizonte, datada de 02 de abril de 2016.
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afetos do espectador. Domingo constitui-se, dessa forma, como um acontecimento capaz de
provocar reflexfes sobre teatro e alteridade, sobre vida pessoal e criacdo artistica. Portanto,
Cida Falabella fornece ao teatro e, consequentemente, ao espaco (auto) biografico importantes
provocacfes em torno do trabalho do ator que tem no relato pessoal o motor de suas
construgdes corporais.

No teatro performativo, o espaco (auto) biografico é o territério em que permeiam a
confluéncia de autobiografias inventadas, auto-objetivacGes poéticas e estados afetados nos
quais ator-performer e espectador inventam novas formas estéticas de convivio, as quais
influenciam diretamente a formacdo de novos afetos. No entanto, as singularidades
proporcionadas por tal acontecimento parecem afetar ndo s6 as instdncias estéticas que
envolvem a auto-objetivacdo, mas o trénsito entre 0 eu-outro e 0 eu-para-mim e,
consequentemente, a continuidade desses processos na vida cotidiana.

As fronteiras entre eu-para-mim e eu-outro se borram frente a performatividade de
instdncias autobiograficas e cotidianas, o que faz com que a teatralidade contamine a
enunciacdo de corpos que sdo, simultaneamente, reais e ficcionais, narrativos e inauditos,
afetivos e pulsionais. “Era desde o inicio uma pulsdo de vida contra a morte, de corpo afetado
querendo se limpar e curar. [...] E a vontade de superar” (FALABELLA, 2016)>*. Os rituais
presentes em Domingo sdo as pulsdes que circunscrevem 0s processos de construcao corporal,
junto a um corpo que “se limpa e se cura” diante do inexprimivel da vida. Performar historias
pessoais frente a instabilidade constitutiva do sujeito é um ato de provocacdo afetiva dos
traumas, das experiéncias e das recordacgdes.

Ao longo deste trabalho, percebeu-se que encerrar conceitos em conclusdes
permanentes impossibilita o atrito frutifero decorrente de novas préaticas e teorias em torno do
trabalho do ator-performer em um espaco (auto) biografico. Muitas perguntas ficam em aberto
e algumas conclusdes se desestabilizam diante de novas questdes. O exercicio pratico do
pensamento é uma arte permeada por inconclusGes e reflexdes. Os problemas de pesquisa
tornam-se, dessa maneira, transitorios, exigindo do desejo a imaginacdo de probabilidades. O
problema “[...] emerge onde falta um discurso concludente, em que esta em branco um trecho
de preposicdo, de modo a fazer com que a imaginagdo e a criatividade organizem,
teoricamente, [...] um espaco desconhecido” (HISSA, 2013, p. 94). O espagco em que
permeiam performatividades autobiograficas € um fluxo instavel de certezas. A performance

autobiografica se da& na particularidade de cada acontecimento, na efemeridade e

% CARTA, em portugués, de Cida Falabella para Dayane Lacerda. Versa sobre o acontecimento teatral
performativo Domingo. Belo Horizonte, datada de 02 de abril de 2016.
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singularidade das provocagdes proporcionadas pelos corpos e seus respectivos encontros. “O
teatro da biografia é mais efémero ainda que o teatro. Sua vida depende da nossa vida”
(FALABELLA, 2016)>. As singularidades dos processos em que o espaco (auto) biografico é
o terreno da proliferacdo de memorias inventadas e do corpo em acdo, sdo inconstantes e
circunscritas. Tais particularidades fornecem ao trabalho do ator-performer um campo fértil
de criacéo e se (re)inventam no fazer, proporcionando ramificagcdes outras nos treinamentos
corporais das performances autobiogréaficas.

A autobiografia performada na cena, como antiespetaculo, provoca revolucdes
moleculares que destituem dicotomias agitadas por um presente que rompe com as unidades
discursivas e opera junto a uma politica existencial molar. Instancias performativas e
autobiograficas sdo capazes de afetar os processos de singularizacéo e subjetivacdo, os quais
interferem nos estados de presencas e, consequentemente, nas imagens geradas e geridas por
esses Corpos.

Em uma sociedade midiatizada, massificada e espetacularizada, é possivel falar de
uma autobiografia performativa? Se sim, 0s corpos e suas respectivas acles, tornam-se
provocadores de desejos? Ou sdo provocados pelo desejo? Nesse contexto, € possivel dizer
que 0s acontecimentos teatrais performativos exigem dos corpos treinamentos afetivos
especificos? E como a permeabilidade de instancias inventivas, poéticas, autobiograficas e
afetivas influenciam o treinamento corporal do ator? Essas séo questdes que envolvem futuras
reflexdes em torno das performances do corpo no espaco (auto) biogréafico e suas respectivas
e, talvez possiveis, autobiografias performativas.

Ao incluir na introducdo de cada capitulo recordac@es pessoais de uma tia que compde
0 anseio em mergulhar na incompletude autobiogréfica, conferimos a poética do inaudito,
presente nas historias pessoais, 0 desejo de confluir o desconhecido junto a invencdo de
possibilidades na pratica do corpo-pensamento. Maria Romana de Carvalho abraca esta
pesquisa assim como as instabilidades afetivas, os esquecimentos e as invencdes que
acometem grande parte das instancias autobiograficas. Mulher composta por fissuras que fez e
faz vibrar afetos inexprimiveis, a qual forneceu a este estudo a inquietude dos escuros em que
0 eu tateia o desejo pelo ndo-saber. O diario, como rastros da pesquisa, encontra-se em anexo
assim como as cartas e as imagens que acompanharam esse processo. A pesquisa, feita na
tentativa de mesclar teoria e pratica, invencdo e memdria, afeto e criacdo, teve em seu

percurso o desejo de incluir na escrita do texto os caminhos que acompanharam seus

¥ CARTA, em portugués, de Cida Falabella para Dayane Lacerda. Versa sobre o acontecimento teatral
performativo Domingo. Belo Horizonte, datada de 01 de julho de 2016.
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processos de construcdo. A Senhora Tristeza e a Senhora Alegria, provocaram as memorias
inventivas de uma tia que permanecia adormecida no decorrer das minhas experiéncias
pessoais. O amor e a dor que acompanhavam essas lembrancas transbordaram nos
questionamentos em torno de uma possivel autobiografia performativa, desembocando em
imagens-afetos capazes de potencializar o corpo-pensamento e a presenga das minhas
memorias no desencadear lento e obscuro da escrita. Observar as diversas Cida’s que eram
criadas no ato do acontecimento provocou diretamente 0 meu ato de escrita. O autobidgrafo
carrega em si 0 nao-saber, os rastros e fragmentos de um eu que se desmancha a medida que
se constrdi. O ator-performer se (re)cria na criagdo, no contato, e 0 espaco (auto) biografico
torna-se um terreno fértil de possibilidades inventivas do sujeito e sua respectiva auto-

objetivacao.
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09 de fevereiro de 2016,
Para Cida Falabella
Ola Cida,

Todas as emogdes que envolvem o amor sempre me interessaram muito.
Sempre gostei dos filmes piegas da sessdao da tarde e das muUsicas roman-
ticas do Good Times. Uma vez eu li em um livro que “a nossa perso-
nalidade se desenvolve somente sob o impulso daquilo que nos falta”.
Entao ficava me perguntando se os impulsos da criacao eram aqueles que
surgiam sempre de uma falta, de um buraco, de um vazio, e se 0 amor
tinha sempre uma responsabilidade maior no meio disso tudo.

Sua pe¢a “Domingo” me encantou muito, principalmente pela sincerida-
de e forca sutil. Era possivel perceber em vocé esse detalhe de uma per-
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sonalidade que se forma pela falta, essas lacunas que nos, espectadores,
preenchemos com o olhar. Sua casa escancarada era como uma rasura na
carne do lar, no segredo, na solidao escondida de quem se faz pedacos
espalhados e soterrados no cimento da casa. Uma versio mais feminina
e suburbana de Lavorarcaica, onde o amor ¢ qualquer coisa que se rasga
ao som de Amy Winehouse. A forca da Cida atriz ¢ posterior a forca da
presenca de alguém que se coloca em desmanche, essa pra mim sempre
foi a poténcia da peca, te ver desmanchando-se em fragmentos cheios

de segredos e etapas.Na minha opiniio, a forca de “Domingo” estd no
proprio nome, na musica do Tim Maia, no 7° dia do descanso, no 6écio,
no ultimo dia da semana que antecede o comeco, o fim, a lacuna, e mais
uma vez a falta. Pra falar de “Domingo” seria melhor falar sobre aquilo
que falta....

Eu sempre quis saber quais foram as faltas que te levaram a construir
“Domingo” e como elas afetaram seu corpo enquanto artista e mulher?
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Quando leio seu blog sempre me vem a imagem de uma mulher corren-
do no cimento quente, ela nao pode parar pra nao queimar os proprios
pés. O que ¢ que te faz correr, Cida? O que te move em “Domingo” e por
que!

Bem, espero que essa carta nio te pareca como uma entrevista chata de
alguém que queria somente obter informacoes sobre a montagem de um
espetaculo. Nio ¢ issol Me interessa muito mais saber sobre o nao dito,

sobre os siléncios e aquilo que, segundo Caio Fernando, nio se diz costu-
meiramente....

Um abrago apertado.
Dayane Lacerda
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Para Dayane Lacerda
02 de abril de 2016

Adorei receber sua carta. Meu primeiro impulso foi respondé-la a mao
num papel de seda azul. Tive dois namorados com os quais me corres-
pondi por cartas. Adorava receber as cartas pelo correio. Ler escondido.
Reler tantas e tantas vezes e s6 entdo responder. Mas a letra ruim me fez
mudar de ideia. Depois de entender melhor as questdes que vocé me
colocava, resisti por uns dias, com a desculpa de ter muitos afazeres. Via
o envelope e pensava em escrever e depois adiava e adiava. Acho que
era medo. Medo de entrar em contato com essa mulher no espelho que
pariu Domingo.

Sempre gostei de escrever. Nio so cartas. Poemas. Bilhetes. Declaragoes.

Com o teatro escrevi muito também. Sou filha de pais escritores. Poetas.

¥ o>
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E mae de filho escritor. Irma de revisora de texto. Enfim, as letras sempre
estiveram na minha vida desde muito cedo. Lembro-me do prazer de ler
jornais desde pequena. Conto isso porque posso dizer que o impulso de
colocar angustias no papel irrompeu quando fui morar sozinha em uma
apartamento. Nao tinha TV. Vivia no escuro a noite. Deixava apenas as
luzes do conjunto habitacional entrarem. Pensei que escrever um didrio
poderia me ajudar. As palavras me fariam companhia. Consegui escrever
por quase dois anos. No inicio diariamente.

Depois, quando a vida voltou a ser uma vida, mais espagado. No fim da
tormenta vi aquele material como possivel de virar cena. Alimentei por
um tempo essa ideia. De que a minha experiéncia podia interessar a mais
gente. Mas a vida foi me levando pra outros cantos, para viver contos de
fada em tempos de maturidade. Eu me deixei levar. E esse tempo, tio
pleno, me deixou longe da necessidade da escrita. Mas de tempos em
tempos voltava ao diario. Cheguei a organizar alguma coisa. E até a criar
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“ "
um nome: “O ano em que eu envelheci”.

Mas ainda nao era a hora. Um belo dia, sem aviso, resolvi comecar um
blog (eu ja havia colaborado em outro antes e era bem divertido) ao

qual dei 0 nome de “a louca sou eu”. (Ah! A gente nem sabe bem o que
esta vivendo e vai se antecipando as coisas). L4 eu comecava falando da
vontade de fazer um solo, sobre o que seria e coisa e tal. Toda felizinha.
Acontece que num dia, um sabado nem tio belo, minha vida virou de
cabeca pra baixo. O sonho acabou. Levei uma pancada tio forte que me
agarrei naquelas silabas pra nio me afogar. O espaco da ficcio me ajudou
a (des)enlouquecer.

No meio do caos consegui colocar uma disciplina. Escrever e publicar aos
domingos. E assim foi. Dali a pouco veio a forma de tudo aquilo virar
uma peca, uma experiéncia compartilhada. Convidei Denise. Mas antes
mesmo dela vir comecei a ensaiar, depois de uma noite turbulenta, como
escrevi no dia 3 de setembro de 2014 em “O Ensaio”.

/442'/"-0/.,\1
s

—

//Z‘/pw"o

~O
A &
S

o

MMZ(/O‘/ '/J/W s
o
wuide
| = gl o
\ -1 (/(Qw W anp G
Lo ol
pag e
0 ,1.,?4,\9

/VVV\MSJLJ Jéo

Ao
0

= C\J/‘/v\ﬂ("ﬁ

/ L//
(

-l pneio <S>




Domingo nasceu ja com tudo dentro: casa, quintal, corpo, ritual, con-
versa, broa, pao de queijo, café. Era desde o inicio uma pulsio de vida
contra a morte, de corpo afetado querendo se limpar e curar. Intuicio
guiada pela amizade e confianca em outra mulher, outra historia, todas
tao proximas, que dizem de amor, de entrega, desejo e muitas feridas
abertas. E a vontade de superar. ( Nio sei se te respondo. Dizem que a
gente responde o que sabe e ndo o que nos é perguntado. Creio que sim.)
Fazer esse mergulho em algo tao pessoal foi entender arte como alguma
coisa mais proxima de nossa alma. Experimentar o que propunha aos ou-
tros atores. Nada antes teve essa forca e essa entrega para mim. Foi uma
necessidade. O que me fez/faz correr foi esse motor interno, acelerando
a busca por me reconstituir, me refazer. Com Domingo eu renasci como
artista-mulher. Na incompletude em que me movia me sentia inteira. Na
falta obtive abundancia.

Hoje eu olho o quintal e nem sei mais se quero falas das coisas que falava
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a um ano. A impermanéncia foi matéria-prima do solo. Algumas coisas
permanecem enterradas. As arvores cresceram, cortei os cabelos. Recu-
perei parte do peso. A mulher, meu duplo, ja ¢ uma outra. Envelheci.
Amadureci? Talvez. Sei que foi uma travessia mesmo. O que guardo dele
vem pelo olhar do outro com quem dividi minhas fraquezas. Foram
encontros muito potentes. O momento presente é o que de mais bonito
temos pra dar a alguém. Eu me sinto agradecida por ter vivido isso. Espe-
ro que minhas palavras te encontrem.

Beijos com admiracio.

Cida
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Belo Horizonte, 4 de junho de 2016.

Querida Cida,

Primeiramente, peco desculpas pela demora em responder sua carta,
dessa vez quem esteve afundada em um processo de separacgao fui eu. Dos
dias que se seguem tento manter os compromissos € a escrita, principal-
mente dessa carta, que foi adiada inimeras vezes, nio s6 pela turbuléncia
dos ultimos meses, mas também pela necessidade de escreve-la com afeto,
tempo e siléncio. Vocé ja assistiu Nostalgia, do Tarkovsky? Tem uma cena,
entre o louco e o escritor que o louco diz que é necessério atravessar a
agua com a vela acesa. Pergunto-me como ¢ possivel manter a chama
flamejando sem algum objetivo que nos projete mais adiante. Quando
trabalhei em cena com materiais autobiograficos acho que o objetivo era
o de aflorar no corpo uma certa dor, ou um certo medo, pra que de
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alguma maneira ele se transformasse em algo bom e depois, bem depois,
eu pudesse atravessar a d4gua com a chama acesa.

Na sua dissertacio de mestrado intitulada “De sonho e drama a ZAP

18: a construcao de uma identidade”, percebe-se que vocé sempre esteve
envolvida com uma estética nao naturalista, tendo em Brecht um aliado
para seus processos enquanto atriz, diretora e professora. “Sempre perse-
guimos no grupo uma linha que poderia ser definida como nao naturalis-
ta, centrada no ator e nas suas possibilidades expressivas”. (FALABELLA,
2006, p.124-125). Em Domingo seu trabalho foge a regra, seu corpo

se atira em um naturalismo que nao distancia, mas atrai, provoca, cria
empatia e desordena o corpo de quem a vé. Gostaria de saber como foi
sua construc¢ao corporal em Domingo? Como vocé manteve a vela acesa’
Como sua histéria pessoal era tratada corporalmente na criagio?

Esse processo entre a realidade afetivamente marcante e o corpo que
busca reviver novamente a memoria que lhe deu origem, me faz lembrar
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novamente de Tarkovsky. Em seu livro “Esculpir o tempo” o cineasta
comenta: “Em geral, a poesia da memoria ¢ destruida pela confrontacio
com aquilo que lhe deu origem” (TARKOVSKY, 1998, p.30). Gostaria
de saber como vocé lida com a poética da memoria, como ela afeta sua
corporeidade e como a poesia que lhe deu origem ¢ destruida, reconstrui-
da ou poeticamente afetada no ato de rememora-la na cena? Ou, simples-
mente, que vocé comente sua opiniao sobre a fala do Tarkosvsky.

A relacio entre o corpo poético presente e a memaoria que contamina
passado, presente e futuro, parece ser a matéria prima da cena poética
autobiografica. Nao sei como foi para vocé colocar um trauma na cena,
reestabelecer diariamente um contato com a dor e, para além de tudo
isso, dividi-la com desconhecidos, conhecidos, amigos, parentes.... Nao
sei como seu corpo sentia e muito menos como sua emo¢io afetava a me-
moria e vice-versa, mas como espectadora consigo te dizer que seu corpo
transbordava presencas, das mais doloridas as mais alegres. Como espec-
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tadora consigo te contar que, a senhora tristeza e a senhora alegria, sio os

distanciamentos que permitem ver seu trauma reconhecendo-me nele.
Agradeco!

Queria Cida, agradeco sempre seu carinho e paciéncia nessa minha pes-
quisa que parece, cada vez mais, ter como objeto os afetos femininos da
vida cotidiana. Nés mulheres lutamos batalhas constantes na tentativa de
arrefecer a funcio de um corpo reprodutor, botamos no centro da cena
€sse corpo que.

“...poner el cuerpo és bailar 1a revolucion, emborrachar la tristeza, cantar
14 rebeldia”.

Volta-me a cabeca Clarice Lispector:

Ouve-me, ouve meu siléncio. O que falo nunca ¢ o que falo e sim outra
coisa. Quando digo “aguas abundantes” estou falando da forca de cor-
po nas dguas do mundo. Capta essa outra coisa de que na verdade falo
porque eu mesma nao posso. Lé a energia que esta no meu siléncio. Ah

;i’} J ‘q(\_; (%)
o 9 2 o X \ PR (¥
&303 “\‘QYQ'."
¥ &S, 2 A S Sisy o< e o
v
T e AR TR T
W S e v P e
SN e 4Q)D< ';_@: > o T
SRs U § FSow & € L disig v
< S
43033\ S G [ S S e S
\/;-o;"{ Wt = = X )
=i 3 © < 57 SR e
q«ogﬁ\:) DU\q“S_O"‘Q 2R
@ <27 GES N 9P 3 S <
s R VAR Se
- -~ Sl Sy e
0] TN T
S A 0]
N %
B @
<
o
J
)
C l<
(¢} o
=
X =
sL O
()
() TS
S
=

121



7

r"/()/ua ot

D o e )

tenho medo de Deus e do seu siléncio.
Sou-me.

(Clarice Lispector, Agua viva, p.30)

Cida, que a vida nos faca mais carne e menos 0sso.
Que a dor nos faga mais forca e menos medo.

E que o teatro remexa, transforme, sacuda, com poesia, com corpo, com
presenca, as feridas de todas nos silenciadas.
Agradeco sempre sua atenc¢io.

Com carinho € afeto

Dayane Lacerda
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Belo Horizonte, 1 de julho de 2016
Dayane querida,

O tempo esta voando louco e nio consigo responder a sua carta. Em um
ano a vida deu outro giro. Cortei meus cabelos curtos e chamei Diado-
rim guerreira pra junto de mim. As dores de amores, se nao cessaram,
pelo menos pararam de me fazer chorar a cada hora. Restou a asma,
intermitente, dando sinais da minha tristeza mais profunda. As pergun-
tas que vocé me faz nao sei se consigo responder com tanta certeza mais.
Para fazer isso tenho que rememorar, dar tempo e voz ao passado. Mas

o turbilhao da vida nos empurra pra outros lugares. Acho que respondo
meio indiretamente pelas vivéncias de hoje. O amor deu lugar a politica.
E vejo meu corpo responder a isso. No ano passado meu corpo era o
corpo de uma mulher afetada pela paixao, pela perda e enfim pelo renas-
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cimento nos rituais inventados. Um corpo reinventado pelo teatro. Um
corpo guardado na casa amarela. Foi assim, com essas forcas da intuicao,
que atravessei a agua sem deixar a chama se apagar. Um corpo de memo-
ria voltado para si, na dor e nas pequenas alegrias, no preparo do bolo
de fuba, no cuidado com a casa limpa. O corpo de hoje se endurece por
fora, traz os cabelos muito brancos como escudo e os tracos do femini-
no se escondem sob roupas de garoto. A vaidade e os cuidados que me
mantinham vivas deram lugar a uma aspereza, a uma sem vaidade, uma
outra. Entao de tudo, vejo que aprendi muito tarde meu corpo e suas
possibildiades. Hoje me entendo como um corpo que ama, sofre, cria,
goza. Um corpo em movimento e em envelhecimento. Gosto disso. No
processo de Domingo vida e obra eram uma coisa misturada demais. Nao
havia preparacio no sentido de preparar a atriz para atuar. Aquecimento,
treinamento, fora da cena. O que foi sendo criado foram rituais, para
tudo. O trabalho foi dando a medida da necessidade. O corpo afetado
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era o corpo da vida afetada e vicewversa. Sinto agora que Domingo esta
distante no tempo e no espaco. Quando penso em fazer de novo vejo que
teria que mudar algumas coisas. Mas sei que se comecar a cutucar a ferida
ela vai sangrar de novo. Confrontar-me com “aquilo que deu origem”,
exercicio que experimentei durante mais de um ano, vai ser diferente.
Qutras poténcias devem surgir. O teatro da biografia ¢ mais efémero ain-
da que o teatro. Sua vida depende da nossa vida. Day, espero ter respon-
dido nessa quase “nao resposta”... Faltam-me os meios pra aprofundar,
cabeca cheia demais, muitas exigéncias novas, falta do necessario tempo/
siléncio apesar de sobrar o afeto, sempre. Por vocé e seu carinho comigo.
Sigamos, querida. Os tempos nos exigem ainda mais. Vamos lutando e
tentando, tentando....

Beijo com carinho, Cida.
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Belo Horizonte, 18 de agosto de 2016
Primeiramente, Fora Temer!

Quantas coisas aconteceram nesse pais desde o primeiro dia que adentrei
no seu quintal, na sua casa amarela e em seu Domingo. Seguimos lutan-
do, seguimos tentando! Agradeco sempre sua atencao e o carinho em
suas cartas. Sendo essa a ultima carta, resolvi escrevé-la a mao. Me perdoe
a péssima letra! Quando vocé diz “O teatro da biografia ¢ mais efémero
ainda que o teatro. Sua vida depende da nossa vida”. Fico pensando na
sua relacao semanal (em épocas de temporadas) com o publico que vi-
venciava Domingo. O publico que experienciava aquelas diversas Cida’s,
aquela tentativa de se encontrar, mesmo de forma efémera, na autorre-
presentacdo. Para Bakhtin (2011, p.35) “Enquanto a representacio de
outro individuo corresponde plenamente a plenitude de sua visao real,
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minha autorrepresentagao esta construida e nao corresponde a nenhuma
percepcao real; o essencial no vivenciamento real de mim mesmo perma-
nece 4 margem da visdo externa”. Em Bakhtin (2011) o olhar excedente
do outro condiciona minha atividade enérgica, minha intensidade no
desempenho de a¢des. O olhar do outro me vé externamente, enquanto
eu s6 me vejo de forma interna. Ou seja, o olhar excedente do outro
afeta minha visao estética da autorrepresentacio. Gostaria de saber como
foi pra vocé a relacio com esse olhar excedente, com esse outro que
construia, paralelamente, a Cida de Domingo e a Cida da vida pessoal.
Se, a0 se autorrepresentar, vocé se afetava esteticamente e também de
forma constitutiva. Se a autora-cida confundia-se com a Cida-Domin-

go e a Cidavida, e como o publico influenciava essa relacao. Quais as
estratégias vocé utilizava na sua autorrepresentagio em Domingo, além
dos rituais? E de que formaessas estratégias afetavam sua auto-imagem?
Vicé sentia que o corpovida-cida se diferenciava do corpo-cida-domin-
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go! Como! Por que!? Te faco todas essas perguntas pela curiosidade de
compreender como seu corpo era afetado ao se autorrepresentar e como
o contato com o publico afetava esse corpo. Tenho me questionado se a
objetivacio, na cena, de relatos autobiograficos nio ¢ a invencao de um
outro-EU que se vé refletido na propria experiéncia, e que constréi, sobre
o olhar do outro e de si mesmo, um corpo poético fragmentado, eféme-
ro e que se dissolve a medida que se estabelece. “Eu somos tristes. Nao
me engano, digo bem. Ou talvez: nds sou triste? Porque dentro de mim,
nio sou sozinho. Sou muitos. E esses todos disputam minha tnica vida.
Vamos tendo nossas mortes. Mas parto foi sé um. Ai, o problema. Por
isso, quando conto a minha histéria me misturo, mulato nao das ragas,
mas de existéncias” Mia Couto “Vozes Anoitecidas”. Lendo esse texto
fico pensando como as diversas Cidas (a da vida, a do blog, a mae, a mu-
lher...) se organizaram para construir a Cida domingo. Tudo parece ter
comecado em “A louca sou eu”. Me parece que foi la onde comecaram
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o0s eshocos dessa Cida que tinha necessidade de expor a dor. De trans-
forma-la em algo além do soco no estdmago.... Dividir experiéncias, se
conectar a outras mulheres, se fazer e se refazer pela arte. Cida, aguardo
com calma e carinho sua Gltima carta. E é com o coragio agradecido que
te abraco por esse encontro, o qual afetou os rumos da minha pesquisa.
Foi incrivel, poético e enriquecedor. Sigamos em luta, com for¢a e ¢

na intensidade que a arte nos proporciona. Te desejo sorte nessa nova
empreitada politica. Que a arte te de as ferramentas e a sensibilidade
nessdria nesse processo.

Um abraco imenso.
Um agradecimento profundo, e um carinho.

Dayane Lacerda (Hoje ¢ dia de lua cheia).
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Belo Horizonte, 24 de outubro de 2016

Querida Dayane,

Comeco por me desculpar, tamanha a demora... Imagino que sua carta
ja tenha mais de més. Nesse tempo fiz campanha e vivi dias de medo e
alegria. Acho que a vida ¢ a coisa mais louca que pode nos acontecer.
Mesmo. Nunca podia imaginar que do ano passado pra ca o giro seria tio
grande. Como vereadora, depois de um processo muito rico e estimulan-
te. Que agora se abre para o desconhecido. Nao tenho a menor ideia de
COMO serio esses proximos anos. Imagino. Meus domingos hoje sao tao
diferentes que tenho dificuldade em voltar aqueles epifanicos que viven-
ciei. Mas de alguma forma a Cida de agora estava dentro daquela outra.
Da casa para a vida ptblica, os limites se tocam. Domingo existia no meu
corpo. Vejo Hoje tdo mudado, os quilos perdidos voltaram, meus cabe-
los desistiram de ser longos. Minha asma que ficou talvez seja um dos
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poucos elos de ligacao. Os rastros de domingo se apagam. Domingo se
escreve ja com minuscula. A dor maior passou, O rito se cumpriu. Creio
que agora, ele sera MAIS TEATRO, menos vida. Ou nao. Posso estar
enganada. De repente o corpo guardou tudo e o mistério se refaz. Eu so
me lembro da solidao antes da cena. De ficar sozinha e em siléncio horas
a fio. Muito trabalho doméstico era necessario e eu o fazia quase sempre
56. Ficar num estado introspectivo agucava o impacto da presenca do pu-
blico. Ficava nos fundos da casa concentrada. Muitas vezes escrevia coisas
com carvio na parece. Fazia um momento com minha diretora também.
Chorava um pouco. Quase sempre. Quando o portio se abria o publi-

co me chegava pela conversa, pela movimentacao. Sair detras da casa

e encarar esse outro era sempre assustador. Dois estados me dividiam.
Um, consciente de tudo, atento ao mundo real. O outro, uma espécie

de torpor, na vivéncia daquela dor. O publico era um mediador. Outras
vezes era um espelho, Eu me refletia, principalmente bas faces das mulhe-
res. Algumas vezes me desconcentrava com seu choro. Pra mim o lado de
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fora, os rituais que comegavam ali, era mais arriscado e dificil. Perto da
porta de entrada, fala um pouco da casa era um alivio. Era um momento
de transicao. Dentro da casa as pessoas eram convidadas a fica no meu
intimo, com uma contadora de historias. Cheiro de café e broa. Do lado
de fora acho que me aproximava mais de uma bruxa. A que manejava os
principios da natureza para falar das cosias do amor, dor, corpo. Dentro
algumas mulheres me habitavam, dona Tristeza, dona Alegria e a “Cida
mesmo”, como diria um garoto que veio me ver um dia com sua mae,
atriz. Os domingos em mim eram vérios pequenos cacos que se junta-
vam. Dentro da cena-performance passava por vérios registros, cada um
puxando uma forma de estar ali. A plateia, que sempre foi uma testemu-
nha do ato, interferia muito na conducao. Houve dias dificeis. Necessida-
de de reinventar as linhas que ligassem todas as pessoas em fios invisiveis,
para construir nossa experiéncia comum. Feita das memorias e imagens
ativadas por aquelas que eu entregava a elas. Concordo com Mia Cou-

to quando diz dos tantos que nos habitam. Talvez a Cida de domingo
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esteja agora adormecida. Ou tenha acabado para sempre. Nao tenho tido
vontade de fazer novamente. Talvez porque a vida tenha dado mil voltas.
A dor, aparentemente, tenha passado, e as coisas que deram sentido a
ele sentam as marcas do tempo, as arvores e o quintal. A escrita do blog
parada, Tento retomar, mas hoje o que me move deixa pouco espaco para
tanta subjetividade. De alguma forma suas cartas é que resgatam as sen-
sacoes. Elas vém fortes. O que prova que estao debaixo da pele. Esperan-
do o corte pra jorrar de novo. Amora, vocé é uma garota muito especial.
Sou grata pelo nosso encontro. Aprendo contigo e com sua pesquisa do
sensivel, sinto-me privilegiada. Desejo que tudo va bem nessa reta final e
me desculpo de novo se nao fui precisa nas respostas.

Beijo grande! Cida

p.s queria muito escrever 4 mao. Mas tive medo de te dar mais trabalho
do que o necessirio.
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Maria Romana de Carvalho

A louca sou eu...
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Domlngo ¢ uma cena-experiéncia, que se passa em uma casa com quintal. A pesquisa
buscou estabelecer um dilogo entre dois universos: os rituais de cura, recriados a partir da pesquisa e
vivéncia de praticas corporais pessoais e biograficas, realizados no lado de fora, na recepcao do “publi-
co” e a “conversa” do lado de dentro, permeada por temas femininos e textos literarios,registrados no
blog “A louca sou eu”. (falabella.cidablogspot.com.br). Atravessando os temas emerge a luta de uma
mulher pela vida e sua tentativa de (des) enlouquecer. Sua vida didria e poética sao compartilhadas.

A pesquisa busca encontrar um lugar entre a cena e a o cotidiano, entre a ritualizacao e a vivéncia
compartilhada no espaco doméstico. Ao falar de um feminino particular, busca-se atingir o feminino de
outras mulheres (e homens), pretende-se através de parte do altamente subjetivo (singular) alcancar
as subjetividades, no plural. Nesse lugar a cena pode ser vista como identidade mdvel, esta sempre em
construcao, em processo, uma busca Individual contaminada pelo coletivo que a assiste e participa, o
pdblico como testemunha desse ato-cena. As experiéncias ritualisticas, pessoais e biograficas serao
orientadas pela pesquisadora Denise Pedron.

A proposta da prosseguimento ao trabalho da diretora e atriz Cida Falabella, que completa 40 anos de
teatro, trazendo o risco de assumir em cena procedimentos que utiliza em seus trabalhos como diretora
e experimentando a forma hibrida que se da pela friccao da cena e da performance. 0 trabalho com
‘teatro documentario esta presente desde a experiéncia, em 2005, com a Cia. “Luna Lunera” no espeta-
culo “Nao desperdice sua tnica vida ou...”. Foi sendo amadurecido no seu grupo, ZAP 18, que se situa
na periferia de Belo Horizonte, na montagem de “Esta Noite Mae Coragem”, no qual atores e piblico
davam seus relatos sobre a violéncia urbana e “1961-2014", a histéria do Brasil nas dltimas 5 décadas,
atravessada por recortes de vida dos atores. Mais recentemente aprofundou a pesquisa na montagem
da peca “As rosas no Jardim de Zula”, da Zula Cia.de Teatro, que narra a histdria da atriz e da mae que
abandona o lar, e retornou a cena com a reflexao cénica “A arte de varrer para baixo do tapete”, a partir
de “Cenas de um casamento” de Bergman. Essa bagagem estimulou o desejo de ampliar essas frontei-
ras e a necessidade de agora falar a partir de seu ponto de vista, numa cena-solo, construida junto com
0s presentes. - ‘

0 espetaculo foi concebido para espago duplo: quintal e casa ou ambiente que se aproxime dessa ideia,

com espaco com terra, casa com cozinha americana ou copa ou drea que possa ser ambientada para tal.
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CIda Fa la bElla é atriz, diretora e professora de teatro, Mestre em Artes pela Escola de Belas

Artes da UFMG. Atuou como atriz na Cia. Sonho & Drama, sob a diregao de Carlos Rocha, em 0 Processo e A Meta-

morfose, de Kafka, Grande Sertao: Veredas, de Guimaraes Rosa e Vida de Cachorro, de Ivana Andrés. A partir de 1992,
assumiu a direcao da companbhia, realizando A Casa do Girassol Vermelho, de Murilo Rubiao, Caminho da Roca, de sua
propria autoria, Anibal Machado, Quatro, Oito, Sete, vida e obra de Anibal Machado, A Bonequinha Preta de Alaide Lis-
boa, 0 Sonho de Uma Noite de Verao de Shakespeare e A Menina e o Vento de Maria Clara Machado, em parceria com
Chico Anibal, Prémio de Melhor direcao e Melhor espetdculo em 2004. Em 1998, recebeu o Prémio Amparc de Melhor
Direcao por A Hora da Estrela, de Clarice Lispector, com a Cia. Acaso. Dirigiu o mondlogo Shirley Valentine em 2002,
Prémio de melhor direcao no Festival de Santos, Nao Desperdice sua tnica vida ou...para a Cia. Luna Lunera, Prémio de
Melhor Dramaturgia Sinparc em 2005, Riobaldiadorim, Mula Marmela e Deus ou o Diabo para o jagunco Riobaldo para
0 grupo de contadoras de histéria Tudo era uma vez. Em 2012 montou com a Zula Cia. de Teatro As rosas no jardim de

g g&las Foi coordenadora do Curso de Teatro na Usina de Arte, em Rio Branco, Acre, entre 2009 e 2010, montando Levan-

~tado do Chao, adaptacao do romance de José Saramago. Na ZAP 18 dirigiu os espetéculos: Esta Noite Mae Coragem,

) "1961 20109(2015), s negacios do ser. bb, e os solos 0 ano em que virei adulto e Memdrias pdstumas de um neguinho.

Voltou a atuar em 2013 dividindo a cena com Mdnica Ribeiro na reflexao cénica “A arte de varrer para baixo do tapete”.

- Em 2014 estreou o espetaculo infanto-juvenil “0 gol nao valeu!”. Em 2015 estreou, com grande repercussao, seu solo

“Domingo” e dirigiu “Rosa Choque” para o grupo Os conectores.

u e >
Denlse PEd ron éértista, pesquisadora e professora do Te-

atro Universitario da UFMG. Concebeu e coordenou o Festival de Performance de Belo

Foi integrante do Grupo de Teatro Mayombe (1996 a 2000), do qual participou como
iluminadora, atriz e dramaturga lFiuxo Invertido, 1999). Dlnglu 0s seguintes experi-
mentos Cénicos: Pessualldadés da Questdo Z Cia Cénica (2002);HOMINI, espetéculo
de formatura do Teatro Unlversnéno (2007), do qyal participou também como drama-

Horizonte (2009 e 2011) e atualmente coordena o Festival de Verdo da UFMG. E doutora :
pela Faculdade de Letras com a tese “A performatividade na cultura contemporanea”..
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turga; Eu Instantes e Pra que tanta pressa, da Avesso Cia de Teatro (2008); 0 mundo ndo ¢ uma lata de lixo, do- Gr.gpo; %o

olho de Gato, de Montes Claros. Parte de sua pesquisa no campo da performance foi puhllcada no artigo Performance “ig

e Escrita Performatica, na Revista Cadernos de Suhjetlvudade da PUC SP [2013]
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